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Editorial GAMBIARRA por Claudio Miklos !

A revista virtual Gambiarra apresenta, ao final de 2009, a sua segunda
edicao. Em sua qualidade de publicagdo idealizada por mestrandos e
professores do departamento de Ciéncia da Arte da UFF/RJ cujo foco ¢
sustentar o debate multidisciplinar associado aos meios de interpretacao e
reflexdo da linguagem artistica brasileira, a Gambiarra ainda amadurece
seus objetivos e experimenta caminhos. O seu crescimento se renova
intensamente no segundo numero, onde a produg¢do editorial conta com
novos ares € novas mentes, através da participacao dos mestrandos da
turma PPGCA de 2009.

Entretanto, o amadurecimento da Gambiarra ainda exige tempo, ¢ cuidado
em sua sustentacdo. Eis porque nesta edi¢cao decidiu-se manter a linha
diversificada e aberta do primeiro nimero, abrindo portas para
investigacoes livres de uma tematica especial. Assim, a segunda edi¢cdo da
Gambiarra perpetua o quadro livre indicado ja em seu nimero inaugural, e
suas paginas virtuais se mantém abertas para variadas insergdes.

Destacamos aqui a interessante entrevista realizada por Michele Zaltron
com o ator, diretor e pedagogo francés Frangois Kahn, uma nota criativa
sobre as passagens teatrais fundamentadas nos movimentos do parateatro e
do teatro das Fontes, inaugurado pelo brilhante Jerzy Grotowski nos anos
70 e 80 do século passado. Chamamos também a ateng¢do para o artigo de
Alda Moura, onde ela faz uma interessante interpretacao da linguagem
isomorfica revelada pela Teoria das Estranhezas - introduzida pelo prof.
Ued Maluf — e revigorada na imagética multifacetada dos trabalhos de
Arthur Bispo do Rosério.

Dentro da mesma linha de artigos associados aos conceitos visuais, temos
os comentarios de Germana Aratjo sobre os movimentos de cultura de
massa; Leonardo Trotta e seu introdutorio sobre a inser¢ao vanguardista
presente na obra do escritor Osman Lins; as reflexdes da doutora Miriam
de Carvalho sobre a arte atemporal de Vladimir Machado; o exercicio
argumentativo de Valterlei Borges sobre os suportes midiaticos no fluxo de
producao popular de arte e expressao, e a investigacao de Vitor de Oliveira
sobre as narrativas fotogréficas e visuais associadas aos meios populares.

Na linha de cinema, temos os artigos de Bruno Santana e Marcelo
Carvalho, que debatem respectivamente sobre o cinema de Deleuze e a
possivel natureza imanente de suas imagens, e sobre as possiveis conexdes
entre as sociedades de controle e o fluxo imagem-agao.



No ambito da danga e do teatro, temos as argumentagdes de Luciane
Coccaro sobre a inser¢ao da produgdo coreografica no universo “Matrix”
de pseudo-realidade, o debate relacional de Diego Mac sobre a danga e o
video, e a apresentacdo de Fabiano Lodi sobre a pratica Viewpoints,
desenvolvida pela diretora teatral americana Anne Bogart, como
ferramenta metodoldgica de ensino de teatro. Finalmente, vemos a
correlagdo que a Priscila Genara Padilha sobre o papel do bufao na cultural
de carnavalizacdo, ¢ o introdutorio de Rochele Porto sobre a relagao
possivel entre o exercicio da representagao teatral e as praticas
contemplativas budistas, segundo a tradi¢do tibetana.

Fechando esta edigdo, apresentamos as intervengdes fotograficas e
plasticas dos artistas e criadores Cyriaco Lopes (Ordem e Progresso), Davi
Ribeiro (Utopias Possiveis), Suely Fahri (Tensao Entre Palavras-Coisas no
Espaco-Tempo) e Regina Schneiderman.

Esperamos que os leitores possam usufruir destas contribuicdes, estudos e
experiéncias visuais. Certamente sua originalidade e férteis investigagdes
dao margem para muitas reflexdes e contraposi¢des. O Coletivo Gambiarra
agradece seu interesse, e permanece determinado a fazer crescer este
espaco virtual cada vez mais em suas futuras edigdes, permitindo que
idéias, artes e palavras continuem a ser libertas das amarras do
esquecimento, e atinjam todos os coracdes e mentes — possiveis e
provaveis.

Abragos,
Editor Gambiarra #2

! Claudio Miklos ¢ artista plastico, escritor, musico, mestrando em Ciéncia da Arte pela
UFF/RI.
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Francois Kahn: Um artesao da cena

(Entrevistado por Michele Zaltron !)

O ator, diretor e pedagogo francés Frangois
Kahn esteve recentemente no Brasil para
participar do Semindrio Internacional
Grotowski 2009 — Uma vida maior que o mito,
ministrando uma residéncia artistica e
realizando palestras. O evento, que recebeu o
selo da UNESCO pelo “Ano Grotowski”, foi
organizado pela UNIRIO com a curadoria da
Prof* Tatiana Motta Lima.

Na entrevista que se segue busquei focar no pensamento e no fazer teatral de Kahn,
que tem suas raizes nos projetos que participou com Jerzy Grotowski nos anos 70 e
80, nas fases do parateatro e do Teatro das Fontes. Ao longo de sua trajetoria
artistica, Frangois Kahn desenvolveu um modo de trabalhar e pensar a arte teatral
valorizando o artesanal, as particularidades de cada pessoa, a simplicidade ¢ a
presenc¢a viva em cena.

MZ — Como ator e diretor pedagogo, quais as maiores dificuldades ou limites que
voce percebe nos atores com os quais vocé tem trabalhado?

FK — Eu ndo tenho uma percepcao geral disso, cada pessoa ¢ diferente, tem
dificuldade para uma coisa e facilidade para outra. Primeiro de tudo, vocé ndo muda
a qualidade de uma pessoa, tem pessoas que sdo interessantes para vocé e outras que
ndo sdo. E sempre uma coisa pessoal, vocé ndo pode fazer com que as pessoas
mudem, as pessoas sdo como sdo. Entdo, o problema ¢ encontrar as pessoas certas
para vocé€, que possam trabalhar na direcao do que vocé esta buscando, ndo € um
julgamento, sdo vias diferentes. Também ¢ muito complicado para mim trabalhar
com pessoas que tem forte dominacao intelectual sobre o trabalho, porque elas
tentam constantemente julgar o proprio trabalho, o trabalho dos outros e nao
conseguem seguir 0s seus proprios impulsos, que € como se deixar guiar pela
intui¢do e pelo corpo. Essa ¢ uma das chaves pra mim. Uma outra coisa € a energia.
Quer dizer que para estar em cena vocé necessita de uma certa qualidade de energia,
como uma fonte dentro, algo muito simples, que ndo depende do estado de cansago.
A qualidade dessa energia psicofisica, no sentido de que depende da unidade corpo e
mente, ¢ fundamental para o trabalho do ator. Alguns atores em cena sdo vivos como
fogo, outros leves como ar e outros pesados como pedra. E preciso reconhecer a
intuitividade e a qualidade energética do ator. E a terceira coisa que eu considero
importante € a confianga que se cria entre as pessoas. Isso vocé so6 pode saber
experimentando, ndo tem como saber antes de trabalhar concretamente. Por isso, ¢
impossivel prever antecipadamente qual serd a qualidade da relagdo de trabalho, nao



a qualidade do ator ou do diretor, que sdao duas coisas diferentes. Depois, o resto €
um problema de tempo, de dedicacao...

MZ — Vocé costuma trabalhar mais com textos literarios do que dramattrgicos. Por
que?

FK — Porque ndo gosto de textos teatrais. Nao ¢ verdade, gosto de alguns textos
teatrais. Gosto dos textos teatrais que nao tem, dentro do que esta escrito, a
explicacdao do que acontece. Muitos textos teatrais tem a tendéncia de sempre
explicar o que acontece. Entdo, gosto muito mais dos dialogos escritos para o
cinema, porque nao dao explicacdo, ela vem da montagem e das imagens que
acontecem. Mas tem textos teatrais que eu gosto muito. Beckett ¢ delicioso de
trabalhar. Vocé€ pode usar em cena qualquer trecho do texto de Beckett ou de
Tchekhov. Tchekhov ndo busca nunca a explicagdo. Os personagens existem. A
mesma coisa com Shakespeare. Comecei a trabalhar com textos de Shakespeare ha
alguns anos, seis ou sete, porque antes eu tinha medo de trabalhar sobre Shakespeare,
tinha dificuldade de me apropriar para a criagdo, agora comeco a ter gosto de
utilizar. Tem textos que também gosto mas que nao pertencem ao mundo teatral, por
exemplo: o texto sob o qual nés estamos trabalhando (na residéncia artistica), o
Ferdydurke, de Gombrowicz. Gombrowicz escreveu varios textos teatrais muito
importantes, mas ndo gosto deles. Porque ele ja tenta pensar como sera o espetaculo.
Mas, ¢ muito simples transformar um texto ndo-teatral de Gombrowicz em texto
teatral, uma prova ¢ o Ferdydurke. Depois tem autores que gosto, fora do fato de
escrever ou ndo para o teatro, Kafka por exemplo; trabalhei com alguns textos de
Kafka, transformando textos ndo teatrais em textos teatrais, por meio de adaptagoes.

MZ — E o que lhe atrai na escolha de um texto?

FK — Devo gostar do estilo do texto, mas, antes de tudo, o texto deve ter um sentido
profundo para mim, qualquer coisa que toque uma questao fundamental. E, ao
mesmo tempo, deve ter qualquer coisa de misterioso, que eu ndo possa explicar
imediatamente. Entdo, gosto muito de trabalhar sobre textos que as pessoas
consideram dificeis de fazer no teatro, porque dentro deles hé a possibilidade de abrir
portas, de deixar o espectador ver coisas que de um outro modo nao poderia. Por
exemplo, trabalhei sobre um texto de Proust, A morte de Bergotte, um fragmento do
romance A prisioneira, considerado como um texto dificil, porque tem frases longas,
situagdes complicadas... mas, era tdo fascinante para mim, tao lindo, e também uma
possibilidade de fazer algo que as pessoas escutem e aceitem. Se vocé se dirige ao
espectador nao como uma pessoa estupida, mas ao contrario, como uma pessoa
inteligente, que € sensivel, que aceita coisas mesmo se ndo entende imediatamente ou
inteiramente, muda completamente a relacdo. Entdo vocé pode representar coisas
muito complexas, no sentido conceitual, para pessoas muito simples, ndo ¢ um
problema de encontrar um publico em especial, culto, preparado...ndo € isso, o
problema ¢ criar uma situacdo de aceitagdo, os espectadores tem que estar
disponiveis para escutar algo que talvez no inicio seja um pouco complicado. O que
conta ¢ a simplicidade da relagdo entre o ator e o espectador: o ator deve tentar ndo
se colocar fisicamente ou intelectualmente em posicao dominante. Ele deve aceitar
ficar perto do espectador.

10



MZ — Isso, na verdade, entra na nossa proxima pergunta. Vocé costuma utilizar
espagos nao-convencionais para as suas montagens, entdo, como vocé vé a relagao
ator-espectador?

FK — Gosto de trabalhar em espagos nao teatrais, quero dizer, em espagos onde as
pessoas vivem coisas cotidianas, como um apartamento, ou lugares publicos como
biblioteca, galeria de arte, escola, museu. Onde o lugar especifico para o ator e o
espectador ndo esteja determinado. Nessas circunstancias se faz necessario trabalhar
para um numero reduzido de espectadores, simplesmente para que possam ouvir €
ver o que o ator faz. Gosto das paredes, janelas e portas verdadeiras. Tem uma
poética particular ligada a lugares reais, como no cinema da Nouvelle Vague que
comegou a filmar os atores no mundo real, fora de estiidios. Mas também trabalho
em teatros convencionais. Nesse caso, tento retirar todas as coisas que escondam o
espaco verdadeiro, usar paredes como paredes. Também gosto de ficar perto dos
espectadores, porque permite trabalhar como ator de um modo muito diferente do
convencional em que o ator precisa se fazer escutar e ver por setecentos ou mil
espectadores, que se tornam publico. Gosto da idéia de espectador como pessoa
singular, ndo de publico. E gosto da idéia de que os espectadores estejam iluminados.
Mas também fiz espetaculos nos quais os espectadores ficavam na escuridao.
Quando se toca numa coisa muito sensivel o espectador deve ficar protegido e, em
certo sentido, a escuridao ¢ uma protegao para o espectador, mais do que qualquer
outra coisa. Mas o que mais me interessa na proximidade com o espectador ¢ o fato
de que, nesse caso, o ator nao forca a voz e nao cria falsos sentimentos usando a voz
e deixa realmente as coisas aparecerem, que ¢ uma outra via, deixar aparecer, nao
impor ou buscar qualquer coisa para mostrar. Deixar ver. O que fica muito mais
proximo da interpretacdo do cinema do que do teatro. A diferenca entre teatro e
cinema ¢ bem real, mas a qualidade de presenga do ator talvez possa ser a mesma,
com o mesmo efeito de primeiro plano, segundo plano, particulares. O espectador, no
seu modo de olhar faz recortes, para onde a sua aten¢do se dirige. Isso vocé pode
obter quando o ator esta bem perto do espectador. A minha especificidade no
trabalho € a proximidade entre ator e espectador e, em consequéncia, os particulares
do jogo do ator que, de outro modo, o espectador nao poderia perceber.

MZ — Para concluir o seu pensamento, eu gostaria que vocé nos falasse algumas
palavras finais acerca da arte teatral e também, dentro disso, como que nos,
realizadores teatrais, podemos valorizar o teatro hoje.

FK — Como falei, o teatro ¢ muito variado. Sdo vérias formas e acho que ndo tem um
teatro, mas varios, varios modos de se fazer teatro e que todos os modos podem ser
interessantes, mas € preciso saber bem o oficio necessario para fazer. Circo €
fantastico, mas eu nao sei fazer circo. Nao quer dizer que o circo € ruim, ao
contrario, gosto muito, mas nao sou capaz de dirigir um espetaculo de circo. O teatro,
digamos, de imagens, de objetos, de situacdes, também € muito interessante, mas nao
¢ a minha especificidade. Entdo, ¢ preciso aceitar as outras formas como outras
possibilidades que tem outras qualidades. Acho também que o teatro € um espago de
liberdade, um dos raros espacos totalmente livres e que € necessario que seja livre.
Um espago no qual ndo se pode impor regras que nao sejam aceitas. Ou o teatro ¢
livre ou ndo existe. Entdo, ¢ um lugar de resisténcia contra o poder, poder politico,
econdmico, que oprime as pessoas, mas também contra coisas mais sutis € internas,
como o modo habitual ou convencional de pensar, de se comportar, de entender. E
um lugar de liberdade que precisa ser protegido, qualquer que seja o prego, porque
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quando desaparece a situagdo se torna pesada, oprimente, ¢ um sinal muito forte
disso. Também penso que o teatro seja um lugar de ecologia humana, no sentido de
um lugar onde vocé pode desenvolver o pensamento e a presenga humana de modo
ecologico. Quero dizer que ¢ preciso dar tempo as coisas para se desenvolverem, nao
oprimir as pessoas com o tempo que passa. Quando vocé trabalha sobre qualquer
coisa que ¢ vivente, voce precisa protegé-la e ndo deixar que ela seja consumida
imediatamente, sendo tudo se perde. Nesse sentido as regras sao as mesmas, na
realidade, como em um jardim. O teatro ¢ como um jardim, ¢ preciso muito tempo
para que o jardim fique lindo, muito tempo (varias geragdes) para que as arvores
cresgam. Vocé ndo pode mudar as plantas de lugar todo o tempo, porque elas podem
morrer. Uma das tltimas coisas que Grotowski me falou numa conversa de trabalho
foi: Not engineering, but gardening, ele falou em inglé€s, estranho, nao? Nao fazer
engenharia com o teatro, fazer jardinagem. Vocé deve cuidar dos homens, dos atores,
como das plantas. E preciso tempo, seguir as estagdes, deixar envelhecer, cortar os
galhos secos, respeitar as relagdes entre as plantas para fazer com que cresgam bem,
ndo dar 4gua demais, ndo deixar demais no sol, todas essas coisas. Not engineering,
but gardening.

Notas

[1] Michele Zaltron ¢ bacharel em Artes Cénicas pela UFSM nas opg¢des Direcdo e Interpretagéo
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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Arthur Bispo do Rosario: uma unidade de alta complexidade

Alda de Moura Macedo Figueiredo !

A vida segue um curso comum para praticamente todos os seres humanos: nascer,
crescer € morrer, um cotidiano que persegue suas vidas anos e anos. Nas primeiras
décadas do século XX, numa cidadezinha do interior no nordeste brasileiro, essa
rotina era ainda mais enraizada. O que mais havia la eram pobres, negros,
catequizados, descendentes dos ex-escravos de uma alforria recente. Arthur Bispo do
Rosério fazia parte desse grupo que trabalhava para viver e vivia para trabalhar.
Como muitos jovens, ingressou na Marinha e deu continuidade a sua vida longe de
suas origens, na cidade grande, mais precisamente no Rio de Janeiro.

A trajetoria de Bispo do Rosario foi desviada do caminho esperado pelos seus, a
loucura e a arte lhe abriram uma nova porta. Hoje o mundo o conhece, ndo pela
loucura, mas pela arte que o motivou a viver. Para Bispo criar e viver se
interligavam.

A independéncia criativa dentro de uma instituicdo teoricamente rigida, fez de Arthur
Bispo do Rosario um interno atipico e um artista incomum; ele rompeu a
invisibilidade que o manicomio impunha a seus internos, ao serem reduzidos a
nimeros em prontuarios, apesar de conquista-la ao se isolar criando uma rotina
particular dentro de sua clausura.

A provocacao € olhar para Arthur Bispo do Rosério pelo viés da estranheza que o
acompanhou. Homem que, por caminhos estranhos, dedicou quase toda sua vida a
arte, em uma missao inesperada e em um endereco mais que inusitado. Arte que
agora ¢ entendida como Arte Contemporanea, uma arte que comunga com o seu
tempo mesmo enclausurada na Colonia Juliano Moreira por cinqiienta anos, mais
uma estranheza. Para sustentar todo esse complexo inesperado propde-se como pilar
a Teoria das Estranhezas, uma teoria que procura dar conta do novo, do inaugural, do
que provoca um colapso no equilibrio e na estabilidade existentes.

A andlise foi baseada no dialeto da Teoria das Estranhezas, que consiste em uma
linguagem tedrica ndo redutora, para entender Bispo do Rosario, fazendo da
totalidade sofisticada e simples de sua obra uma unidade de alta complexidade
dividida por varios mosaicos de isomorfos, porém, interdependentes.

A teoria comegard a ser exposta pela propriedade de afinidade global, como
explicado pelo autor da teoria, Professor Ued Maluf, com uma citagdo de Albert,
D.Z. (2002, p. 62):

¢ perfeitamente possivel que alguma coisa, que ocorra numa regidao A, possa
exercer, de um modo instantidneo, um efeito fisico sobre outra regido B, pouco
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importando quao distantes estejam entre si essas regides A e B. Tal influéncia ¢,
completamente, independente das condi¢des existentes no espago entre A e B.

E possivel aplicar a propriedade de afinidade global da seguinte maneira: regido A
para Bispo do Rosério na Colonia Juliano Moreira e a regido B para todo o universo
da Arte Contemporanea no Brasil e no mundo. Independente das condi¢des
existentes no espago entre A e B, espaco esse fisico e intelectual, houve um efeito
fisico do ocorrido na regido A sobre a regiao B. O que comprova a aplicabilidade
dessa propriedade para Bispo do Rosario ¢ a presenca de algumas de suas obras na
LXVI Bienal de Veneza, essa nao-localidade fez de sua obra algo ainda mais
inaugural.

Seguindo o dialeto da Teoria das Estranhezas, pode-se dizer que toda a obra de
Arthur Bispo do Rosario forma uma unidade de alta complexidade (a representacao
do todo), dessa unidade ¢ possivel dar énfase as diversidades constitutivas, fala-se
entdo em mosaico de isomorfos — o que ndo quer dizer que 0 mosaico nao seja uma
unidade — o0 mosaico de isomorfos estard sempre ligado ao todo, a unidade de alta
complexidade, caracterizando a propriedade de inseparabilidade, uma liberdade
interdependente.

Dessa unidade de alta complexidade muitos mosaicos de isomorfos sdo facilmente
identificaveis: a colecdo de cetros e faixas de misses, as assemblages, os ORFAs
(objetos recobertos com fio azul), estandartes, fardoes e o Manto da Apresentacao.

O material peculiarmente utilizado por Bispo do Rosario se apresenta como os
isomorfos do mosaico. Isomorfos sao constituidos por protomorfos (P) e idiomorfos
(D), o primeiro ¢ algo original, no exercicio de sua fun¢do original, e o segundo € o
resultado da transformacao reversivel ndo-fechada que consiste em preservar a
originalidade dos protomorfos, sob multiplos formatos, distintos, singulares. Entdo,
ha algo comum (P) que se diferencia (I), sendo que, aquilo que se diferencia num
formato singular passa a constituir o isomorfo.

O universo de Bispo comove pela forca poética extraida das banalidades. Coisas de
uso cotidiano, comum, coisas triviais, quase vulgares; protomorfos submetidos a
transformagdo aparecem em sua obra com seriedade como idiomorfos catalogados
para apresentar a Deus.

A relacdo de objetos (protomorfos) retirados de sua originalidade, de maneira
reversivel ndo-fechada (pois, caracteriza uma transformagao reversivel, porém,
sempre impregnada de influéncia, heranga), a servico de Arthur Bispo do Rosério ¢
enorme, como: a madeira das caixas de feira e cabos de vassoura, o tecido vem de
lengois e cobertores do hospicio, a linha azul é desfiada dos uniformes. Utilitarios de
plastico, copos, cestos, garrafas; canecas e talheres de metal; produtos de uso pessoal
descartaveis, como canetas esferograficas, isqueiros, pentes, aparelhos de barbear;
pecas de carros e outras maquinas desfeitas; pecas de vestuario, calgados;
ferramentas; brinquedos de plastico; moedas; embalagens de alimentos, coisas
dispensadas, sucata, lixo. Tudo isso ¢ recriado, transformado, ressuscitado em
aglomerados de pegas (idiomorfos) que compdem a obra.

Os lengdis, Bispo metamorfoseou em estandartes; o cobertor no Manto da
Apresentacdo; o uniforme em farddes e linha para o bordado; a madeira em barcos e
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cetros; os objetos de plastico, metal, os de uso pessoal, de jardinagem, pecas de
carro, Bispo metamorfoseou em assemblages. A unidade no mosaico de isomorfos se
da pela singularidade obtida pelas diferencas entre os isomorfos. Cada metamorfose
exemplificada acima pode, assim, ser entendida por um mosaico de isomorfos devido
a singularidade obtida nas transformagdes pensadas por Arthur Bispo do Rosério,
constituindo a unidade de alta complexidade que ¢ o conjunto das diferencas na obra
desse artista.

Uma infinidade de pecas. O universo de Bispo traz um contraste: tamanha
estranheza, diante de coisas tdo corriqueiras; tamanha poesia a partir do quase nada.
O universo que fala de um desejo que ndo se entrega, de uma vontade incansavel de
existir.

A Teoria das Estranhezas existe concretamente através dos mosaicos de isomorfos,
esses, por sua vez, sao resultantes de transformacodes reversiveis ndo-fechadas.
Arthur Bispo do Rosario passou sua vida executando essas transformagdes,
protomorfos em idiomorfos. Suas transformagdes resultaram em mosaicos de arte, de
esperanca, de dedicagdo, de vida. Para alguns, transformacgdes eternas, para outros,
nem tanto. Apds sua morte, houve pressao dos funcionérios da Colonia Juliano
Moreira para que todo aquele universo fosse desmembrado, selecionado,
domesticado. Que os utensilios voltassem para suas fung¢des anteriores, que fossem
reaproveitados: as canecas no refeitorio, os lencdis sobre as camas. E que o resto se
tratasse mesmo como resto.

Contudo, o que alguns ainda ndo se davam conta ¢ que uma vez revertida uma
transformagao o resultado nunca mais seria 0 mesmo do seu inicio, pois sao
transformagoes reversiveis ndo-fechadas. Uma transformagao desfeita carrega
consigo marcas € uma carga pessoal que jamais fara dela igual ao que ja foi um dia,
se desfaz carregada de experiéncia, vivéncia, dor e sentimento. Sempre existird
diferenca entre um lengol da Colonia Juliano Moreira e o lengol da Colonia Juliano
Moreira transformado por Arthur Bispo do Rosério; mesmo que a transformacdo seja
desfeita por outrem, continuard a ser o lengol e nunca voltard a ser um lengol, as
marcas estardo impregnadas nele para sempre.

Toda uma vida dedicada a impregnar marcas em utensilios corriqueiros, retirar o
cotidiano do cotidiano. Bispo do Rosario tinha o dom da cria¢do, um deus, construtor
de um universo constituido de miniaturas. Ele dizia sobre as miniaturas € sua missao
(HIDALGO, 1996, p. 89):

miniaturas que permitem a minha transformagao, isso tudo ¢ material existente
na terra dos homens. Minha missdo € essa, conseguir isso que eu tenho, para no
dia proximo eu representar a existéncia da Terra. E o significado da minha vida.

A missdo da vida de Bispo, que era de construir um minimundo e esperar a morte
para entregar tudo a Deus, o momento da passagem, como ele dizia, seria o grande
dia do Juizo Final quando ele encontraria o Criador. Sua labuta nessa missao era
incessante e carregada de ritual que ele denominava de transformagao.

Bispo aprendeu a se conter, essa transformacdo acontecia em periodos de isolamento

determinados por ele mesmo, podendo chegar a meses, em que enclausurado em sua
cela pedia ao guarda que o trancasse, pois, estava se transformando. Bispo
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permanecia ali por longos espacgos de tempo, recusava refei¢des, passava fome.
Funcionarios mais proximos se esforcavam para levar frutas. Era s6 o que ele
consumia. As vezes, atravessava uma semana somente com copos de agua com
agucar. O fim da clausura acontecia quando ele sentia que ja estava dominando
novamente seu corpo € instinto.

Ninguém chegava perto nos periodos de auto-exilio. Os jejuns prolongados
costumavam expor as alucinagdes e 0s 0ssos. Nessa fase de transformacao, Bispo
quase nao falava, a voz ficava baixa. A vizinhanca aprendeu a respeitar. Percebeu
que ele tinha mais o que fazer. Era nessa fase de isolamento que a arte brotava das
maos endurecidas. A arte de Bispo nascia embutida de sacrificio.

Nao se trata de analisar qualquer interno de institui¢ao psiquiatrica, Arthur Bispo do
Rosério por si s0 ja era incomum; a maneira como dominava sua doenga e seus
delirios, como se livrava dos remédios porque minavam sua capacidade de trabalho,
como fugia da terapia e das regras e se fazia livre dentro de uma prisao e, sobretudo,
como nunca desviou o seu olhar da missdo a ele confiada no dia 24 de dezembro de
1938, quando, depois de caminhar dois dias pela cidade do Rio de Janeiro guiado por
sete anjos, chegou ao Mosteiro de Sdo Bento e proclamou ter sido enviado por Deus
para julgar os vivos e os mortos e cumprir sua missao de catalogar o mundo.

Criar, construir, emendar, catalogar, bordar, fazer, fazer e fazer, liberdade e
obrigagdo, sacrificio e sublimagdo. As motivagdes particulares de Arthur Bispo do
Rosério impulsionaram as transformacdes de protomorfos em idiomorfos, uma vez
que, tal transformacao € sujeito dependente, ou seja, estdo ligadas ao desejo e a
liberdade.

E inevitavel perceber a semelhanga entre Bispo do Rosario e Ued Maluf, autor da
Teoria das Estranhezas, ao utilizarem a palavra “transformac¢do”. A sucessdo das
transformagoes iteradas ¢ a base para a formagdo do mosaico de isomorfos, na Teoria
das Estranhezas, se da através da preservagdo de algo (protomorfos) sob formatos
multiplos (idiomorfos), sendo essas transformagdes reversiveis ndo-fechadas, como
ja& mencionado anteriormente.

Arthur Bispo do Roséario vivenciava o principio dessa transformagao ao se
metamorfosear em um representante direto de Deus, ai em sua propria
transformagao, nos periodos de reclusdo em que o ato criador estava exacerbado,
com a missdo de catalogar o mundo. Ainda € possivel perceber que enquanto Bispo
estava passando por sua transformagdo pessoal estava colocando a transformagao
reversivel ndo-fechada da Teoria de Ued Maluf em pratica, pois, passava meses
concentrado em lidar com protomorfos e idiomorfos. E possivel dizer que acontecia
um isotropismo, ou seja, transformacdes de transformacdes se produzindo em todas
as diregdes.

Para finalizar, temporariamente, o casamento entre Arthur Bispo do Rosério e a
Teoria das Estranhezas a proposta €, a partir do todo, da unidade de alta
complexidade, visualizar uma parte, um mosaico de isomorfos, ou seja, da obra de
Bispo do Rosario escolher o Manto da Apresentagdo para desenvolver uma analise
mais detalhada.
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O Manto da Apresentacdo ¢ uma obra unica e merece um olhar especial por seu
carater emblematico, sua complexidade artistica e seu contetido revelador da vida e
da intencionalidade do artista.

Uma vestimenta que mais parece uma casula contendo por estampa bordados que
revelam a vida, as lembrangas e as memdrias de seu criador, sdo fragmentos de uma
existéncia. Bispo nao falava de sua histdria pessoal, mas no Manto sua biografia se
revela, sdo facetas e simbolos que se transformam em trajetoria de vida. Pode-se
dizer que Arthur Bispo do Rosario bordou sua autobiografia, um retrato de seu tempo
com protomorfos que se transformardo em idiomorfos a cada olhar, a cada lembranca
que ele suscitar.

Internamente, esse mesmo manto, menciona todas as pessoas, que estiveram
presentes de alguma forma na vida de Bispo do Rosario e que o inventariante
considerava dignas de serem apresentadas a Deus juntamente com ele no dia do Juizo
Final. Esses nomes carregam a for¢a da promessa de vida eterna. Nomes estao
presentes na vida de todo homem; nomes sao: tempo, histdria, saudade, magoa,
culpa, amor, 6dio, frustragdo.

O interior do Manto da Apresentagdo, sob o olhar da Teoria das Estranhezas, torna-se
0 mosaico da revelagdo, um mosaico de isomorfos em que, pela propriedade da
reversibilidade ndo-reflexiva, a revelagao dos escolhidos de Arthur Bispo do Roséario
sera a face metamorfoseada dos escolhidos de quem o olhar, e vice-versa. Sdo muitos
nomes, Rosa, Julia, Leoni, Laura, Maria, Alda, o peso ¢ o significado contidos nesses
nomes ¢ particular, traz lembrangas boas ou ruins, dependera sempre de quem fizer a
leitura, sera sempre um momento de revelagao pessoal. Bispo do Rosario
compartilhou a selecao de nomes feita por ele, mas a interpretagao € particular, o que
um nome trazia para ele de carga de lembranga, trauma, saudade, pra outros pode ndo
ter o menor valor. A fluidez do mosaico fara dele infinito. O autor da Teoria das
Estranhezas explica a propriedade da reversibilidade ndo-reflexiva da seguinte
maneira (2005, p. 11):

essa nao-reflexividade constitui um fundamento genético de tudo quanto é
movimento, mudanca ou transformacao; de modo especial, institui a dindmica
das transformagdes que acompanham as reversibilidades — reversibilidades nao-
reflexivas. Tais reversibilidades, ao refluirem para um passado, nele imprimem
a ndo-reflexibiledade, e, por isso, ecoam nesse passado, resvalando, de volta,
para o futuro... que, também, se torna nao-reflexivo, reverberando, de volta...
num “processo que nunca tem fim”, como no conto Un Suefio, de Jorge Luis
Borges.

Nomes possuem significados e histdrias pessoais, por isso, a importancia do sujeito,
0 manto serd como um caleidoscopio, dependendo do modo de olhar surgirda um
novo significado, dependendo do nome encontrado, para um fluiré alegria, para
outros raiva, novas sensacgoes surgirdo a cada pessoa que conhecer o Manto da
Apresentacdo e Arthur Bispo do Rosario.

A andlise de Bispo do Rosario segundo o principio do mosaico fluido, desvelou um
olhar que se contrapds as teorias dominantes e, além disso, permitiu compreender
com amplitude a complexidade e a subjetividade fluida de sua obra. Um homem
simples e complexo, um artesanato que se fez arte, a pretensao desse homem era o
céu, mas conquistou o mundo. Um ser humano instigante e auténtico, que merece
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dedicacao e estudo, respeito e admiracdo. A passagem se deu, Bispo do Rosario foi
reconhecido pelos homens, ndo como deus, mas como artista, muito ha para revelar
sobre sua obra, pois, 0 processo ndo tem fim, se € que esse lugar denominado fim
existe.
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Quem tem medo da cultura de massa? Uma reflexdo em torno da Caravana
Farkas e da cultura popular na pés-modernidade

. R
Germana Lucia de Araugjo

No final dos anos 60, um grupo de jovens cineastas capitaneados pelo fotografo
Thomas Farkas parte para o interior do nordeste com o objetivo de registrar a arte, a
cultura e as tradigdes populares, que eles acreditavam estar em vias de extingao pelo
avanco da cultura de massas que cobria o territorio nacional. O modelo econdmico
implantado com o golpe de 64 acelerava a industrializacdo, criava novos habitos de
consumo e convivéncia. Com o objetivo de unificacdo nacional e o slogan
publicitdrio: “integrar para ndo entregar’ o governo militar possibilitou um
investimento macico do Estado na implantagdo do sistema de satélites que passaram
a ligar o pais através de redes nacionais de televisdo. O audiovisual tornara-se
presenga indispensavel no cardéapio brasileiro e dava, em contrapartida, a sustentagdo
popular ao regime politico.

1968 - A viagem da Apolo XI marca a primeira transmissao via satélite do
Brasil, feita com exclusividade pela TV Globo.

1969 - O Jornal Nacional inaugura a transmissao em rede no pais. (Site TV
Globo)

A classe média tornou-se consumidora de produtos, a propaganda iniciava os seus
primeiros passos. Neste contexto foi realizado o documentario Vitalino/Lampido, de
Geraldo Sarno, sobre Manuel Vitalino, o artesdo de Caruaru que seguira o modelo do
pai. O consagrado artista popular, Mestre Vitalino, foi considerado um precursor
quando descoberto, em 1946, pelo artista plastico pernambucano Augusto Rodrigues.
O cineasta Geraldo Sarno, em entrevista ao jornalista Eduardo Giffoni Flérido,
confirma a inteng¢do que moveu a equipe de documentaristas,

posteriormente conhecida como Caravana Farkas'

O filme apresenta o depoimento de Manuel Vitalino sobre o seu trabalho artesanal e
as transformacgdes que o desenvolvimento econdmico estaria provocando. O artesdo,
filho de Mestre Vitalino, cria uma estatueta de barro de Lampido, trazendo, ao fundo,
uma cangdo do repentista Severino Pinto sobre as razdes que levaram Virgulino
Ferreira ao cangaco.

D’ Almeida ressalta que o artista popular € apresentado como um mediador que
traduz determinados tipos de conhecimentos, ndo-racionais, para uma outra
linguagem, mais de acordo com o grupo em que esta inserido. Por se situar na esfera
do mito, da tragédia, esses conhecimentos sdo desvalorizados e ndo encontram lugar
no mundo moderno.

O documentario de Sarno além de registrar o processo de criacdo se propde a
investigar a natureza dessa criacao e especula acerca da auséncia de um papel para a
arte popular na sociedade de massas. O cineasta brasileiro ndo desejava apenas
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registrar, tinha urgéncia em utilizar a sua cadmera como instrumento politico, de
intervencao na realidade.

O cinema era um meio de preservar, fazer circular, era uma trincheira anti-
imperialista, a possibilidade de atuagdo num momento de regime autoritario, censura,
prisoes. Quando o regime se fechava, apos o AIS, em final de 1968, e a cultura de
massa havia avancado a passos largos, restava salvar em imagem a cultura e a arte
popular como paradigma da identidade nacional.

A Caravana Farkas® pode ser considerada como uma caravana da transigio entre dois
discursos. Com essa perspectiva o discurso anti-imperialista se impora de forma
dominante durante a década de 70, com base nele havera o encontro de olhares entre
os que produzem, criam, ¢ o Estado que propiciaré a realizagdo de filmes que
valorizem a cultura nacional. Se por um lado a cultura de massas ampliava o seu
alcance via televisdo®, o cinema se fortaleceria com o apoio Estatal, nos anos 70. O
documentario cultural predominou ao longo de toda a década. Foram produzidos e
contratados pelo INC e EMBRAFILME em torno de 90 titulos com essa tematica
durante o periodo.

D’Almeida constata, ainda, que desejando retratar o conflito entre a cultura popular,
encapsulada nos bolsdes de pobreza do sertdo, e a cultura de massa, que avangava
célere, os filmes da Caravana Farkas foram além, registrando a concepg¢ao que o
artista popular nutria de si mesmo e do seu fazer artistico. Esta concep¢ao pode
justificar a sobrevivéncia das artes populares até hoje, superando a visdo apocaliptica
dos diretores, os quais, impressionados com a forca de arranque da cultura de massa
sobre o territdrio nacional, previam a aniquilacdo das manifestagdoes populares.

Passados quarenta anos, a cidade de Caruaru celebra o centendrio do Mestre
Vitalino, acontecido no més de julho, com grandes festejos envolvendo a Prefeitura
da Cidade e os artistas e artesdos locais. O evento foi amplamente coberto pela
midia, pudemos acompanha-lo através do Nordeste Web que noticiou o cortejo
popular pelas ruas, com 26 grupos culturais de vérias cidades do Estado de
Pernambuco, entre eles o maracatu, blocos carnavalescos e a apresentacao da [
Orquestra de Pifanos, com 50 musicos de 12 bandas de Caruaru, regida pelo Maestro
Mozart Vieira. A reportagem apresenta, ainda, o maior presente que Vitalino ird
ganhar: uma estatua em tamanho real, pega produzida pelo artista plastico Demetrio
Albuquerque, que ficara no espaco da Casa Museu. Por fim, a matéria anuncia uma
grande exposicdo de 100 pecas tematicas, metade a ser realizada pela familia de
Mestre Vitalino e a outra metade por outros artesdos. As comemoragdes do
centenario alimentam a producao artesanal, que sustenta uma rede de artistas
familiares vivendo no interior dos estados do nordeste, divulgados pela midia,

com uma produgdo permanente exposta nos museus de arte popular. As
comemoracdes sustentam a midia. A midia realimenta as comemoragdes, que se
tornam espetaculo de rua e de televisdo, ligando a producao artistica popular a
cultura de massas.

Huyssen nos adverte para esse fato, destacando a possibilidade da “vitoria de Adorno
sobre Benjamin no momento em que a obra de arte original surge como um meio
para vender seus multiplos derivados, e a reprodutibilidade como uma estratégia para
aureolar o original.”

Se a Caravana Farkas buscava preservar, em imagem, aquilo que estaria prestes a
desaparecer, nos parece que o alicerce do projeto se fundamentava numa crenga no
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poder do cinema se contrapondo afirmativamente a cultura de massa, numa
verdadeira trincheira ideoldgica. Naquele momento, preservar a

memoria, difundindo-a, seria estar ao lado dos “vencidos”, mas de forma ativa,
resgatando a possivel derrota com a realizagdo do documentério. Uma vitoria através
do cinema, do poder da imagem que permanece no tempo podendo ser vista em
qualquer época e lugar.

Huyssen nos chama a atengdo sobre o crescimento do nivel de expectativa visual em
nossa sociedade elevado a um grau tal em que o desejo pelas imagens se transforma
em um desejo por alguma outra coisa. Ele ressalta que o boom do museu corresponde
a implantacdo de TV a cabo e com ela uma necessidade cada vez maior de
novidades. Ele enfatiza: “o deslocamento para o show-business nos parece
irreversivel”. Pode-se constatar que a arte e a cultura popular estio muito bem
entregues a rede pos-moderna, inseridas no contexto das cidades, do turismo, do
espetaculo. Através da midia, sua convivéncia com a cultura de massas torna-se
quase natural.

Com o seu papel renovado como icone de uma tendéncia de documentarios
cinematograficos que se firmou nos anos 70, Vitalino/Lampido os e os filmes
realizados pelo grupo de Thomaz Farkas ndo escaparam da musealizacdo. Como
iniciativa pioneira, foram reunidos numa mostra exibida, em 1997, pelo CCBB, com
catdlogo completo e uma nova roupagem. Desde entdo os filmes passaram a ser
chamados Caravana Farkas. O catalogo da mostra apresenta depoimentos dos
realizadores dos filmes, confirmando a importancia da iniciativa de Thomaz Farkas
naquele momento histérico para o desenvolvimento do documentério brasileiro®,
ressaltando como os filmes contribuiram para a constru¢do de uma nova linguagem
para o género. O que importa, trinta anos depois da realizagdo dos documentdrios,
quando foram novamente reunidos e reapresentados, nao ¢ mais a arte popular fadada
a extingdo, esta ja estd nos museus, agora, nos parece, o que esta sendo preservada e
cultuada ¢ a memoria do cinema. A memoria de um momento histérico em que o
documentério brasileiro se reinventava nos anos 60.°

Aquele momento da mostra no CCBB antecedia a uma renovagao do género que
viria no final dos anos 90, com as novas tecnologias de realizagdo digital, em que o
documentario passa a incluir as imagens televisivas em suas narrativas, em que a
discussdo entre e real e virtual, documento e representacdo tornam-se as novas
questdes do documentario e também da fic¢do.®

* Mestranda em Ciéncia da Arte - PPGCA/UFF, com Licenciatura em Artes Visuais pela UniBennett
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Notas

! Devemos considerar que a Caravana Farkas foi iniciativa de um produtor cinematografico que
arregimentou um grupo de cineastas, oferecendo liberdade de criagdo a cada um deles para a
realizagdo dos documentarios em torno do tema previamente determinado.

2 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; Memoéria do Cangago
pelo baiano Paulo Gil Soares e Nossa Escola de Samba, por Manuel Horacio Gimenez, do Instituto de
Cinematografia de Santa F¢, onde Cappovilla fez um estagio.

Em 1968 Farkas resolve repetir a experiéncia. Documentar a cultura popular do interior do nordeste
era a motivacao central. Reuniu mais quatro diretores — Paulo Gil Soares, Geraldo Sarno, Sérgio
Muniz e Eduardo Escorel — e entre os meses de margo ¢ maio de 1969 filmou 19 documentarios
rodados no Nordeste: A morte do boi, A vaquejada, Frei Damio - trombeta dos aflitos e martelo dos
hereges, A erva bruxa, O homem de couro, A mao do homem, Jaramataia, A cantoria, Vitalino
Lampido, O engenho, Padre Cicero, Casa de farinha, Os imaginarios, Jornal do sertdo, Viva Cariri,
Regido Cariri, Rastejador, Beste, Visdo de Juazeiro, reunidos em uma série chamada de A condigdo
brasileira, posteriormente denominada Caravana Farkas. As duas fases caracterizaram-se pela pelo
trabalho em equipe, com uma produgdo simultinea, num projeto coletivo.

31970 - O Brasil assiste & Copa do Mundo ao vivo na telinha da Globo; 1972 Imagens em cores: 0
Brasil viu primeiro na Globo; 1975 - Pela primeira vez, a programagao de uma emissora acontece em
rede nacional. (site da TV Globo).

4 O Jornalista e critico de cinema José Carlos Avellar, naquele momento Diretor-Presidente da
RIOFILME, institui¢do apoiadora da mostra, faz referéncia ao depoimento dado por Thomaz Farkas
ao critico Alex Vianny, em 1971, quando os filmes comegaram a ser exibidos, em que ele diz que no
documentario prefere aqueles onde “ as coisas sdo ditas ndo pelas pessoas entrevistadas mas pela
construcdo dramatica do filme”. Diz que gostaria de “embarcar no visual dramatico, na conquista do
tema pela sua natureza e esséncia e ndo pelo que se fala dele. A diferenga ¢ sutil mas basica e eleva de
novo o espectador a vibrar com a dramaticidade do filme do ponto de vista filmico e ndo do falado”.

5 Participei como Gerente de Projetos da RIOFILME do langamento de 2 filmes da primeira fase da
Caravana Farkas, distribuidos pela empresa, que aconteceu durante a Mostra no C.C.B.B: Viramundo
de Geraldo Sarno e Memodrias do Cangago de Paulo Gil Soares.

6 ver Esther Hamburger Politicas da Representagdo: Ficgdo e Documentério em Onibus 174 in Maria
Dora Mourao e Amir Labaki (Org.) O Cinema do Real.
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Osman Lins e as tendéncias da arte contemporanea

Leonardo Monteiro Trotta'

Introduciao

Dai voltamos a cartografia. Com aqueles mapas imperfeitos, os navegantes
chegavam sempre aonde desejavam. E quando se perdiam, sabiam que estavam
perdidos. Isto da o que pensar. Na verdade, um mapa, para ser exato, deveria ter
as dimensodes do pais representado e entdo ndo serviria para mais nada. (LINS,
2005, p. 145)

A confecgdo de mapas psicogeograficos e até simulagdes, como a equacao-mal
fundada ou completamente arbitraria- estabelecida entre duas representagdes
topogréaficas, podem ajudar a esclarecer certos deslocamentos de aspecto nao
gratuito, mas totalmente insubmisso as solicitagdes habituais. As solicitacdes
dessa série costumam ser catalogadas sob o termo de turismo, droga popular tdo
repugnante quanto o esporte ou as vendas a crédito. (DEBORD apud
JACQUES, 2003, p. 24)

Este pequeno texto tem como objetivo estabelecer uma relagdo entre a obra do
escritor pernambucano Osman Lins e as tendéncias das artes visuais pés-movimentos
de vanguarda. Para isso estarei relacionando o grande livro Avalovara, langado por
Osman em 1973, com escritos de Guy Debord e da Internacional Situacionista; de
Stewart Home e os manifestos neoistas; e pensamentos da arte contemporanea
redigidos por artistas e criticos brasileiros. Ao estabelecer tais zonas de contato
minha inteng¢do ¢ abrir uma possibilidade de discussao entre a obra de Osman; a sua
viagem a Europa; os movimentos artisticos vigentes no periodo e posteriores. O
ponto de partida ¢€ a série capitular de Avalovara, que leva o titulo de Roos e as
cidades; uma das divisdes estabelecida matematicamente por Osman Lins, e que, ¢
dependente do mecanismo espiral-quadrado que € arcabouco para a construcao do
livro®. Neste capitulo o enredo esta concentrado no romance entre Abel,
pernambucano, e Anneliese Roos, alema do Vale do Reno. Os dois sdo estudantes da
Alianga Francesa em Paris e uma paixao arrebatadora atinge Abel apds alguns
encontros que sdo regidos pela educagdo. Ele, casado, veio fugido da mulher para a
Europa. Ela casada, com um marido arquedlogo enfermo, mantém uma distancia
germanica da paixdo exotica latina. Os dois conversam num pobre francés, que em
muitos trechos ¢ um empecilho de comunicag@o. O comportamento de Abel nesta
relagdo € o mote para o didlogo com as ideias situacionistas, neoistas e da arte
contemporanea. Sua paixdo desenfreada por Roos desperta a procura da Cidade, seu
objetivo de escritor, que o levaria a grande obra que procura escrever’. Roos é a rota
para a Cidade, no seu corpo esta mapeado o destino de Abel. Que Europa ¢ essa que
nao se desvenda para o nosso protagonista?

Talvez seja a mesma Europa que sem equivoco transforma de maneira marcante a
escrita de Osman Lins. Osman comegou a publicar artigos numa idade muito
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prematura, e ainda muito jovem escreveu seu primeiro romance. A sua literatura até a
viagem, esteve ligada principalmente a Graciliano Ramos e o seu teatro a Ariano
Suassuna. Era um bom escritor, ja reconhecido pela critica e pelo publico. Porém o
salto qualitativo de sua literatura no seu retorno da Europa, nao deixa duvida que o
velho continente exerceu uma forte influéncia no escritor, como comenta Regina Igel
(1988, p. 56),

A primeira viagem de Lins a Europa se revelaria como um nitido marco divisor
em sua produgio literaria. A margem desta qualificacio, sua experiéncia
europeia também teve um papel de influéncia em seu relacionamento familiar e
seus planos para o futuro, a partir de sua volta para o Recife.

Foram essas influéncias que acrescentaram qualidade ao trabalho de Osman que sdo
o motivo deste trabalho. O comportamento frenético de Abel no capitulo citado e a
vivéncia de Osman Lins na Europa dialogam historicamente com o Movimento
Situacionista liderado por Guy Debord e os caminhos subsequentes que surgiram
deste movimento. O objetivo ¢ analisar como o espaco urbano e a arquitetura das
cidades europeias mexeram com nosso autor-protagonista. Como consequéncia ¢
essencial debater a vivéncia do homem contemporaneo com o espago urbano ¢ a arte
contemporanea que habita a cidade.

1. Osman, Abel e devaneios na Europa.

O capitulo Roos e as cidades ¢ construido em vinte e uma partes crescentes. Como
em toda a estrutura de Avalovara, ndo ¢ linear a concepgao do capitulo. Na verdade,
seus trés primeiros trechos sao enunciados do que estaria por vir, sendo que os outros
dezoito trechos seguem uma linha cronologica dos fatos. Do quarto trecho em diante,
Abel apresenta Roos ao leitor, no vigésimo primeiro trecho ocorre a separagdo
definitiva (Ou nao?). A partir do passeio de nossas personagens ao Vale do Loire,
Abel percebe a sua paixado e projeta em Roos o caminho para a Cidade que ele vira
projetada na sua infancia no Recife, como segue, “Quanto desejaria encontrar a
Cidade cuja imagem aparece-me uma tarde, miniatural, vinda através de mares e
estacdes, como o espectro de um passaro ou de um antepassado! Sera possivel,
entretanto reconhece-1a?”” (LINS, 2005, p. 89)

Sua busca torna-se frenética e assume carater de desespero quando percebe que o
corpo da amada ¢ um mosaico de cidades, todas desabitadas. Abel entre os encontros
e desencontros com Roos percorre uma grande quantidade de cidades europeias.
Somadas as cidades do corpo de Roos, esse numero se multiplica e a arquitetura e o
espaco urbano dessas cidades exercem grande influéncia no comportamento de nossa
personagem. Abel experimenta as cidades de uma forma atipica, fora dos padrdes
convencionais de experiéncia. Todas as suas atitudes refletem o resultado de uma
vivéncia da personagem com o espago que ela ocupa, este tipo de vivéncia pode ser
ilustrado por Debord. (DEBORD apud JACQUES, 2003, p. 17)

A construgdo de situagoes sera a realizagdo continua de um grande jogo
deliberadamente escolhido: a passagem de um a outro desses cendrios e desses
conflitos em que os personagens de uma tragédia morrem em vinte e quatro
horas. Mas o tempo de viver ndo faltara mais. Uma critica do comportamento,
um urbanismo influencidvel, uma técnica de ambiéncias deve se unir a essa
sintese, da qual conhecemos os primeiros principios. E preciso reinventar em
permanéncia a atragdo soberana que Charles Fourier chamava de livre jogo das
paixoes.
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Seguindo a linha do pensamento de Debord, o comportamento de Abel se adequou a
Teoria da Deriva. Esta teoria foi proposta pelos situacionistas baseada nos
conhecimentos psicogeograficos € num comportamento ladico, que torna a
experiéncia do espago urbano bem diferente do turismo tradicional. Sua relagdo com
0 espago urbano produz uma vivéncia sempre inaugurante, algo que ainda nao foi
vivido. E algo tdo intenso que extrapola os limites do cronolégico. Nas quatro
regides?, em que deriva, sua vivéncia é marcada por fatos que paradoxalmente
acontecem ao mesmo tempo, seja sua experiéncia em Amsterdd com Rembrandt e
Van Gogh e ainda o espago organico da cidade; seja na Italia com Galileu Galilei ou
Leonardo da Vinci e a Torre de Pisa. Incitado por sua paixao por Roos e pela sua
Cidade presentificada na memoria, Abel esta aberto a experiéncia do real
redimensionando mapas e lugares. O que surge ¢ uma nova divisao das cidades, uma
ocupagdo que responde ao real, ao vivido,

A orientagdo realmente experimental da atividade situacionista consiste em
estabelecer, a partir de desejos reconhecidos com maior ou menor clareza, um
campo de atividade temporaria favoravel a esses desejos. So o seu
estabelecimento pode esclarecer os desejos primitivos e o aparecimento confuso
de novos desejos cuja raiz material sera a nova realidade constituida pelas
construgdes situacionistas. (ibid, p. 82)

As palavras de Debord refletem o comportamento de Abel naquilo que eu chamei de
quatro regides. Na verdade, assumo aqui com riscos uma divisao do capitulo Roos e
as cidades em quatro espagos psicogeograficos que podem ser apontados como
elementos contribuintes do desespero de Abel. Ainda que o acaso tenha participacao
na Teoria da Deriva, existem elementos na psicogeografia que sdo inevitaveis na
entrada ou na saida. Isso se alinha perfeitamente ao que, segundo nosso protagonista,
sdo as causas que regem o capitulo, que sdo a teoria do diagrama e as leis pendulares.

O primeiro espago seria a sua vivéncia na cidade de Amsterda, o beijo em Roos, os
artistas holandeses e ainda a invasao holandesa ao Recife. Importante perceber a
atemporalidade da experiéncia. A visdo que se tem ¢ de um caleidoscopio ou ainda
de uma pintura cubista. As imagens surgem para o leitor ao mesmo tempo. O
segundo espago seria a propria cidade de Paris, centro de pesquisa da Internacional
Situacionista. Movimento esse que surgiu no ano de 1957, a partir de uma reunido da
vanguarda europeia que aconteceu na cidade de Alba na Italia no ano de 1956. Como
comenta Stewart Home (HOME, 2004, p. 68), “O encontro criou um acordo que
formou a base para a unifica¢do, em 1957, da Internacional Letrista com a Bauhaus
Imaginista. Os grupos amalgamados adotaram o nome de Internacional
Situacionista.”

Nao por acaso Paris ¢ o ponto de partida, de chegada e de intermitentes passagens de
nossos personagens. Elementos medievais da cidade se misturam a motoqueiros
transviados. Um concerto em Notre-Dame ¢ acompanhado por um recital de buzinas
de automoéveis. Ha novamente uma mistura de elementos atemporais, que
estabelecem uma nova possibilidade de experiéncias para Abel. Importante perceber
a abertura de nossa personagem para tais experiéncias. Abel ¢ o cidaddo utdpico em
busca do amor impossivel no Paraiso:

Perlongo o boulevard Raspail e continuo andando, a esmo, s6 sabendo onde
estou ao ler as placas-boulevard Saint-Jacques, place d'Italie, quai d”Austerlitz.
Passa pouco das trés, mas o céu encoberto faz parecer mais tarde, o vento fere-
me os olhos e nem sequer a visdo do Sena sob as pontes me acalma. Volto
exausto e sem objetivo, um vacuo no estomago. (LINS, 2005, p. 113-114)
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O terceiro espaco surge com as cidades italianas. O contato com a cultura do pais de
Dante e Leonardo somada a revelacao do marido de Roos, leva Abel a uma ardua
experiéncia da deriva. Ele ¢ violentado pela experiéncia. O quarto espago ¢ a cidade
de Londres, onde acontece o contato de Abel com a historia da escrita. Talvez por
acontecer num momento de fuga da sua desmesurada paixao, a0 mesmo tempo em
que conserva na memoria os ultimos momentos felizes de um surpreendente
encontro, Londres para Abel ¢ um momento de reflexio. E inegavel o carater
inaugurante da vivéncia de Abel com a arquitetura e o espaco urbano. Sua relagdo ¢
tdo intensa que nada garante que ao passar pelo mesmo lugar duas vezes, ainda que
ao mesmo tempo, o resultado serd o mesmo:

S6 consigo dizer — mas sem conexao com o resto- que vagam, no universo,
fenomenos tao fugidios e silenciosos que ndo podem ser classificados e nem
mesmo notados. (LINS, 2005, p. 122)

Impressionante a semelhanga entre esse comentario de Osman Lins por Abel, e a
ideia do fisico e filosofo, Ludwig Boltzmann, grande inspirador de Einstein:

certas coisas ndo ocorrem, ndo por serem impossiveis, mas apenas por serem
improvaveis — e num grau tdo inimaginavelmente improvavel que, por exemplo,
precisariamos esperar por um tempo infinitamente maior que a idade de nosso
Universo para que vissemos, a nossa frente, um ovo se ‘desquebrar’
espontaneamente. (DAHMEN, 2007, p. 41)

Ele percebe claramente que o espago urbano ¢ modificado (e também modificador) a
cada momento. Cidades sdo acrescidas ou esfaceladas aleatoriamente. Cabe a quem
vai efetuar a experiéncia compreender a dindmica do processo, que foge as leis do
equilibrio®.

2. Abel, Galileu, a torre de Pisa e o péndulo

Seguindo as indica¢des de Abel, o movimento do seu romance com Roos ¢ pendular.
A cada cidade-encontro ha um recomego. Num destes encontros, em Mildo, ha um
novo inicio, uma nova tentativa de relagdo entre o pernambucano e o velho
continente. Sua deriva pela Italia ¢ alimentada pelo conhecimento do marido de
Roos. Um arqueélogo, um estudioso do passado, se coloca entre eles. E diante da
Torre de Pisa que ele percebe o acordo do romance com a birrefringéncia, que
aprendera em Amsterda e a que esta destinado,

O que me prende € a sua explicagdo, concisa e ordenada, sobre birrefringéncia
ou refracdo dupla, descoberta primeiro na calcita, especialmente no espato-de-
islandia, mas verificavel na maioria das pedras preciosas ¢ em todas as
cristalizadas nos sistemas triclinico, rombico e outros ainda. (LINS, 2005, p. 96)

Faz esta refragcdo dupla, parte do esquema maquinico que rege Roos-Abel. Esta
refracdo garante a claridade que emana de Roos a0 mesmo tempo em que o leva a
vidéncia. Para a tristeza de Abel essa birrefringéncia também assegura a
ambiguidade de sua amada. Expde assim uma realidade e seu espelho, sendo que
obrigatoriamente Abel deriva pelos dois espagos. Como ja foi dito dois sdo os
aparelhos regentes da maquina citada acima: A lei do péndulo e a Teoria do
diagrama. E necessario destacar que sdo leis paradoxais. Uma segue uniforme, a
outra deseja o acaso. Nos ocuparemos agora do que estou chamado de primeiro
aparelho, a lei do péndulo,
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Os trabalhos de Galileu em mecanica foram vastos e marcantes de uma viragem
na forma de analisar o comportamento fisico dos objetos. A primeira das suas
grandes descobertas veio a dar origem a Lei do Péndulo. Esta se deu em 1581,
durante uma ceriménia religiosa. Durante o decorrer do ritual Galileu comegou
a observar o lento balougar de um candeeiro. Utilizando o pulsar do seu proprio
coragao como medida de tempo verificou que a frequéncia das idas e vindas do
candeeiro seria constante. Confirmou as suas conclusdes mais tarde construindo
os seus proprios péndulos. Repare-se que estdo aqui dois aspectos importantes.
Um primeiro ¢ indiscutivelmente a descoberta da lei do péndulo. Porém, um
segundo, mas ndo menos importante, € o facto de esta ter partido da observacao
de um fendmeno em particular (o candeeiro na Igreja), quantificado por uma
unidade matematica (o tempo entre duas pulsagdes), passando pela formula¢ao
de uma hipotese e sendo concluida com a experimentagao para confirmar a
hipétese. No fundo, todo o método cientifico moderno. (FERREIRA, 2007, p.
163)

Para o infortiinio de Abel, seu romance com Ross esta escrito num movimento
pendular. Como foi descrito acima, o movimento do péndulo € uniforme, isento de
aceleracdo. E facil concluir que ndo existe a possibilidade de Abel ter Roos, porque
quando cabe a ela a escolha do destino do romance, 0 movimento do péndulo ¢é de
retorno. Por ironia 0 movimento incessante do péndulo leva nosso casal a uma nova
cidade, sendo as esperangas do incrédulo Abel, renovadas. No fundo entretanto, sabe
ele que nao ¢ em Roos que terd acesso a cidade,

A va cagada na Italia e os dias subsequentes fazem-me crer que ndo existe mais
no mundo, com as suas trés muralhas, incélume, a Cidade vista um dia (perto de
mim e como situada a distancia, pois ndo € muito maior que um vestido bordado
a ouro ¢ pedras, mergulha na 4gua e some) ¢ que portanto acabaram as minhas
buscas. (LINS, 2005, p. 203)

Como consolo ao nosso bardo, vale lembrar que a lei do péndulo saiu das batidas do
coracdo de Galileu. Quem sabe o disparo do coragdo ao ver a amada, ndo acelere o
péndulo e seu destino seja outro?

3. Diagramas que garantam o Paraiso

Um diagrama sempre junta palavras e imagens, utilizando recursos graficos para
criar um dispositivo visual: linhas, formas, letras, palavras, simbolos, setas, pontos,
planos, etc. sdo aplicados a uma superficie de modo a representar relacionamentos e
propriedades de estruturas dadas. Todo diagrama propde um tipo particular de espaco
(matematico, topologico, sociologico, filosofico, psicologico, geografico,
bioldgico...), determinando uma temporalidade especifica, de acordo com o processo
que tenciona representar. (BASBAUM, 2007, p. 61)

Como j4 foi dito, o proprio Abel fornece os dados que formam o aparelho maquinico
que regem seu destino com Roos. O perspicaz leitor de Avalovara percebe que esta €
uma pratica e Osman Lins. Em todos os capitulos do livro existe alguma espécie de
maquinario, ainda que em certos momentos (ou quase todos) metaforico que ajuda a
reger o romance. Maquinarios-locais ou maquinarios-capitulares que sao derivados
do grande arquétipo espiral-quadrado.

A utilizagao dos diagramas ¢ o contraponto paradoxal que pode garantir a Abel o seu
encontro com o Paraiso. A busca da Cidade nada mais ¢ do que uma busca incessante
pelo Paraiso. Na cabega de nosso herdi, esse encontro sé se consumaria quando visse
o corpo desnudo de Roos. Se por um lado, a lei pendular garante uma monotonia no
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seu destino, o uso dos diagramas parece ser a valvula de escape que garanta uma
entropia na relagao.

Quando utilizamos um diagrama misturamos elementos visuais com elementos
linguisticos e acreditamos que a partir disso se garanta uma possibilidade de
experiéncia. Quando Charles Pierce, o inventor da semiotica, acrescenta o diagrama
as suas teorias estd aberto o campo para a especulacao tedrica. Segundo Basbaum
(2007, p. 63-66), ainda que Pierce estabeleca uma relagdo triadica para o signo, e
ainda que o diagrama derive das experiéncias possiveis do pensamento, ele ainda esta
preso a linguistica como suporte da experiéncia do fendmeno. Desta forma o
diagrama seria estatico, previsivel, linear e para desespero de Abel, constante! Quase
um péndulo.

Gostariamos de pensar os diagramas como combinagdes visuais especiais
envolvendo palavras e imagens, dotadas de um papel preciso: indicar o duplo
movimento das for¢as do pensamento ¢ da matéria, como um dispositivo para a
produgdo de transformacdes. (ibid, p. 66)

E 6bvio que se o diagrama funciona como descreve Pierce, o final de nosso herdi ja
esta tracado. Na verdade, colocado diante de Roos realmente esta. Abel ndo ascende
ao Paraiso por Roos. Mas que possibilidade de experiéncia, que possibilidade
diagramatica de deriva ficou faltando ao pernambucano? O que fez Abel ante o
Paraiso?

O diagrama ¢ formado no auge da vivéncia, com a proximidade de campos
heterogéneos. Para estabelecemos um diagrama neste capitulo, vamos utilizar trés
elementos: Abel, Roos e as cidades. Seguindo a 6tica de Pierce, os diagramas de
Roos, Abel e as cidades (Amsterda, Londres, Paris e cidades italianas) seriam os
mesmos. Nao importando a cidade em que estivessem, prevaleceria o estatico, o pré-
determinado:
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O que temos acima ¢ um diagrama muito simples, estatico e sem sustos. Vemos um
Abel, propositalmente assimétrico, indo ao encontro de Roos, ela, também de
proposito, com forma simétrica. O desfecho nds ja sabemos.

Para criar uma nova possibilidade para Abel irei mudar o conceito diagramatico. Ao
invés do diagrama ser apenas uma demonstragdo do que esta acontecendo, vamos
trabalhar seguindo ainda Basbaum (2007, p. 69) com um diagrama com autonomia
estética. O diagrama deixa de ser um modelo de apresentagdo e assume um carater de
presentacdo. Nas se sabe onde o diagrama ird chegar. O diagrama esté fora de
equilibrio®. Estando fora do equilibrio surge a possibilidade para Abel. Este novo
sistema na verdade ndo garante sobrevida a Abel, apenas o coloca no intrincado jogo
das possibilidades,

Voltando-me, como fago, para a esquerda, € ndo para a direita, enveredo por
uma das encruzilhadas possiveis do meu destino e enredo-me, de maneira
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inapelavel, as tramas da sua beleza- ou da sua magia. Escolheria, acaso, rumo
diferente, ainda que o encontro com Roos me levasse a morte? (Lins, 2005, p.
46)

A coragem de Abel poderia ser recompensada se os trés elementos heterogéneos: ele
mesmo, sua amada e as cidades tivessem atingido o grau de proximidade maxima na
vivéncia. Este seria o ponto que garantiria a abertura de seu destino. Talvez nao
estivesse concentrado s6 no corpo de Roos esse ponto maximo. Segue um esbogo do
diagrama possivel:

S~ = PARISAMSTERDALONDRESITALIA

AbelRoos RoosAbel, Abel
RoosRoosAbel

PARAMSTEDALONDR
EITALIA...

Conclusao: Destino Inapelavel? Greve da Arte!

No entanto, a0 mesmo tempo em que os Neoistas depositam sua fé na filosofia
prética, eles NAO endossam o estudo da légica da forma como ele é conduzido em
universidades e outros institutos autoritarios. A filosofia Neoista sera testada nas
ruas, nos bares nas casas noturnas, € envolve a criagdo de uma cultura comunista- ¢
nao abstragdes tedricas. (HOME, 2004, p. 45)

Esta experiéncia frustrante vivida na Europa quando Abel ainda tinha 28 anos, sera
decisiva. A mesma que foi para Osman Lins na mesma (ou seria outra?) Europa.
Substitua aqui a frustragdo do primeiro pela fruicdo do segundo. O rumo que nosso
personagem ira tomar nos seus proximos encontros amorosos, terd muita influéncia
desse ato infecundo com a Europa, melhor seria dizer ndo-ato. Abel passa a ser um
errante, assume plenamente o papel de artista estéreo diante do real, ele foge do
equilibrio, mas ndo fecunda. Sua filosofia € testada nos corpos femininos que ira
experimentar. Entendendo Abel como reflexo do homem desiludido apds a queda das
vanguardas, que papel sobra para esse Abel ou, para o homem contemporaneo,
sufocado pela Pos-modernidade? Nao existiu nesses ultimos 40 anos a possibilidade
de fuga para o artista. Toda isen¢do segundo Home (2004.p.38) ¢ um aceno a Choose
Alienation. As primeiras vanguardas acabaram ha bastante tempo e fracassaram na
sua tentativa de mudar o mundo. Foram devoradas pelo faminto mercado da arte.
Movimentos como o Neoismo, a Associacao Psicogeografica de Londres e o Projeto
Luther Blisset 7 ndo foram suficientes para uma tentativa de mudanga. Ao artista
contemporaneo resta assumir e dialogar diretamente com este mercado, como afirma
Home (2004, p. 62), “Hoje ndo ha nada pelo que esperar, a ndo ser o recebimento do
proximo cheque da previdéncia social. A arte e a politica radicais estdo mortas”; ou
colocar em pratica o famoso e controverso plano de greve da arte também proposto
em plagio por ele, que causou muita polémica, como segue,
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Parabéns por promoverem a causa do capitalismo! A inércia do capital
avancado proletariza o capitalista primitivo. Os luddistas quebravam maquinas
porque ndo queriam se tornar trabalhadores assalariados. Trabalho assalariado
somente para os artistas! Viva os ricos! Todos os artistas para o trabalho
exploratorio! Que nenhum trabalhador seja dono de sua propria producao.
Mensagem de Carl André ao comité de Agao da Greve da Arte na Califérnia.
(ibid, p. 93)

Ao Abel contemporaneo, ainda um perseguidor da Cidade, o mundo nio tem mais
sentido. Afinal quanto custa hoje ascender ao Paraiso?
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tentativa ja sem a mesma forga.

30



@mlmm Revista Gambiarra - No. 2 - Ano Il - 2009

O imemorial na arte de Vladimir Machado: reflexdes sobre a pintura
contemporanea

Mirian de Carvalho [1]

Em varios estudos enfocamos a arte e a literatura [2] a partir do espago e do tempo,
do ponto de vista da poética. Dentro da tematica, localizamos expressoes hodiernas
ndo restritas aos campos da instalag¢do, da cyberart, € das manifestagdes congéneres.
Sob o enfoque espacial, torna-se amplo e complexo o universo da arte
contemporanea, abrangendo a gravura, o desenho, a escultura e a pintura. Assim
sendo, neste escrito situamos na perspectiva da contemporaneidade a pintura de
Vladimir Machado, que, em setembro de 2008, expds na Galeria de Arte IBEU-
Copacabana / Rio de Janeiro uma série de trabalhos denominados Banhistas de
Copacabana. Trata-se de pinturas articuladas através de pertinéncia espacial, criando
sinestesias que ultrapassam a bidimensionalidade pictorica. Nossa argumentacao
ancora-se no pensamento de Gaston Bachelard. E, assim, numa fidelidade aos
escritos do filésofo, valemo-nos da linguagem poética no tocante a abordagem da
pintura.

Nesta visitacao a pintura de Vladimir Machado, recorremos a idéia de espago como
produto da imaginacao poética (BACHELARD). Desse modo, o espago nao se
relaciona a Geometria. Torna-se lugar criado pela imaginagdo que o inscreve nas
imagens. Ao determinar-se como espacialidade, a imagem nao se atrela ao
mimetismo. Ela situa-se como area colorida, que pode ser figurativa ou abstrata,
porque ndo substitui, nem representa 0 mundo objetivo (BACHELARD). Na pintura
de Vladimir Machado, eclode da imaginagdo a paisagem de Copacabana como lugar
visto pela primeira vez. Trata-se da criagdo de um cosmos cromatico a dimensionar
Copacabana como experiéncia primeira de um lugar realizando-se nos planos
sensorial e virtual. Realizando-se no plano sensorial porque, em primeira instancia, o
espago pictdrico pertence aos sentidos. E realizando-se no plano virtual porque o
espaco criado € apreendido como impacto das cores revelando-se por efeitos de
simultaneidade. Esses efeitos sdo captados nas imagens como alvéolos, cortes,
entrecortes € meandros espaciais pertinentes a poética da pintura. Sob essa otica, a
pintura de Vladimir Machado suscita por parte da critica novos parametros que
possam aprendé-la a partir das singularidades afeitas a um espaco atuante que
ultrapassa os limites do suporte para abranger instancias virtuais.

Fragmentar. Entrelacar. Intuir. Eis alguns dos procedimentos de Vladimir Machado
colorindo o imemorial do lugar. E o imemorial da vida. Nesse cosmos, Vladimir
Machado compde uma “paisagem’ ao mesmo tempo real e ficticia que adere a uma
poética do espaco: trata-se de conceber o espaco como lugar imaginado e concebido
pelo afeto (BACHELARD). Os quadros de Vladimir Machado deflagram sinestesias
reveladoras do mundo interior pulsando naquela praia em que o sol abrange um lugar
“entre” o dia e a noite. Nesse lugar “entre”, localizam-se As Banhistas. E ocorrem
comemoracdes. E ouvimos burburinho de vozes. Ruidos do mar. Murmurios do
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bairro. E criamos expectativas. Ao apreender esse universo, Vladimir nos leva a
intuir transformacoes. Diferengas. Revemos o bairro como fundacao, tal se fossemos
os primeiros habitantes, dando os primeiros passos naquele solo. Ante o mar,
Copacabana respira. E o horizonte se aproxima de nds posicionando-nos em
meandros de leveza e dramaticidade do cotidiano.

Entre dramaticidade e leveza, a arte de Vladimir Machado inaugura lugares que
conheci na infancia. Digo “inaugura”, porque agora visito Copacabana pela primeira
vez. Inventa-se o mar. Surge o bairro. Nascem os habitantes. Copacabana se torna
cenario e cena. Aguas de maré cheia. Solo de maré baixa. Copacabana se revela
aquilo que o artista nos faz ver e sentir. Cor. Movimento. Batidas do coracao. Entre o
mar e as areias, Copacabana acolhe seus habitantes. Humanos e divindades
tonalizam-se ao sol. Banhistas, ciclistas, transeuntes, todos participam dos
acontecimentos e transformagdes do lugar.

Valendo-se de estranhamento que tangencia a “apropriacdo”, nas telas do artista o
figurativismo interage com sombras e luzes de uma abstragao lirica que desconstréi a
tradi¢ao conhecida na Historia da Pintura. Na referida série, Vladimir estabelece uma
relacdo entre fragmento e inexistente totalidade. Entre tematica e interpretagdo. Entre
a visdo e os muitos sentidos de que dispomos para captar o mundo (MARKS). Dentre
outros aspectos, reafirmamos, a arte de Vladimir Machado se langa a
contemporaneidade porque ha algo que assim a caracteriza do ponto de vista do
espaco articulando fragmento e algo mais amplo, que nunca se esgota na visualidade.
Trata-se de uma dindmica diversa daquela que envolve a pintura moderna bem como
diversa daquela que envolve a pintura narrativa anterior ao modernismo. E diversa da
pintura classica. Recuando no tempo, observe-se que no classicismo, o espago
relacionava-se a finitude em busca de uma sintese por vezes inscrita na linearidade.
Generalizando, pode ser dito que a tematica era enfocada de modo narrativo com
conota¢des miméticas voltadas para um ideal.

O afastamento do mimetismo j4 estava no bojo da arte moderna, principalmente a
partir das desconstrugdes dadaistas que vao ao plano do objeto. Na pintura moderna a
questao espacial centraliza-se em grande parte na negagdo da perspectiva geométrica.
Ainda que alguns surrealistas tenham recorrido a ela, eles o fizeram, assim como
Dali, através de certas desconstrugdes. Pode ser dito que, no caso da pintura, o que
por principio diferencia 0 moderno do contemporaneo situa-se no viés filosofico. No
modernismo, do ponto de vista do espaco, a pintura de certo modo desconstruiu a
objetividade ao tomé-la como antitese. Mas essa antitese visava a uma sintese
voltada para um espago concluido, limitado e finito. Mesmo nas incursdes
surrealistas, a ordem do quadro relacionava-se a uma totalidade que posiciona o
espacgo como sintese implicando finitude e limite. De modo diverso, a pintura
hodierna enfatiza antiteses ao langar-se a reuniao de contrarios e / ou de diferencas,
sem preocupagdes com uma sintese. Sua espacialidade ndo se revela conclusiva. E
cria tensoes entre o finito e o infinito.

Outra vez retrocedendo no tempo, pode ser observado que no Barroco ocorreram
transformagdes significativas que se opunham a ideia de finitude e acabamento
(ORS), e propiciavam uma apreensdo de espagos multiplos e infinitos. Enfocadas por
diversos autores, tais transformagdes merecem ser estudadas numa relagdo com
alguns tragos da contemporaneidade, do ponto de vista espacial. Sem entrarmos nos
méritos e critérios historicos, na pintura contemporanea, do ponto de vista plastico, o
espago nao se revela como fechamento, uma vez que se instauram lugares que
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ultrapassam o “suporte” numa convergéncia da finitude e da infinitude, repetimos.
Outra caracteristica em favor do nosso argumento diz respeito a interagdo do
conjunto de obras. Observe-se que na pintura moderna, assim como na pintura que
prenuncia o modernismo, os artistas quase sempre produziam quadros isolados.
Embora aproximadas pela tematica, as Ninféias de Monet, por exemplo, ndo
concentram do ponto de vista espacial relagao de pertencimento. Cada quadro faz-se
unidade. Uma mostra, uma cole¢do de quadros. Entanto o referido pertencimento ja
se esbocara, em alguns aspectos, na Biblia de Chagall. Por outro lado, embora muitos
dos trabalhos de Picasso relacionem-se sob o angulo tematico, figuragdes como por
exemplo os minotauros revelam-se apenas imagens recorrentes.

Nagquele periodo, encontramos na pintura, na gravura ¢ no desenho uma visao
unitaria. Enquanto na pintura contemporanea os trabalhos constituem ambiéncia
acolhedora do corpo. Uma ambiéncia advinda do encontro de fragmentos que
interagem no conjunto de obras quase sempre de grandes formatos. No rol dos
inimeros artistas brasileiros que apresentam tais caracteristicas, dentre outras
comuns a arte hodierna, mencionamos, a titulo de exemplo, a produgao artistica de
Joao Camara, de César Romero, ¢ de Rita Manhaes [3]. Com diferenciagoes
singulares, seus trabalhos caracterizam-se por abordagens espaciais proprias da
contemporaneidade. Na pintura desses artistas, assim como na de Vladimir Machado,
partes de um quadro situam-se nos outros. E no seu conjunto ou de per si criam-se
espacos que nao se limitam ao suporte. Com parametros proprios, ha uma pintura
caracteristicamente contemporanea. Por conduzir oposigdes, por confrontar espagos
finitos e infinitos, nessa pintura, que pode ser figurativa ou abstrata, elimina-se a
idéia de “suporte” porque seus espagos atuam além dos limites da tela. Do ponto de
vista expressivo, de modo sutil, e até ironico, certos artistas atuam através de
estranhamento e de desconstrugcdes, para inovar o universo pictorico através de uma
ruptura com a tradi¢@o. E incluem-se na tradi¢cdo até mesmo os parametros da pintura
moderna.

Por forga do estranhamento, na pintura de Vladimir Machado convivem perspectiva
geomeétrica e sua desconstrucao através do abstrato, e de fragmentos espaciais que,
a0 mesmo tempo, separam-se € interpenetram-se perfazendo oposigoes e
aproximacodes espaciais. Acentuando sec¢des espaciais, o pintor adoga e exaspera
texturas. Vai ao escorgo € ao esboco para deixar espacos entreabertos criando
expectativas. Essas expectativas nos conduzem ao enfrentamento das oposi¢des
criadas entre a parte e o todo que nunca se completa. Através de lugares incompletos,
Vladimir relaciona tradigao e atualidade, sem, no entanto, recorrer ao revival. Ao
visitar Vermeer, Cézanne, Gauguin, Kandinsky, bem como ao olhar os gregos e os
orientais, Vladimir realiza um didlogo através do poético. Desse modo, ele ndo
reproduz a “fala” dos seus antecessores. Nao os repete. Nessa visitagao historica, ao
tangenciar o motivo ou a composi¢ao ou o colorido, Vladimir realiza uma
“apropriagdo” de natureza metaforica. Ele ouve e interpreta a tradi¢do para
estabelecer uma dialética com €nfase na antitese. Para isso ele instaura espagos
coloridos que tangenciam o virtual, no sentido definido neste escrito. Em esquiva da
linearidade, a cor transforma-se por meio das texturas destacando luzes e sombras
quando a ambiéncia da mostra envolve o visitante. Entdo a cor revela qualidades
tateis. Nao se trata s6 de percepgao visual. E entre as inimeras Banhistas
encontramos releituras e desconstrucdes. E 14 esta Pérola Negra em didlogo com
Vermeer. Porque aqui Copacabana ndo € uma paisagem com estrelas de Hollywood.
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Ressalte-se que Vladimir Machado enfatiza tensdes entre luzes e sombras ao criar
sua paisagem imemorial. E ao visitante ¢ dado perceber um entrecruzamento dos
sentidos (MARKS) ao situar-se nesse lugar. Ao situar-se ante os ruidos do calgadao.
Ante a paisagem que respira e transpira. Ante 0 movimento e as tensdes que nos
reinem ao mundo onde somos atores. Imprimindo ao fazer artistico forte sentido
introspectivo, o titulo da referida mostra nao se refere ao aneddtico ou a tradugao da
objetividade ao alcance descritivo do verbo. No titulo Banhistas de Copacabana o
pintor caminha do siléncio da linguagem a pausa da fala. Vladimir ndo se ocupa da
praia como espaco de lazer, nem como contemplacdo alienante das belezas do bairro
como cartdo-postal, nem como visao seletiva a isolar Copacabana do resto do
mundo. Nessa visitacdo as Banhistas de Copacabana, o olhar percebe-se como
quebra do ritmo do belo idealizado. Nessa visao da praia, tudo se inicia quando o
corpo sofre os percalcos da cidade. Quando o corpo recebe “tatuagens” de sombras e
luzes. Quando a paisagem se sombreia sob o vermelho e o amarelo solar. Quando
Copacabana e o mundo fragmentam-se. Quando Vladimir surpreende o Deus-Sol
convivendo com os “habitantes” do lugar.

Nessa ambiéncia o humano se descobre aos vestir-se e despir-se de roupa e tempo. A
rua pulsa. O calcaddo fervilha de uma inquieta quietude. Nessa paisagem, intuimos o
que ndo se vé entre a areia e as aguas. Entre o céu e o mar. Entdo, cabe agora refletir
sobre os sentidos do corpo erotizado. E cabe refletir sobre o corpo enquanto lugar. E
pensar nesse corpo na condi¢do de objeto do tempo. Entdo, as oposicdes e diferengas
sincronizam-se. Copacabana ndo se afigura somente campo ensolarado. Nessa
paisagem ha sombras. Ha velamento. A vida e seu oposto tensionam-se entre luz e
sombra. E, envolvendo-nos, Copacabana torna-se lugar imemorial receptivo ao
visitante. E aqui, lembremos, Vladimir registra a relagcdo entre o humano e a urbe a
desvelar Copacabana de corpo ¢ alma.
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O conhecimento popular e os novos suportes midiaticos

Valterlei Borges !

O presente artigo pretende apresentar alguns dos novos suportes de midia e
comunicagdo e sua relagdo com as manifestacdes populares, de modo a identificar as
potencialidades que essas novas plataformas midiaticas podem oferecer a cultura
popular como meio de divulgacao e inser¢do no mundo contemporaneo. Visto que,
de forma geral, pelo menos inicialmente, a modernidade tardia e o desenvolvimento
dos meios de comunicacao poderiam agir negativamente sobre os conhecimentos e a
cultura popular, essa posicao, agora, comeca a ser questionada, uma vez que os
préprios meios contemporaneos de comunicagdao podem ter um papel relevante para
a sobrevivéncia, a continuidade e a (re)producado dos bens simbolicos populares.

Os novos suportes midiaticos (videos digitais, caAmeras fotograficas digitais,
YouTube, MySpace, Twitter, Orkut, entre outros) podem se destacar como
ferramentas uteis na formacao e na transmissao de conhecimentos populares. O
conhecimento que antes era passado através da oralidade, pode hoje ser perpetuado
para futuras geragdes através de um video digital ou de uma gravagao num mp3 ou
ipod. A apropriagao desses bens por parte dos produtores e dos mestres de cultura
popular podem se tornar poderosas armas num momento da histéria que, cada vez
mais, tende a se desmaterializar e se auto-inventar através da tecnologia e dos meios
de comunicagdo, a exemplo do que ja faz a musica, a literatura e as artes visuais —
que estdo absorvendo o que a tecnologia e os meios de comunicagdo contemporaneos
podem oferecer.

Na medida em que a popularizacdo dos meios de comunicacao e dos suportes de
midia passam a chegar em locais remotos do Brasil, ¢ de se pensar a respeito da
adequacdo e das possibilidades que essas ferramentas podem oferecer as
manifestagdes da cultura popular brasileira. Talvez o maior incentivo para que essa
apropriagdo acontega seja a propria politica que o Ministério da Cultura vem
adotando nos ultimos anos: editais publicos para selecao de projetos culturais, editais
publicos para os Pontos de Cultura’ e, em alguns casos, adotando iniciativas
inovadoras durante o processo de sele¢do, a exemplo de alguns editaisl publicos
voltadoa aos povos indigenas, onde a inscri¢do no processo seletivo se dava partir de
gravacdes em dudio e/ou audiovisual®, visto que muitas comunidades indigenas
teriam dificuldades em se enquadrar nos tramites burocraticos exigidos pelo MinC.
Aliado a isso, todo Ponto de Cultura conveniado com o MinC recebe um kit
multimidia para fazer seus proprios trabalhos e se conectar com o mundo.

Pois bem, o que pretendemos com essa pequena explanacao € apontar como as
Politicas Publicas adotadas pelo Ministério da Cultura estdo se esforcando no sentido
de implementar, mesmo as populagdes mais afastadas da cidade e com dificuldades
em manusear equipamentos digitais, as ferramentas minimas necessarias a inclusao e
a cidadania digital, visto que hoje nao se trata apenas da antiga dicotomia inclusao
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digital x exclusdo digital, mas antes da participagdo ativa enquanto cidadao nos
processos contemporaneos de inser¢ao em sociedade e no espago publico.

Uma das agdes do MinC, no Programa Mais Cultura, chama-se Cultura Digital, e tem
como finalidade dar o suporte tecnoldégico minimo para a preservagao e continuidade
das comunidades e das manifestagdes populares a partir da selecdo via edital publico.
O trecho abaixo, encontrado no site do site do MinC, ¢ um pouco longo, mas
esclarecedor sobre o assunto:

Com a Cultura Digital, as comunidades poderdo gravar sua propria imagem, como
acontece com o Ponto de Cultura Video nas Aldeias, com os indios Ashaninka e
Kaxinawa, no estado do Acre, em que ha uma inversao no tradicional processo de
registro da imagem audiovisual das manifestacdes populares. Ao invés de serem
filmados por um olhar externo, os indios sao capacitados para utilizar uma camera de
filmagem, fazer roteiros e edi¢do, e assim, se apresentam por eles mesmos. Outro
Ponto de Cultura, Thydewa — indios on line, apresenta um processo semelhante
interligando em rede os indios do nordeste brasileiro, principalmente nos estados da
Bahia e Alagoas; as comunidades estdo sendo capacitadas para produzir a sua pagina
na internet, criando um sistema de comunicagdo proprio, fortalecendo o seu
protagonismo.

Com a Cultura Digital, cada Ponto recebe um estiidio multimidia. E um equipamento
nada sofisticado, quase caseiro (mesa em dois canais de dudio, filmadora, gravador
digital e dois computadores que funcionam como ilha de edi¢do), mas permite gravar
um CD, produzir um video, colocar uma radio no ar e uma pagina na internet, tudo
com programas em software livre. O equipamento digital deixa de ser apenas um
meio, uma ferramenta e passa a ser entendido em sua dimensao filosofica, por isso o
tratamos como cultura. Desta forma, cada comunidade pode gravar sua musica,
registrar sua imagem e coloca-las no ar, exercitando o processo de troca cultural
entre os Pontos. Pela internet serd possivel produzir um programa de radio com
pessoas em diversas regides do Pais (e mesmo em outros Paises), ou entdo compor
uma musica coletivamente, experimentar novos sons, ritmos, timbres...; juntar
tambores japoneses, o Taykod, com percussio baiana.*

O segundo pardgrafo do texto em destaque nos faz lembrar a colocagao de Beatriz
Sarlo (2002, p. 49) quando diz que “quanto maior a dependéncia de uma cultura dos
progressos técnicos e cientificos, maior € a necessidade de um sistema de tradugdes
dos problemas técnico-cientificos em termos culturais”. Dessa forma, ainda segundo
Sarlo, o que deve ser feito ¢ uma apropriacao dos recursos tecnologicos pelo viés
cultural e artistico e os protagonistas dessa iniciativa devem ser os proprios criadores
e/ou artistas, caso contrario esse espago sera ocupado pelos tecnocratas. Nesse
sentido, nao nos resta divida de que as manifestacdes populares e artisticas devem
sim dialogar com essas ferramentas e se reinventar dentro do espago social-
tecnologico em ascensao.

Para exemplificar na pratica as possibilidades dos recursos das novas midias, basta
lembrar que hoje existir é estar na rede®: o grupo ou artista que esta fora dessa teia
tende ao desaparecimento ou pelo menos ao enfraquecimento enquanto manifestagao
cultural ou artistica, ja que chegaré apenas fisicamente aos lugares, ficando impedido
de dar maiores saltos ainda devido as barreiras geograficas.

Cabe salientar que no século XXI um grupo ou manifestagao artistica/popular nao
pode se deixar impedir pelas barreiras geograficas e sociais. Existem possibilidades
ao alcance de todos, porém, ¢ importante percebermos que mesmo para estarmos
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cientes sobre o que estd acontecendo e as possibilidades existentes, muitas vezes
temos que estar conectados e em rede com outros atores, dialogando e criando
conexdes de trabalho, trocas, experiéncias, saberes.

Pesquisando sobre o assunto, achei um video sobre a comunidade paratiense com o
qual muito me identifiquei, pois morei em Paraty durante 15 anos da minha vida:
trata-se de um documentario de 25 minutos sobre a vida caigara®, disponibilizado no
YouTube’. Encontrar esse curta-metragem no YouTube foi, em parte, rever alguns
anos da minha vida, da minha historia, da cidade onde morei, foi também rever
pessoas que conheci e lugares por onde caminhei na minha adolescéncia, e foi ainda
escutar a Ciranda dos Coroas Cirandeiros de Paraty, que muito dancei e ouvi durante
minha estadia naquela cidade.

No entanto, faco esse relato pessoal mais para exemplificar a importancia e a
necessidade de iniciativas como a do curta-metragem “O caigara de Paraty”. Nele
podemos ver e ouvir modos € conhecimentos populares nao sé pela tradi¢ao da via
oral que ¢ passada de geragdo a geragdo, mas através de um video digital, suporte
tecnologico que leva essa mesma mensagem para além da comunidade e, a0 mesmo
tempo em que preserva identidades locais e bens culturais materiais e simbolicos,
esse trabalho também tem o mérito de dar voz e atencdo ao povo caigara, pois seja
em que lugar for todos podemos conhecer e saber da existéncia e de algumas
histérias e modos de vida daquele povo, bastando para isso apenas um clique.

Para finalizar, defendo a ideia de que toda comunidade, esteja ela localizada qualquer
parte do Brasil, tenha essa mesma possibilidade, pois assim sera possivel discutir e
pensar em problematicas e solugdes em ambitos locais, trocar informagdes com
outras comunidades, dividir saberes e conhecimentos, formando uma rede que possa
ter seus respectivos discursos e vozes independentes. O ideal seria ainda, a meu ver,
chegar num momento em que os mediadores e académicos do curta “O caigara de
Paraty”, para ficarmos no exemplo citado, deixassem de existir (pelo menos no
filme), s existindo as vozes locais.
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A encenacio no Ambito social: imagens, narrativas e personagens

Victor Hugo Neves de Oliveira !

Introduciao

A pesquisa apresentada neste trabalho busca investigar a partir da abordagem visual
o contexto de algumas relagdes que se estabelecem entre pesquisadores e
pesquisados no ambito social, através da influéncia do suporte fotografico, propondo,
com isso, um requinte na observacao e analise das imagens obtidas. Para tanto
optamos, aqui, por examinar as fotografias (datadas de 2009) que retratem a
realizacdo da Dancga de Sao Gongalo de Amarante encenada no povoado quilombola
denominado Mussuca, localizado na cidade de Laranjeiras (SE) e seus
representantes: sdo gongalistas, devotos, moradores da regido, pesquisadores ¢
turistas. Supomos, entretanto, que as informacgdes fornecidas pelos mestres populares
carregadas de dramas reais, problemas da vida social e particularidades sao
essenciais para todos aqueles que desejem, em algum momento, conhecer de fato o
conjunto estrutural de nossos estudos; temos em vista que a producgdo aqui versada ¢
parcial e limitada e se funda — como as demais — em uma escala de valores que tem
por efeito a consolidagdo de ideais hierarquicos, que estdo estritamente vinculados ao
poder de a¢do na sociedade, donde surge a idéia do conhecedor que “evoca a imagem
de um cavalheiro impecéavel — culto, bem educado e bem vestido, de comportamento
discreto opinides comedidas, dotado de autoconfianca e, acima de tudo, um homem
de supremo bom gosto” (PRICE, 2006, p. 27); cuja antitese ¢ a imagem do proprio
selvagem que sem uma educagdo adequada tende a “entregar-se a um
comportamento ruidoso e as vezes até lascivo, confunde lendas e mitos com a
verdadeira histdria (...) € ndo possui sequer uma parcela de competéncia

do Conhecedor em questdoes de bom gosto e de belas artes”. (PRICE, 2006, p. 28)

Apreendemos, pois, uma hierarquia de autoridade que nos fornece o ensejo de
edificar informagdes e conhecimentos sobre manifestagdes que nao nos pertencem,
ao passo que ndo legitima aos seus produtores a responsabilidade de reconhecer as
proprias obras. Este fendmeno induz-nos a valorizar mais as atividades dos cientistas
sociais do que as obras produzidas pelos membros de determinada comunidade, o
que nos aproxima mais dos textos elaborados do que das realidades propriamente
ditas e, por fim, nos distancia dos estilos fomentadores de reflexdes para nos
avizinhar de um padrao intelectual que caracteriza a unanimidade.

Obviamente, o procedimento do registro etnografico das representacdes artisticas
populares deve ocorrer, mas ele ndo deve ser restrito a massa universitaria e muito
menos servir de substituto da danga, musica e qualidades estéticas manifestadas. Se
compreendemos haver uma grande diferenca entre o mapa e o territdrio, porquanto, o
mapa ¢ uma realizagao superficial, ou seja, sem profundidade do que representa, nao
devemos ter dificuldades de pensar sobre a pouca abrangéncia que um texto ou
fotografias possuem acerca de uma manifestacao artistica popular qualquer.
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Certamente,

... a0 se propor realizar uma pesquisa de registro etnografico de uma danca
popular tradicional devemos atentar para que ela seja abrangente em todos os
aspectos culturais implicitos e explicitos. (CUPERTINO, 2006, p. 148)

Todavia, ainda assim acreditamos que nenhuma pesquisa substitui ou corresponde a
pratica direta de visualizar, conhecer e dialogar com os mestres populares. Por isso, a
investigacao proposta se torna um modo de conciliar e expandir experiéncias para
além de seus limites fisicos sem, contudo, ter potencial de tomar o lugar da Danca de
Sao Gongalo de Amarante e dos saberes populares que a codificam. A pesquisa €,
pois, um convite a terra de Laranjeiras, um chamado a visitacao de Sergipe e, por
fim, um modo de convocagao a produgao critica elaborado pelo contato com o
fendmeno que estrutura a cultura, enquanto ser social, o homem.

Imagens, narrativas e personagens

A andlise estrutural da imagem fotografica, neste trabalho, exorta-nos a buscar
conexdes entre a realidade social e seus suportes referenciais, ou seja, os retratos,
possibilitando-nos a apreensdo da Danca de Sdo Gongalo de Amarante através de um
sistema de aspectos plasticos (cores, texturas, formas) e iconicos (arranjos
situacionais e representagao artistica) expressos no ritual e capturados pelo ato
fotografico; conduzindo-nos, assim, a compreensao de que a fotografia nao projeta
apenas o instante como uma experiéncia radical do momento, mas incita-nos a um
entendimento da Historia e, por conseguinte, de nossas tradigdes; induzindo-nos,
desse modo, a ideia de que ao ato fotografico ndo basta um momento tampouco a
apresentacao de poses fixas, o registro fotografico ¢ uma estrutura dindmica, de
conexdo permanente entre o passado, presente e o futuro, cujo valor em etnografia
esta menos na descrigdo que propde e mais na analise que promove.

Por isso, tendo em vista que a pesquisa proposta objetiva perseguir a ideia de uma
abordagem visual da cultura popular que nos aproxime da realidade dos atores
sociais e ndo se detenha a um suporte técnico de registro, como tantos outros,
adotamos o conceito de imagem-narrativa® desenvolvido por Everaldo Rocha, para
imprimir uma dimensdo de temporalidade a fotografia e, com isso, tornar a imagem
um elemento que nao se reduz ao registro, mas, sobretudo, expde expressoes
culturais, historias, tracos sociais, organizagdes humanas e posicionamentos.

Certamente, a fotografia ¢ matéria plastica e nao fixa ou permanente justamente pela
base estruturada pelo fotografo, fotografado e espectador; ai, organizados para o
estabelecimento de um conjunto de relagdes vivas, em processos abertos e, portanto,
em formacao; sem a intervencdo do homem a fotografia se limitaria a arquivos,
equivocadamente compreendidos, o que implementaria a auséncia de fluidez e de
consideragdes acerca de seu agente de producdo e, por consequéncia, de seus
elementos simbolicos. O olhar € o eixo central da necessidade humana na
organizagao e articulacdo desta poténcia de imagem-narrativa porquanto participa
tanto da producao — no estudo, posicionamento estético e politico, e selegdo do
fotografo em seus processos de captura além de apresentar-se no comportamento do
fotogratado ante a maquina — quanto do produto — na percepgao do observador as
imagens capturadas e em sua resposta as fotografias.
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A fotografia ¢, pois, o estabelecimento das relagdes triangulares entre sujeitos, que
engendra um estado sensivel e se redimensiona para além da representacao da
realidade fomentando a constru¢do de uma poética visual.

Essa dimensdo se faz presente na medida em que ao se conceber uma
abordagem fotografica documental sobre determinado tema, essa concepgao
ocorre como uma narrativa, buscando imprimir em cada parte sua (cada
imagem) uma intensidade de presen¢a que permita a cada imagem ser
representativa do universo apresentado (em termos de informacao e de
interpretagdo subjetiva) a0 mesmo tempo que possa compor com as demais
imagens uma narrativa conjunta. (ROCHA, 2004, p. 34)

Este conjunto deve, mormente, valorizar a expressao de continuidade gestual,
espacial e temporal, abordando, desse modo, uma montagem relacional e um método
que direcione e estabelega o vinculo entre os retratos.

Entretanto, se anularmos a poténcia do olhar e adotarmos em nossa concepgao
fotografica uma constru¢do contraria aos principios da imagem-narrativa (fundada
em poses fixas e momentos oportunos) qual formula organizada carente de expressao
e de aspectos comunicativos e se partirmos do pressuposto que, de fato, a “fotografia
transforma em cena o que vivemos” (NEIVA JR., 1994, p. 64) torna-se
imprescindivel considerarmos a partir de tal abordagem visual da cultura qual o
papel dos atores sociais (comportamento dos fotografados) ante o registro.

Se ¢ verdade que:

A partir do momento em que me sinto olhado pela objetiva, tudo muda; ponho-
me a “posar”, fabrico-me instantaneamente um outro corpo, metamorfoseio-me
antecipadamente em imagem. (BARTHES, 1984, p. 22)

Acreditamos que os atores sociais se tornam em tais procedimentos e atos
fotograficos poténcias de “personas” estruturadas pelo conjunto de projecdes de seus
criadores (os atores em questdo) sem, todavia, ser uma produgdo verossimil ou
contigua a propria personalidade; a personagem ¢, pois, um modo de o individuo se
preparar e relacionar com o mundo a guisa de figura plastica, sem o
comprometimento, entretanto, de que exista, de fato, em um mundo
intersubjetivamente compartilhado.

Af, talvez, resida uma pequena falta nos processos de pesquisa que se articulem
como procedimentos de arquivo, pois, acreditando conversar, entrevistar e fotografar
os atores comprometidos com determinada trama social, ndo fazemos mais do que
investigar suas personagens. Isso se d4 ndo apenas porque o comportamento humano
¢ plastico, mas também pela nossa abordagem que contribui a formagao da
encenagao no ambito social.

Neste interim, contudo, percebemos haver instaurado entre a representacdo e a ordem
social ndo um isolamento e mais do que uma continuidade sustentavel, existe uma
interpenetracdo que preserva, dinamiza e garante validade a ambas as esferas,
porquanto estudar a cena ¢ também “penetrar e estudar a razao social dos seus
atores”. (MATTA, 1997, p. 255) Assim, o papel de personagem ndo pode ser visto
desvinculado da vida pessoal de quem o representa, mas como indissociavel desta;
atesta este relacionamento intricado entre a personagem e o ator o fato de a figura
representada nao possuir um lugar concreto na vida social. Afinal, “a personagem
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ndo existe, biologicamente falando” (ASLAN, 1994, p. 63), sua existéncia ¢ uma
remodelagao do corpo fisico e cultural do ser que se mostra.

Ha, pois, a possibilidade destas personagens serem avaliadas como “simbolos
sociais”, que conquanto superficiais pela remodelagdao que promovem podem
confirmar determinados comportamentos, posicionamentos e aproximar-se de
valores proprios de determinada comunidade, fazendo-nos compreender que
configurando-se em suas relacdes com os pesquisadores como personagens, 0s atores
nao perdem sua integridade enquanto homens, mas se desdobram em elementos da
representacdo. Nao nos concentramos, aqui, portanto, para invalidar processos de
captura de imagens ou investigativos em etnografia, propomos tao somente uma
pesquisa que aborde, com clareza, os agentes humanos e promova deslocamentos em
nossos estudos a partir da instalagdo de determinadas incertezas, relativizando, desse
modo, nossos padroes.

O conceito de imagem-narrativa, buscando imprimir a dimensao de temporalidade a
fotografia, assinala a necessidade de uma pesquisa mais ética que se funde menos em
parametros descritivos — onde os atores sociais se disponham a testemunhar a
presenga do pesquisador ou objetos de relevancia na trama social — e sim em
possibilidades de analise através da fotografia documental — ocasido em que a
imagem enquanto linguagem ultrapasse o campo do registro técnico e se posicione
como representacao artistica; a relacdo do ator social com esta ultima abordagem ¢
livre, o que acentua os elos entre os sujeitos da investigacdo e garante uma
articulagdo entre imagens materiais e imateriais validando afetos.

A pose &, pois, substituida pelo movimento apreendido no ato fotografico e as
narrativas experimentadas por cada individuo-leitor provocam uma nova percepgao
tanto do espaco quanto do tempo que nos aproxima as realidades representadas,
auxiliando-nos, desse modo, a compreender a maneira como a imagem comunica e
transmite mensagens. Ai, a imagem-fotografica adquire uma forma expressiva, “pois
envolve a propria natureza da Arte e, portanto, a questdo de sua importancia
cultural”. (LANGER, 1962, p. 83)

Dai, depreendermos que as possibilidades de avangarmos no campo de nossos
conhecimentos populares se concentram no aprofundamento de nossas investigacoes
e, sobretudo, nos relacionamentos fundados no ambito da pesquisa social; toda
pesquisa gera um corpo de informacdes, todavia, para tornd-las conhecimento faz-se
mister processa-las com integridade através do contato com aqueles que nos induzem
a representar com imagens o mundo em que vivem e as realidades as quais se
sustentam.
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Do cinema: Deleuze e o plano de imanéncia das imagens

Bruno Wagner Santana [1]

Uma vez voltado para o cinema, quais contribui¢des podem advir ao pensamento? Se
Deleuze adentra o mundo cinematografico, certamente ndo ¢ por mero capricho que
o faz, mas porque pode ver algo ali capaz de impulsionar seu pensamento. Quais
questdes Deleuze traz consigo, ao voltar-se para o cinema? O que entendeu ele ao
dizer que buscava fazer uma analise imanente do movimento [2]?

No primeiro capitulo de Matéria e Memoria, Bergson toma a no¢do de imagem como
saida possivel para o velho problema que cerca a oposic¢ao realismo/idealismo. Por
um lado, diz ele, existe um sistema de imagens que chamo minha percepc¢ao, e cuja
imagem privilegiada ¢ ‘meu’ proprio corpo. Esta imagem, o corpo, € como o centro
em relacdo ao qual todas as outras imagens variam. Por outro lado, ha,
concomitantemente a esse centro, as imagens variando por elas mesmas, que € o que
ele chama universo (acentrado). A questao ¢: como se explica que as mesmas
imagens possam entrar ao mesmo tempo em dois sistemas diferentes, um onde cada
imagem varia em funcdo dela mesma e na medida bem definida em que sofre a acdo
real das imagens vizinhas [universo acentrado], o outro onde todas variam em fungao
de uma Unica [3] [universo centrado], de uma Uinica imagem privilegiada, de um
centro que € o proprio corpo € que gera a percepcao?

Deleuze se apropria da tese bergsoniana sobre a imagem para, com isso, adentrar o
cinema e mostrar que seus autores, artifices da imagem, sao também grandes
pensadores —ainda que operem via um pensamento que se da ndo através de
conceitos, mas de imagens. E que pensamento seria esse que Deleuze extrai do
cinema? Um pensamento que extrapola as coordenadas metafisicas, coordenadas que
compartimentam o real num conjunto de oposi¢des (um/multiplo, verdadeiro/falso...)
€ que por isso acabariam por perder o movimento infinito, congelando este num
sistema estanque de binariedades contrapostas. Ao contrario dessa ‘imagem classica
do pensamento’ (que serd melhor exposta mais a frente), Deleuze visa extrair do
cinema um pensamento que alcance consisténcia sem compartimentar os
movimentos do infinito:

O problema da filosofia ¢ de adquirir uma consisténcia, sem perder o infinito no qual
o pensamento mergulha (o caos, desse ponto de vista, tem uma existéncia tanto
mental como fisica). [4]

No século XIX havia uma concepcao que opunha o movimento, como realidade
fisica no mundo exterior, no espaco, a imagem, como realidade psiquica na
consciéncia. Mas como passar de uma ordem a outra? [5] Bergson, visando escapar a
esse dualismo classico, ird igualar imagem e movimento
(IMAGEM=MOVIMENTO), de modo tal que podera dizer, diferentemente de
Husserl, que toda consciéncia ¢ alguma coisa [6]; ou seja, para Bergson a consciéncia
ndo se dirige as coisas, pois ja se encontra imersa nelas mesmas. E, sendo assim, a
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oposic¢do praticada anteriormente entre o psiquico (imagem) e o fisico (movimento)
cai por terra, pois imagem ¢ movimento sdo uma coisa so.

A matéria, para nos, ¢ um conjunto de “imagens”. E por “imagem” entendemos uma
certa existéncia que € mais do que aquilo que o idealista chama uma representagao,
porém menos do que aquilo que o realista chama uma coisa —uma existéncia situada
a meio caminho entre a “coisa” e a “representacao”.(...) Em uma palavra,
consideramos a matéria antes da dissociacdo que o idealismo e o realismo operaram
entre sua existéncia e sua aparéncia. [7]

O problema, como se pode ver, que esta por trds e fundamenta a identidade postulada
primeiramente por Bergson entre imagem-movimento [8], € a oposicao que
segmentariza sujeito e objeto, idealismo e realismo, consciéncia € mundo...; € justo
dessa oposicao, que caracterizou a metafisica e a psicologia classica, que Bergson e
Deleuze querem escapar. E partindo desse viés que Deleuze ira recorrer ao cinema:

Se o cinema ndo tem de modo algum por modelo a percepcao natural subjetiva, ¢
porque a mobilidade dos centros, a variagcao dos enquadramentos o leva sempre a
restaurar vastas zonas acentradas e nao delimitadas, desfocadas, ndo enquadradas: ele
tende entdo a reencontrar o primeiro regime da imagem-movimento, a universal
variagdo, percepcao total, objetiva e difusa.[9]

Em sua analise do cinema, Deleuze toma por ponto de partida a concepgao
bergsoniana de que o mundo constitui uma variacao universal de imagens que agem
e reagem umas sobre as outras em todas as suas faces, como numa massa informe
onde ndo se pode distinguir nenhum corpo s6lido, haja vista o estado demasiado
quente no qual se encontram —estado de variagdo universal, marulho universal onde
ndo ha quaisquer eixos, nem centros, nem esquerda nem direita, nem alto nem
baixo... [10] —pdlo acentrado por exceléncia. No entanto, por outro lado, nesse
universo acentrado onde tudo reage sobre tudo, surgem em determinados pontos do
plano alguns intervalos, ou seja, na conexao entre as imagens irrompe uma distancia,
um hiato, assim instaurando um ponto de imprevisibilidade no plano: em virtude
desse intervalo aparecem reacdes retardadas e lentas entre as imagens, que passam a
ndo mais prolongar automaticamente as excitagdes recebidas, mas que privilegiam
certas faces e elementos, selecionando-os e gerando assim um novo movimento
[11]—polo centrado por exceléncia, pdlo que coincide com o aparecimento da
subjetividade, das imagens ou matérias vivas, que surgem de maneira substrativa, ou
seja, instaurando um ‘“a menos” no universo maquinico [12] e acentrado das rea¢des
entre as imagens.

A questdo que entdo aparece ¢ saber como falar desse mundo onde as imagens
existem por si, espécie de metacinema [13] onde elas ndo se enderecam a ninguém —
como vé-las, se, no estado em que se encontram, o olhar humano (centrado) ja ficou
para tras? Como ver, se ali, no plano maquinico, ndo ha sequer olho? E o que,
segundo Deleuze, o cinema tentara fazer, tal como se pode ver, por exemplo, no
Cine-olho de Vertov [14], onde aparece bem a idéia de que a percepgao vai do centro
para a periferia e volta da periferia para o centro, ou seja, oscila entre o pdlo centrado
e o polo acentrado. O curioso € que o cinema, as vezes, parece tender a esse universo
acentrado, em que as imagens variam todas entre si (...), € onde uma espécie de
alucinagdo devolve o sujeito a vibragdo da matéria pura. [15]
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Podemos depreender trés ideias principais, trés pilares que irdo guiar o restante da
obra de Deleuze sobre o cinema [16]: 1) a imagem € movimento; 2) a imagem ¢
matéria; 3) a identidade entre matéria, movimento e luz (velocidade infinita). As
imagens estdo sempre agindo e reagindo umas sobre as outras em todas as suas faces.
Quer dizer, tudo ¢ imagem-movimento, ainda que as imagens se distingam pelos
tipos de movimento que realizem. E, diferentemente da subjetividade, o que existe no
polo acentrado ¢ matéria, estado gasoso [17] onde ndo € possivel estabelecer limites
ou distinguir corpos sélidos.

Mas por que Deleuze se reporta ao ‘plano de imanéncia das imagens’, ao invés do
‘plano de matéria’ —como o fez Bergson em Matéria e Memoria? Para Deleuze, que
ligagdes poderiam haver entre o cinema e a sua propria concepcao acerca do que seja
a filosofia?

Aconteceu com Bergson, uma vez: o principio de ‘Matiére et Mémoire’ traga um
plano que corta o caos, a0 mesmo tempo movimento infinito de uma matéria que nao
para de se propagar ¢ a imagem de um pensamento que ndo para de fazer proliferar
por toda a parte uma pura consciéncia de direito (ndo ¢ a imanéncia que € imanéncia

[P %2

a” consciéncia, mas o inverso). [ 18]

Se a religido, por exemplo, se caracteriza pela transcendéncia, por um estado de
Verticalidade, a filosofia, ao contrario, se caracterizaria por reivindicar um estado de
imanéncia [19]. Ao reivindicar um plano de imanéncia, Deleuze esta demarcando
uma oposi¢do com relacdo ao modo de pensar platonico. Em Platdo, representante
maior daquilo que Deleuze nomeia por imagem classica do pensamento, o plano de
imanéncia dos acontecimentos ¢ remetido ao plano de transcendéncias das Idéias,
onde vigoram nog¢des como a do Justo, do Belo e do Bem, de modo que o
pensamento deveria estar sempre voltado para o verdadeiro, desejando o verdadeiro.
Supde-se na imagem classica do pensamento que todos saibam o que seja pensar e
que todos sejam capazes de pensar, pois isso se daria como que por uma
concordancia natural das faculdades, ou seja, aconteceria de maneira inata em nos.
[20] Mas, por outro lado, haveria para Deleuze a imagem moderna do pensamento,
onde ndo se trata mais de uma vontade de verdade, pois se ha alguma verdade ela foi,
antes, uma criacao do pensamento; na imagem moderna do pensamento, pensar
constitui somente uma ‘possibilidade’, ao invés de um exercicio natural, como se
pretendeu na imagem classica do pensamento. [21]

E em relacdo ao caos que Deleuze vai situar o plano de imanéncia, este operando um
corte daquele e agindo como um crivo:

E uma mesa, uma bandeja, uma taga. E um plano de consisténcia (...). [22]

E o que caracteriza o caos ndo ¢ tanto uma auséncia de determinagdo, mas uma
velocidade infinita — velocidade infinita essa que em A Imagem-Movimento Deleuze
identificara como sendo o plano de luz - que torna toda e qualquer determinagao
evanescente, tal qual figuras que se esbogam para tao logo se apagar.

O caos ndo ¢ um estado inerte ou estacionario, ndo € uma mistura ao acaso. O caos
caotiza, ¢ desfaz no infinito toda consisténcia. [23]

Ha, como se pode ver, toda uma construcao conceitual em Deleuze que,
identificando o universo acentrado ao movimento (ou velocidade) infinito, ao caos e
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ao plano de luz, tem como intuito ressaltar o carater ilusorio de toda determinagao
que se pretenda inviolavel. E que, ao contrario do que parece, Deleuze ndo quer
eliminar a no¢ao de limite, mas potencializa-la enquanto algo que deve ser
ultrapassado, de modo que a idéia que declara haver uma margem limitrofe que
separaria um dentro/fora “deixa” de ter importancia, pois 0 que mais interessa a
Deleuze ¢ saber se um ser € capaz de “saltar”, ultrapassar seus limites, ir até o
extremo daquilo que pode. [24]

O limite (...) j& ndo designa aqui o que mantém uma coisa sob a lei, nem o que a
termina ou a separa, mas, ao contrario, aquilo a partir do que ela se desenvolve e
desenvolve toda sua poténcia. [25]

Assim, se o plano de imanéncia em O Que ¢ a filosofia? se d4 como um corte do
caos, em A Imagem-Movimento Deleuze ira definir o plano de imanéncia das
imagens como um corte (movel) das imagens-movimento (universo acentrado); corte
esse que, desse modo, reuniria e configuraria determinadas imagens, perfazendo
entdo conjuntos abertos [26], blocos de espaco-tempo constituidos a partir mesmo de
um universo (movimento infinito) que ndo possui quaisquer coordenadas, nem do
espaco nem do tempo.[27]
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Sociedades de Controle e Crise da Imagem-Ac¢ao: Mapeando Conexdes
Marcelo Carvalho [1]

Introduciao

O que a emergéncia das sociedades de controle [2] (SCon) sobre as sociedades de
disciplina (SDis) e a crise da imagem-a¢ao no cinema, ambas identificadas pelo
filosofo Gilles Deleuze, tém em comum? Haveria alguma conexao, além do
aparecimento das duas crises a céu aberto ao término da Segunda Grande Guerra
Mundial (SGGM) ap6s um longo processo de maturagdo? Este artigo se propde a
mapear as duas passagens, estabelecendo suas relagdes subjacentes.

De uma a outra sociedade

A emergéncia das SDis, ainda no séc. XVIII, resultaram de transformagdes nas
sociedades de soberania (SSob) européias que modificaram o gerenciamento da vida
e da morte. Nas SSob, o direito sobre a vida era exercido pelo direito “de causar a
morte ou de deixar viver” (FOUCAULT, 1988: 128). Seu signo era o confisco:
extorsdo de riquezas, do trabalho, dos corpos... da vida. Com o gradual
estabelecimento das SDis, o confisco passa a ser uma entre outras formas de
organizar as forcas a serem submetidas: a questio agora era a de produzir em vez de
destruir. O poder ¢ deslocado: passa-se a gerir a vida, mesmo que isso significasse
promover massacres intra ou internacionais [3]. Trata-se, nas SDis, do “poder de
causar a vida ou devolver a morte” (FOUCAULT, 1988: 130). Sao organizados os
grandes meios de confinamento (familia, escola, fabrica, quartel, hospital, presidio),
onde o objetivo era o de “concentrar; distribuir no espago; ordenar no tempo; compor
no espago-tempo uma forca produtiva cujo efeito deve ser superior a soma das forgas
elementares” (DELEUZE, 1992: 219). A questdo, do ponto de vista dos gestores, era
a de tornar os corpos politicamente doceis e economicamente produtivos, em
estratégias de submissao que visavam, majoritariamente, ndo mais o suplicio, mas o
adestramento, produzindo individualidade e obtendo dos corpos 0 maximo de seu
potencial (FOUCAULT, 1987).

O apogeu das SDis aconteceu no inicio do séc. XX. Apos a SGGM, tendo o antigo
sistema entrado em colapso, tornaram-se aparentes as SCon: “sociedades
disciplinares € o que ja ndo éramos mais, o que deixdvamos de ser. (...) Sao as
sociedades de controle que estdo substituindo as sociedades disciplinares”
(DELEUZE, 1992: 219-220). Deleuze as caracteriza de maneira precisa. Elas se
estruturam por cifras, reguladas por senhas ou por rejei¢cao de acesso (a informagao e
a circulacdao) mais do que pela assinatura (identidade do individuo) e pelos numeros
de matricula (posicdo numa massa), caracteristicos das SDis. Decorre disso a perda
de credibilidade nas palavras de ordem, tanto como integracao, quanto como
resisténcia. O poder massificante e individuante, que moldaria a individualidade de
cada membro dentro de um corpo unico, a massa (SDis), passa a agir nas SCon como
um analista de amostras e de bancos de dados: a massa € entdo transformada em
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mercados e os individuos tornam-se dividuais, divisiveis segundo suas tendéncias (de
compra, de consumo). Se o dinheiro, nas antigas sociedades, referia-se ao ouro como
medida padrao, nas SDis seu modus operandi € o das trocas flutuantes ajustadas
constantemente pela comparacao entre moedas. E mesmo os homens e as maquinas
devem se adequar: se, nas SSob, existiam as maquinas simples, como as alavancas e
as roldanas, a passagem para as SDis ensejou o aparecimento de novas maquinas,
agora energéticas, como a locomotiva a vapor. Da mesma forma, as SCon teriam que
criar novas maquinas € uma nova operacionalidade por fluxo (computadores, a
Internet). Quanto ao homem, se nas SDis ele era um “produtor descontinuo de
energia”, nas SCon ele ¢ ondulatério, “funcionando em 6rbita, num feixe continuo”
(DELEUZE, 1992: 222 ¢ 223).

E evidente que tudo isso acompanha as muta¢des pelas quais passou o capitalismo
apos a SGGM. A fabrica, antigo meio de confinamento, se automatizou, € ja nao ¢ o
centro do sistema, que, alids, tornou-se dispersivo, multifacetado e voltado para os
servigos. Este perfil se adequa mal a fabrica, corporificando-se com mais propriedade
na empresa, que trabalha com prazos mais imediatos em operagdes rapidas, continuas
e ilimitadas. O controle social passou a ser exercido pelo marketing. E o individuo
produtivo e consumidor (o unico considerado), de cerceado e confinado (nas escolas,
nas fabricas etc.), passa a ser endividado e seguido (por todo o aparato de vigilancia e
controle dudio-visual e informatico). As prisdes, penas substitutivas; as escolas, a
formag¢ao permanente e continuada, voltada para o mercado; a medicina, a nova
medicina “sem médico nem doente” que ““substitui o corpo individual ou numérico
pela cifra de uma matéria ‘dividual’ a ser controlada” (DELEUZE, 1992: 225).

Resulta de tudo isso uma diferenca crucial quanto a natureza do funcionamento de
cada sociedade. Se nas SDis buscava-se um equilibrio das for¢as em uma forma
padrdo (sintese), nas SCon trabalha-se em constante reavaliacdo formal, num
processo de adaptabilidade infinito. Assim, se na fabrica a mais-valia garantia o
equilibrio entre uma produgdo que se desejava a mais alta possivel contra a politica
salarial a mais baixa possivel, na empresa institui-se como figura-chave a “perpétua
metaestabilidade” de saldrios flutuantes num ambiente de competitividade entre os
funcionarios. Sdo operagdes que tém principios diferentes, opostos: as SDis
constroem seu mundo a partir de “moldes” estaveis, enquanto nas SCon a
operacionalidade se da por “modulacao” constante, por novas variantes a cada
oportunidade:

Os diferentes internatos ou meios de confinamento pelos quais passa o
individuo sdo variaveis independentes: supde-se que a cada vez ele recomece do
zero, e a linguagem comum a todos esses meios existe, mas é analogica. Ao
passo que os diferentes modos de controle, os controlatos, sdo variagdes
inseparaveis, formando um sistema de geometria variavel cuja linguagem €
numérica (o que ndo quer dizer necessariamente binaria). Os confinamentos sdo
moldes, distintas moldagens, mas os controles sdo uma modulagdo, como uma
moldagem auto-deformante que mudasse continuamente, a cada instante (_..).
Nas sociedades de disciplina ndo se parava de recomecar (da escola a caserna,
da caserna a fabrica), enquanto nas sociedades de controle nunca se termina
nada, a empresa, a formagao, o servico sendo os estados metaestaveis e
coexistentes de uma mesma modulagdo, como que de um deformador universal
(DELEUZE, 1992: 220-222).
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De um cinema ao outro

Deleuze reorganiza o cinema em dois grandes regimes de imagem, da imagem-
movimento e da imagem-tempo. No regime da imagem-movimento, do cinema
cléssico, estdo, entre outros, os filmes do realismo americano, a vanguarda
cinematografica soviética dos anos 1920, o expressionismo alemao, as vanguardas
francesas do pré-SGGM. O tempo, nestes filmes, aparece de maneira indireta
(cronolégica) submetido ao movimento “normal” (regras de continuidade), estando
sempre no presente (mesmo que utilizando o recurso do flash-back). A imagem-
movimento (organica) ¢ formada por outras imagens, as imagens percepcao, afec¢ao,
acdo etc. (imagens sensorio-motoras que dao nascimento a narragao); mas a
primazia, de uma forma geral, ¢ da imagem-a¢do. H4, na imagem-movimento, um
“Real” suposto, pré-determinado nos meios bem localizados social e historicamente,
sendo a imagem reportada a um centro perceptivo (personagem, cimera). E quando o
universo se curva sobre este centro, formando um horizonte de acdo — situagao a ser
modificada: ¢ este o espaco que o herodi dos filmes de acdo habita, seja ele cowboy ou
detetive em um filme noir. A narragdo, aqui, aspira ao verdadeiro.

O regime da imagem-tempo ¢ o cinema moderno, identificado, grosso modo, com os
cinemas surgidos no p6s-2GGM. Aqui o tempo aparece diretamente (tempo nao-
cronoldgico) na imagem, tornando o movimento “anormal”, aberrante, descontinuo
(os cortes entre os planos tornam-se “aparentes’). O passado ja ndo se atualiza em
uma imagem presente, antes, passado e presente, indiscerniveis, tendem a trocar de
papéis constantemente (o que Deleuze chama de “imagem-cristal”, inorganica) [4]. A
narracgao desliga-se dos prolongamentos motores, as agdes ja ndo se constituem no
principal da imagem, que se conecta a memoria do mundo, as poténcias artisticas do
falso, ao pensamento etc., em descrigdes que substituem os objetos contradizendo,
deslocando ou modificando as descrigdes precedentes (real nao suposto, crise da
nog¢ao de verdade).

A passagem entre os dois regimes de imagem se deu por uma crise que tem como
motor a quebra do vinculo do homem moderno com o mundo [5], rompimento que
aparece no cinema como uma inoperancia do esquema sensorio-motor: os
personagens ja ndo agem ou estdo impedidos de agir, entregues a uma pura vidéncia.
O primeiro aspecto desta crise € historico. A esperanca do cinema classico esteve
ligada a um despertar do “autdomato espiritual” como poténcia do pensamento em
prol do impulso revolucionario das massas (cinema soviético), de uma composi¢ao
de movimentos entre a maquina e o0 homem (cinema francés do pré-guerra), dos
EUA como cadinho cultural (cinema americano). No entanto, ali também se
encontrava o autdmato psicologico: o expressionismo alemao povoou seus filmes
com personagens despossuidos de seu proprio pensamento, hipnotizados, alucinados,
sondmbulos (O Gabinete do Dr Caligari, a série sobre Dr. Mabuse, Metropolis, O
Golem etc.) [6]. O expressionismo intuiu o nazismo, a ascensao de Hitler na alma
alema (KRACAUER, 1988), e a esperan¢a do pensamento automatico transformou-
se no pesadelo da automatizacgao e sujei¢ao das massas, na encenacao de Estado (O
triunfo da vontade, Leni Rienfesthal). A “veracidade” da imagem-movimento havia
levado o cinema a um impasse.

Mas as causas externas da crise ndo se resumem ao nazismo. “A crise que abalou a
imagem-a¢ao dependeu de muitas razdes que s6 atuaram plenamente apos a guerra”
(DELEUZE, 1985: 253), dai a nova imagem ter surgido coletivamente com o Neo-
Realismo italiano. Deleuze cita de roldao a guerra e seus desdobramentos, a
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vacilagdo do sonho americano, a emergéncia da consciéncia de minorias, a inflagao
das imagens, a influéncia de novas formas da literatura, a crise — financeira, de
publico, de idéias — de Hollywood e a faléncia dos géneros. No entanto, hd uma
motivacao ainda maior para a crise. A imagem-movimento conteria, de maneira
latente, o germe de sua dissolug@o, quebrando-se por dentro. Cineastas como
Yasujiro Ozu, Orson Welles (DELEUZE, 1985) e mesmo Alfred Hitchcock, que nao
se pensava como um cineasta moderno (DELEUZE, 1990), deram nascimento a nova
imagem mesmo antes da SGGM. Portanto, € na propria imagem que se deve procurar
a passagem para o novo regime, em uma crise que tornaria a situagao lacunar e
dispersiva e ndo mais globalizante; trocaria a a¢ao pela perambulagdo; romperia a
ligacdo entre uma situacao dada e a acdo de um personagem (ligacdes frageis); e
patrocinaria permutagdes constantes entre o principal e o secundario [7] (DELEUZE,
1985: 254 a 255). Mas o que manteria funcionando este mundo sem totalidade nem
encadeamento?

A resposta € simples: o que faz os conjuntos sao os clichés, e nada mais. Apenas
clichés, clichés por todo lado... (...). Sdo estas imagens flutuantes, estes clichés
andnimos que circulam no mundo exterior, mas também que penetram em cada um e
constituem seu mundo interior, de modo tal que cada um sé possui clichés psiquicos
dentro de si, através dos quais pensa e sente, se pensa e se sente, sendo ele proprio
um cliché entre os outros no mundo que o cerca. Clichés fisicos, 6ticos e sonoros, €
clichés psiquicos se alimentam mutualmente (DELEUZE, 1985: 255 e 256). [8]

E se os clichés substituiram as Imagens no cinema americano, na “sede” do
capitalismo mundial, se as imagens € 0s sons ja nascem arruinados...

Como nao acreditar numa poderosa organizagao internacional, num grande e
poderoso compld, que encontrou o modo de fazer os clichés circularem de fora para
dentro e de dentro para fora? (...) O poder oculto se confunde com seus efeitos, seus
suportes, seus media, seus radios, suas televisoes, seus microfones: ele s6 passa a
operar através da ‘reproducdo mecanica das imagens e dos sons’ (DELEUZE, 1985:
257).

Um compld dissimulado, disseminado, midiatico — este tema inspirou o cinema de
transic¢ao [9].

Conexoes

Ha duas questdes suscitadas pelo cotejamento entre os dois processos. A primeira diz
respeito a propria constitui¢do do cinema, que evidencia sua posi¢do ambigua. Se o
dispositivo cinematografico parece coloca-lo como mais um exemplo de
confinamento disciplinar (a sala escura onde todos devem permanecer em siléncio e
durante um periodo especifico assistindo a imagens pré-organizadas pela montagem
etc.), sua natureza ja indica uma mutacao. Quando, no final do século XIX, o
desenvolvimento capitalista j& preparava o apogeu das SDis na primeira metade do
século XX, concomitantemente ensaiando alguns elementos das SCon, a imagem
cinematografica surge como um controlato, pelo menos quanto a sua natureza. E que
o cinema, como demonstra Deleuze, nada tem a ver com os moldes ou os circuitos
analogicos (caracteristicos das SDis), mas com as modulagdes, proprias das SCon:
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Pois a imagem-movimento nao ¢ analdgica no sentido da semelhancga: nao se
assemelha a um objeto que ela representaria. (...) A imagem-movimento ¢ o objeto, ¢
a propria coisa apreendida no movimento como fung¢do continua. A imagem-
movimento ¢ a modulagao do proprio objeto. (...) Objeta-se que a modulagdo, por sua
vez, remete por um lado a semelhanga, ainda que seja apenas para avaliar os graus
segundo um continuum, € por outro lado a um codigo capaz de 'digitalizar' a
analogia. Mas, também aqui, isso s6 ¢ verdade se for imobilizado o movimento. O
semelhante e o digital, a semelhancga e o codigo, t€m ao menos em comum o fato de
serem moldes, um por forma sensivel, o outro por estrutura inteligivel (...). Mas a
modulacao ¢ bem diferente: ¢ um fazer variar o molde, uma transformacgao do molde
a cada instante da operacao (DELEUZE, 1990: 40).

A segunda questdo ¢ a dentincia de um complo promotor da “miséria” do mundo por
intermédio da emergéncia dos clichés. Tanto a crise da imagem-ag¢ao, quanto a das
SDis, emergem no final da SGGM: coincidéncia? Ou a dentincia de um complé dos
clichés se confundiria com uma sinalizag@o pelos clichés (pois as antigas acdes ja
ndo eram mais possiveis) da emergéncia de uma nova sociedade, dita “de controle”,
de um “poder oculto” que ja ndo confina, mas vigia sem cessar? O cinema
(industrial, de grandes investimentos) fez parte da estrutura de formacao dos clichés
(como media), fez parte deste “poder oculto” encarregado de disseminar a vigilancia
nas novas SCon para além dos confinamentos das SDis; e se hd um compld a ser
denunciado, o cinema o fez em duas frentes, externa e internamente. Ao mesmo
tempo, o cinema da transicao foi um “alerta” (vivemos ja em um novo mundo...),
uma resposta provisoria, tentativa de burla as SCon pelos clichés, clichés contra
clichés. A resposta “positiva”, esta so viria com a imagem-tempo[10].
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Notas

[1] Mestrando do PPG da Escola de Comunicagdo (ECO) da UFRJ ¢ bolsista do CNPq; especialista
em Arte e Filosofia pela PUC-Rio; especialista em Comunicagédo para o Terceiro Setor pela Ucam;
graduado em Comunicacdo Social (em Cinema e em Jornalismo) pela UFF.

[2] O uso do termo (e o conceito de) “controle”, Deleuze o toma do escritor norte-americano William
S. Burroughs.

[3] As guerras, em nome da existéncia de um grupo e ndo mais por um soberano, prometiam o pleno
desenvolvimento da sociedade, da linhagem, da raca: a vida de uma populacdo condicionada ao
exterminio de outra populagao.

[4] Como no filme O ano passado em Marienbad, de Alain Resnais e Alain Robbe-Grillet, ou na obra
de Federico Fellini.

[5] Um tema caro para artistas e filosofos que pensaram a modernidade como Charles Baudelaire, no
séc. XIX, e Walter Benjamin, na primeira metade do XX.

[6] Respectivamente, de: Robert Wiene; Friz Lang (os Mabuse e Metropolis); ¢ Paul Wegener.

[7] Caracteristicas semelhantes foram propostas por André Bazin para caracterizar “formalmente” o
Neo-Realismo italiano. Deleuze adapta esta analise aos seus propdsitos, estendendo-a a todo cinema
de transi¢do entre os dois regimes de imagem, especialmente para o cinema americano fora de
Hollywood ou que tem perante Hollywood alguma independéncia. Especificamente: Robert Altman
(Cenas de um casamento, Nashville, Quinteto); John Cassavetes (O assassinato do Boobmaker chinés;
A cancdo da esperanca); Martin Scorsese (Taxi driver); e Sidney Lumet (Um dia de cdo; Serpico).
Esta escolha tem a ver com sua argumentagdo (trata-se, aqui, de uma critica a imagem-agao
americana), cabendo esta critica incidir a partir do proprio cinema americano — o que nio tira a
primazia do Neo-Realismo como movimento inaugurador do novo regime de imagens.

[8] Filmes citados por Deleuze para este ponto: Robert Altman (Nashville, A perfect couple); Sidney
Lumet (Bye bye braverman); Martin Scorsese (Taxi driver, O rei da comédia).

[9] Filmes: Sidney Lumet (O golpe de John Anderson, Rede de intrigas, O principe da cidade); Robert
Altman (Nashville).

[10] “Mas como pode o cinema denunciar a sinistra organizagdo de clichés, se participa de sua
fabricagdo e propagag¢do, tanto quanto as revistas ou as televisdes? Talvez as condigdes especiais sob
as quais ele produz e reproduz os clichés permitam a certos autores chegar a uma reflexao critica da
qual ndo poderiam dispor fora do cinema. E a organizagdo do cinema que faz com que o criador, por
maiores que sejam os controles que pesam sobre ele, disponha a0 menos de um certo tempo para
‘cometer’ o irreversivel. Ele tem a oportunidade de extrair uma Imagem de todos os clichés, e de
erigi-la contra estes. Desde que haja, porém, um projeto estético e politico capaz de constituir um
empreendimento positivo” (DELEUZE, 1985: 258)
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Visao de corpo Matrix nas criacées coreograficas

Luciane Moreau Coccaro [1]

Quais os significados de ser artista da danca? O que mobiliza a criagdo artistica em
danga contemporanea? O que move a escolha de fazer bacharelado em danga na
UFRIJ em pessoas de comunidades empobrecidas do Rio de Janeiro? Qual a
formag¢ao de um artista da dancga?

Num estudo sobre criagdo artistica e corpo na danga contemporanea, dependendo do
contexto sociocultural em que o sujeito estd inserido variam suas concepgdes de
danga, corpo ¢ arte.

Segundo Strazzacappa (2006) em 2002 a CBO — Classificacao Brasileira das
Ocupacdes — escolheu o uso do termo artista da danga para englobar as atividades:
professor, estudante, bailarino, pesquisador, produtor, ensaiador, diretor e
coreografo. Essa classificagdo ¢ um prato cheio para uma investigagdo com olhar
antropologico sobre o que ¢ ser artista nas praticas, em suas representagdes € suas
implicagdes como profissao.

O corpo ¢ a criacdo artistica na danga contemporanea [2] se constituem no tema
desse estudo numa abordagem antropologica. Na perspectiva da Antropologia do
Corpo a cultura exerce papel fundamental na construgdo de padrdes de corpo e esses
contaminam visdes e praticas de danga.

O foco desse estudo € problematizar nog¢des de corpo, de danga contemporanea, de
corpo cénico, de técnica, de arte, de poética e de estética relacionando tais nogdes
com um referencial teorico constituido e legitimado na Antropologia do Corpo.

Muitos desses estudos assumem a ideia de que em nossa sociedade contemporanea
estaria sendo valorizado um discurso de culto ao corpo, construido a partir da no¢ao
de que estariamos vivendo numa Matrix orientados segundo uma nova moral em
relagdo ao corpo: a moral da boa forma (Goldenberg & Ramos, 2002).

Goldenberg & Ramos (2002) ao pesquisar camadas médias da Zona Sul Carioca
perceberam que existiria atualmente uma nova moral com relagdo ao corpo e a sua
visibilidade e exposi¢ao que ¢ a moral da boa forma. Para os autores tem se
expandido uma visao de corpo construido através de academias e ou plasticas
cirargicas para manter uma aparéncia jovem, magra e sarada. Estes estudos dao
pistas de que envelhecer e engordar vém sendo condenados em nossa sociedade
atual.

Hé um discurso lipofobico legitimado em nome da beleza e da perfeicao. As
categorias de magro, jovem, bonito e perfeito sdo determinadas por uma dada
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cultura. Cada cultura indica os limites dessas delimitacdes e as reproduz (Fischler,
1995b).

Num estudo sobre corpo na danga contemporanea ¢ fundamental perceber os padrdes
de corpo ideal valorizados em nossa sociedade. Essas visdes hegemonicas de corpo
nos colocam numa Matrix de culto ao corpo e parecem ter se transformado na regra
social atual.

A danga contemporanea no discurso abre a possibilidade da diversidade de corpos,
pois no tamanho e na sua forma corporal ela incorpora a diferenca. Mas na pratica,
como criadores contemporaneos percebem essas influéncias da Matrix nas suas
concepgoes de criagao? Até que ponto essas visoes ideais de corpo estdo
internalizadas em suas criagdes artisticas? Os temas envelhecer e engordar sdo
pensados pelos coredgrafos contemporaneos? Na cena, que padrao de corpo € mais
recorrente?

A concepgao de corpo de Mauss (2003), nas dimensdes fisica, psiquica e social,
desconstroi a idéia de uma natureza do corpo. Nada € natural, todo o minimo gesto e
postura sdo construidos socialmente. E quanto mais os interpretamos como gestos
naturais, mais significa que foram incorporados em nds por meio de aprendizado e
habito, naturalizados em nos.

Corpo como matriz de significados em Victora (1995) reforga a influéncia da cultura
no corpo. Esse pensamento se aproxima da nogao de corpo midia de Katz (2001) que
pressupde um corpo relacional, sujeito as informagdes do mundo via contaminacao.
Essas visdes podem ser comparadas com a de Gil (1997), de corpo permutador de
codigos, para o autor o corpo nao fala, ele faz falar sobre a cultura.

Para Merleau-Ponty (1999) somos corpo: corpo = eu = consciéncia. Sua noc¢ao de
corpo carne rompe com a divisdo cartesiana de corpo/mente € com a idéia de corpo
instrumento. Nossas experiéncias no mundo se ddo via corpo e sdo carnificadas em
nos.

O paradigma de embodiment ¢ entendido como emogdes sentidas no corpo € como
estas sdo controladas: A imagem corporal € um mapa ou representacao do grau de
investimento do sujeito no seu corpo e nas suas partes (Csordas, 1988).

Esse investimento nos remete a Dantas (1999) que fala de um corpo disponivel
obtido através do processo de improvisacao dentro da formatividade (Pareyson,
2001). Formatividade ¢ um fazer que se aprende fazendo, que se cria criando.

O corpo ¢ visto como um capital [3], ele é tema central em nossa cultura, isso €
visivel na maneira como investimos na nossa aparéncia e no valor que ¢ dado a esse
investimento (Goldenberg, 2007). H4 modelos de corpo que sdo buscados na danca
contemporanea? Como se constroi o corpo na danga contemporanea? Qual o grau de
investimento nele? Qual o valor da aquisi¢do de técnicas nos corpos? As técnicas
podem ser consideradas um capital? Na danga contemporanea, se o corpo € a técnica
sdo um capital, a hipotese ¢ que o corpo dos artistas da danca ¢ um meio de ascensao
social.
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Vem de Mauss (2003) a nocao de técnica corporal: (...) as maneiras como os homens,
sociedade por sociedade e de maneira tradicional, sabem servir-se de seus corpos.
Técnica ndo restrita a cena, mas englobando qualquer aprendizado social.

Técnica ¢ um uso particular de corpo (Barba, 1995: 9). Barba faz uma distin¢ao entre
as técnicas estudadas por Mauss, - técnicas cotidianas - em oposi¢ao as técnicas
extracotidianas, que dizem respeito aos momentos de representagdo artistica.

Bourdieu propde a defini¢ao de habitus [4], que consiste naquilo que os sujeitos
internalizaram do mundo objetivo devido a sua inser¢ao e posi¢do num determinado
grupo. Estes habitus variam com os individuos e suas imita¢des, mas, sobretudo com
as sociedades, com as educag¢des, com as conveniéncias, com as modas € com 0s
prestigios (Mauss, 2003: 214).

Para encerrar essa reflexao, duas questdes sao importantes nessa investigagao sobre
corpo e cultura em danga contemporanea: Quais os habitus compartilhados de
background entre os artistas da dan¢a? Como artistas da danca se relacionam com
essa visao de corpo da Matrix?
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Notas

[1] O filme de ficgdo cientifica Matrix mostra uma realidade artificial reconhecida no filme como A
realidade, mas para quem esta fora ela ¢ vista como irreal. Uso o termo Matrix para evidenciar que
existem padrdes de corpo tomados como o certo em nossa cultura e seguidos pelos sujeitos dessa
cultura como ideal a ser atingido. A idéia do uso do termo ¢ fazer uma critica a cultura hegemonica do
culto ao corpo que dita regras sobre a aparéncia dos corpos. Falar da Matrix ¢ poder instaurar um
olhar de estranhamento sobre ela.

[2] A danga contemporanea tem sido foco de inimeras delimitagdes nos estudos de pesquisadores da
danga. Um consenso no campo ¢ que danga contemporanea ¢ uma categoria em transito, podemos
falar de seus principios: o principio de treinamento como indissociavel das criagdes, principio de
transito entre o permanente € 0 novo, principio de incorporacdo de corpos diversos e hibridos,
principio da transdisciplinaridade com areas distintas, principio de reinvencéo de corpos e técnicas,
principio do didlogo com o cotidiano.

[3] Segundo Bourdieu (1989) uma espécie de poder € um capital, ele determina nossa posi¢ao num
espago social relativo ao que ¢ valorizado nesse campo social. Considerar o corpo como capital
simbolico significa que através dele se pode ocupar uma posicao social de prestigio e de
reconhecimento de acordo com as imposigdes sociais valorizadas no campo onde este se insere.

[4] O habitus aparece na pratica: O habitus como indica a palavra é um conhecimento adquirido, é
também um haver, um capital. (...). Assim como a hexis indica a disposi¢do incorporada, quase
postural (Bourdieu, 1989: 61). O habitus ndo faz parte da consciéncia. A triade habitus, capital e
campo para Bourdieu devem ser pesquisadas juntas. O pressuposto basico da existéncia de campo ¢
que haja uma divisdo no interior do mesmo, entre profissionais e profanos, que corresponde aos
especialistas e aos leigos respectivamente. A regra que rege o campo ¢ o dominio dos codigos desse
campo, tendo posse de um capital simbolico adquirido pela inser¢@o no grupo, essa inser¢do constitui
um habitus. Chamo a ateng@o de que nao ha regra explicita para a entrada no campo, mas o sujeito s6
entrara se possuir um conhecimento dos cédigos internos, no caso da danga muitas vezes: técnica de
danga.
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Reflexoes sobre as relacdes entre danca e video
Diego Mac [1]

Minha relagdo com a arte ja tem 28 anos [2] e somente agora, depois de momentos
de estudo e reflexdo, consigo identificar com certa precisdo o que fago, como e por
qual motivo fago. Meu trabalho poético € centrado nas relagdes entre danga e video.
Muitos, ao lerem ou ouvirem essa afirmacao, recordam ¢ enunciam o termo
videodanca. Concordo que este pode ser um nome dado as relagdes entre as referidas
linguagens, mas, em primeiro lugar, ¢ importante deixar claro, desde o inicio, que
para alguns, qualquer relacdo da danga com a imagem — videografica,
cinematografica ou digital — estd inserida no escopo da videodanga. No meu
entendimento esta concepgao nao € valida, uma vez que ha bruscas diferengas
estéticas, filosoficas e contextuais entre os referidos tipos de imagens. Eu me
interesso pelas relagdes entre danga e video. Isso significa que a abordagem que fago
da videodanga nada tem a ver, tdo somente, com a no¢ao de bailarinos-dangando-na-
tela, como se o contexto ¢ a historia dessa tela pouco importassem. E, portanto, em
segundo lugar, quero deixar claro, desde ja, que desejo que videodanca seja
entendida aqui de forma ampliada, tal como nos propos Rosalind Krauss (1979) a
respeito da categoria escultura. Ampliada porque o trabalho em videodanga que
realizo se da tanto em obras configuradas em uma estrutura videografica, quanto em
trabalhos compostos cenicamente — que muitas vezes ndo possuem um resultado
audiovisual explicito, mas que tecem as relacdes entre danca e video.

Na verdade, o que me parece interessante refletir nesse momento ¢ como esse
movimento entre os dois “espacos” possiveis que escolho para formalizar e enunciar
as relagdes entre danca e video pode dar conta de problematizar o termo videodanga
e colocar em debate suas formas de execucao e de apresentacao.

Afinal, o que ¢ videodanca? Como conceitua-la? Em que contexto esta inserida?

Para efeitos encorajadores e afinado com o discurso atual, a pergunta ideal seria: o
que pode a videodanga? [3] No entanto, por mais que as primeiras tenham suas
respostas fracassadas, ja que definir videodanga ¢ tarefa dispensédvel no momento em
que tal linguagem encontra-se em fase de nascimento e de estruturacao de seus
cddigos, € importante contextualiza-la para esclarecer de que maneira a abordo e a
problematizo no meu trabalho.

Para Ivani Santana (2006), a videodanca ¢ um dos pontos de convergéncia da danga
na Cultura Digital. Nesse sentido, enquanto produto desta cultura, a danca ¢
modificada quando da incorporagdo de novas tecnologias, resultando na emergéncia
de novos fazeres e pensamentos sobre esta arte. Maira Spanghero (2003) apresenta
trés tipos de praticas pertinentes a relacdo da danga com o audiovisual: “o registro
em estudio ou palco, a adaptacao de coreografia preexistente para o audiovisual e as
dancas pensadas diretamente para tela”. Segundo a autora, a primeira possibilidade, o
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registro em video de uma coreografia, tem o intuito de perpetua-la no tempo para
documentagao em arquivos de memoria, para futuras montagens da mesma danga,
possibilitando a gravacao de especificidades que ndo sdo vistas da plateia do teatro.
Todavia, comenta a autora, esse tipo de pratica nao promove outro pensamento além
do registro. A segunda possibilidade ¢ a transducao de uma coreografia existente
para outro meio, resultando em uma obra autonoma. E por fim, a terceira
possibilidade sdo as coreografias criadas especificamente para a tela, chamadas de
screen choreography.

Porém, antes de encerrar as perspectivas relacionais da danca com a imagem, ¢
preciso atentar para o fato de que esta articulagao advém de um contexto socio-
cultural regido por novos pressupostos, em que danca e audiovisual/video ja estdo
alterados filosofica e esteticamente pelos contextos aos quais pertencem.

[...] Nao basta achar que se trata de uma danga feita para o ambiente e linguagem do
video quando ndo h4a compreensdo de que ambos (danga e videografia) pertencem a
essa Cultura Digital e, consequentemente, manifestam-se, em sua simbiose, sob
outros pressupostos. [...] As emergéncias provocadas pelo contato entre a danga e a
Cultura Digital promovem novas questdes, pois se insere em novos pressupostos
espago-temporais. [...] para tratar de videodancga, ndo basta emendar os preceitos da
videografia com os da arte do corpo e dizer que se tornaram um hibrido, pois tal
atitude incorre no equivoco do Dr. Frankenstein [...]. Nao se trata, portanto, de uma
simples juncdo entre um coredgrafo ¢ um videasta para a chamada videodanga
ocorrer. Nao adianta um coredgrafo carregar a legalidade da danga pertencente a esse
ambiente fisico, com suas regras de tempo e espaco, para impd-lo a essa arte
emergente. Ou, ao contrario, de nada vale o videasta elaborar um roteiro e um plano
de filmagem que se equivocam quanto ao procedimento do corpo. Se os dois —
coredgrafo e videasta — mantiverem um entendimento de ligagcdo, fundamentado no
discurso do rompimento de territdrios, eles permanecerdo presos em suas proprias
areas, reféns de leis que ndo pertencem a simbiose da danga com o video.
(SANTANA, 2006, p. 33-35).

E ¢ na perspectiva da discussao levantada por Santana que reside meu trabalho
poético. Muito mais do que uma brincadeira puramente estética que resulta num
produto, tento abordar a videodanga de forma ampliada, como uma maneira de
pensar as relagdes entre danca e video na sociedade em geral e na cultura em
particular através de proposicdes estéticas cujos suportes € formatos sdo moveis e
variados.

Desde que comecei a investir nesse tipo de trabalho, apresentei tais proposicoes
formalizadas em video, partindo do pressuposto de que “o video € o corpo”.
Pensemos. A danga ¢ feita pelo corpo, no corpo e para o corpo: € por meio dele que
os discursos poético-coreograficos sdo construidos e emitidos. Na criacdo da danga
ha mobilizagdo voltada ao estudo do corpo dangante como principal agente
significativo e construtor de sentido no discurso coreografico. Ha supremacia do
corpo em relagdo a outros elementos que compdem uma obra. Ja na videodanga, toda
atencdo voltada aquele corpo passa a ser dada ao video: ¢ nele, por ele e para ele que
a danga ¢ construida e veiculada. Nesse sentido, meu interesse sempre foi o de
abordar o video como o corpo da danga, e, principalmente, como o corpo que danga,
ou seja, um corpo-video dangante. E isso me permitia questionar: como € que esse
video danca? Como € possivel coreografa-lo? De que maneira a edi¢do videografica

62



pode atuar como uma composi¢ao coreografica (uma composi¢cdo poética da
mobilidade) de imagens e sons ja impregnados neste corpo-video?

Assim, ao invés de reduzir o papel do video a um simples suporte imdvel e oco a ser
recheado com uma edi¢do de imagens de bailarinos treinados com técnicas
especificas de movimento e colocar a danga como protagonista da interface danca-
video, observando apenas a modificacao de suas estruturas coreograficas, formas de
movimento na tela, conceito de bailarino, entre outros aspectos, meu desejo enquanto
criador € pensar na mobilidade e na danga das imagens e dos sons € ndo apenas uma
dancga contida e representada nas imagens e nos sons. Mais do que uma danga no
video, uma danca do video: de suas historias, dos corpos que veicula, das
mobilidades que apresenta, das convergéncias e dos reprocessamentos poéticos e
midiaticos que opera na cultura.

Esse desejo de problematizar e tentar ampliar a nogao dessas linguagens e de seus
dialogos sempre foi muito natural pra mim, dado que o momento de instauracdo de
minha relagdo com a arte ndo foi tradicional. Danga, para mim, sempre existiu em
tudo, uma vez que fui criado assim: ela estava na cozinha da minha casa quando
minha mae concebia suas coreografias; na sala, que vez ou outra se transformava em
espago de ensaio; no aparelho de som que emitia trilhas sonoras; no aparelho de
televisdo em que eram vistos espetaculos e ensaios; nas conversas que eu escutava
enquanto jogava videogame; nos passeios com minha mae, etc. Ou seja, minha
relacdo com a danga sempre foi mediada pela imagem e pelo som: ver e ouvir danga;
outros meios para percebé-la. Em consequéncia disso, quando passei a atuar de
forma direta com arte, meu interesse era mostrar que ha danca nas pernas das pessoas
que caminham na rua, ou melhor, que € possivel fazer danga com as pernas dos
transeuntes ou dar a ver uma composi¢ao poético-coreografica através do movimento
da cortina da janela da cozinha.

De algum tempo pra c4, ainda na perspectiva de abordagem da dang¢a mais como um
pensamento coreografico aplicado em matérias e materiais do que uma tradugao
formal e tradicional de corpos em movimento, bem como percebendo uma
aproximacgao cada vez maior com o universo das imagens e entendendo que o mundo
videografico passou a ter um papel relevante no meu trabalho poético, tive interesse
que a nocao de video também fosse ampliada. Ou seja, de nada adiantava querer o
video como corpo-dangante se seus espacos € formas de apresentacdo ndo fossem
mobilizados e ainda ficassem parados nas logicas tradicionais de exibigao.

Nesse sentido, incorporei ao meu trabalho outras formas de enunciagdo das relagdes
entre danca e video: ndo apenas audiovisuais, mas também cénicas. Para isso, passei
a operar uma logica inversa de questionamento do corpo-video: se nos trabalhos
configurados audiovisualmente, “o video € o corpo”, como € possivel abordar o
“corpo como video™?

Meu mais recente trabalho, “Abobrinhas Recheadas” (2009), foi ao encontro disso:
corpos que exibem e reprocessam em seus movimentos um imaginario televisual
retido na memoria e acessado através de suas respectivas sonoridades. Funciona
como uma outra forma de perceber o video e os seus didlogos com a danca e com a
logica do movimento. Quer dizer, ndo € pelo fato do video ndo estar presente na sua
forma mais tradicional que ndo possa ser recrutado e posto em cena através de outros
recursos estéticos — nesse caso, 0 COrpo € 0 Som.
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E, antes de mais nada, uma mobilidade entre mundos e pensamentos que ocorre, ou
deveria ocorrer, na chamada videodanca. Como bem lembrou santa, ndo ¢ sindnimo
de videodanca apenas a jun¢do entre um coredgrafo e um videomaker, nem mesmo ¢
sinonimo de relagdo entre danga e video apenas uma coreografia pensada para a
camera. Ou melhor, a coreografia pensada para a cdmera pode ocupar, num primeiro
plano, o papel mais 6bvio e funcional de toda a relacao entre danga e video. Mas ¢&,
acredito, em outras dimensdes que a videodanga ocorre. Nao necessariamente numa
tela com imagens de bailarinos, mas possivelmente também com corpos em um palco
tradicional.

Alias, o corpo em movimento, hit et nunc, tem muito a falar sobre o universo
videografico, e vice-versa. Nao ¢ mais possivel, sob a minha perspectiva, conceber
uma proposta em videodanga que ndo considera como assunto a danca que esta
impregnada na cultura, na televisdo, nos dispositivos midiaticos e audiovisuais. Nao
¢ possivel conceber uma proposta em videodanca que nao se interessa em descobrir o
motivo pelo qual milhares de pessoas ndo legitimam em termos econdomicos a danca
contemporanea como danga[4] e o fazem para os movimentos da Mulher-
Melancia[5] e para a Danga dos Famosos[6] exibida na Rede Globo de televisao. Ou
seja, questdes sobre o mundo televisivo, a producao de imagens técnicas, a cultura
pop, o aparato tecnoldgico e mididtico, as corporeidades veiculadas, a mobilidade
das imagens, entre outros, sdo assuntos da videodanga por exceléncia, muito mais do
um bailarino-de-cabeca-pra-baixo-na-tela. E as possiveis respostas poéticas para isso
ndo precisam ser, necessariamente, audiovisuais.

E ¢ preciso lembrar, ainda, de que a técnica e a aparelhagem videograficas, por mais
evoluidas que estejam, ndo sdo de dominio restrito de profissionais altamente
qualificados, diferentemente das técnicas mais apuradas de danga. O video ¢
utilizado hoje em uma série de situacdes, seja como sistema de registro ou como
sistema de expressao. Esta na mao dos produtores de televisao, dos publicitarios, das
donas-de-casa e dos adolescentes em seus computadores. O video, assim, esta
inscrito socialmente em uma gama de aplicagdes que devem ser consideradas quando
da sua reflexdo, poética ou tedrica. Da mesma forma, a danga veiculada por esse
sistema videografico de uso multiplo também passa a ser uma danca sem limite de
aplicacdes, sem submissdo a uma logica e técnica especificas. Quer dizer, danga e
video estdo inscritos de tal maneira na cultura que € impossivel, para quem os pensa
e para quem os cria, deixar tais aspectos de lado, procurando, ainda, as purezas
formais das exibig¢des tradicionais e dos procedimentos classicos. H4 uma
videocoreografia presente e latente nos processos sociais contemporaneos que
merece atencdo por parte dos que se querem videocoreografos.

Enfim, € por esse tipo de reflexdo que procuro problematizar a questao da
videodanga como um todo, mas principalmente suas formas de criagdo e
apresentacao, na medida em que danca e video ndo atuam com supremacias.
Movimentar as idéias que se tem em relagdo a propria videocoreografia, mobilizando
suas formas de criacdo e seus espacos de apresentacao, parece-me colocar a
videodancga realmente no seu lugar: transitdrio, de passagem, entre linguagens e
espagos; com invengoes € criagdes especificas e particulares. Isso pode significar que
a pouca necessidade de conceituar videodanga nao se dé pelo fato de ser ela uma
linguagem jovem que encontra-se em fase de estruturacdo e maturacdo de codigos,
mas pelo simples fato de que € aberta, mével e intermediaria por natureza e talvez

64



nunca haja uma estruturag¢do concreta e hermética para tal relagdo entre danca e
video.

Porém, no meu entendimento, isso ndo significa, em nenhuma medida, que a
videodanga ¢ terra-de-ninguém, passivel de ser entendida como “qualquer coisa entre
danga e video”. O entre da videodanga deve ser compreendido como parte de sua
natureza e nao como uma estratégia de discurso capaz de validar praticas desprovidas
de pontos de ancoragem poéticos e politicos. Nao quero com isso limitar os
entendimentos nem encerrar as perspectivas praticas da videodanga; apenas
apresento as minhas maneiras de abordagem. No entanto, para os que se querem
videocoredgrafos e para os que pensam sobre o assunto, um aspecto tem de ser
afirmativo: € preciso pensar a videodanca como linguagem auténoma e singular no
que concerne aos seus processos criativos e enunciativos, ao invés da submissao as
logicas mais tradicionais, tanto coreograficas como videograficas. Nem performance,
nem danca, nem video: videodanga.
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Contemporanea (www.grupogaia.art.br) e diretor de visualidades e sonoridades da Muovere Cia. de
Danga (www.muovere.com.br). diego-mac@uol.com.br

[2] Considero em minha formagdo em danga a relacdo que tive com a arte desde a infancia, dado que a
danca era a profissdo de minha mae.

[3] Questionamento langado por Alexandra Veras e Andréa Bardawill no CONDANCA — Congresso
Nacional de Danga realizado na cidade de Porto Alegre em 2008.

[4] Em minha trajetoria como artista da danga, ndo foram raros os momentos em que ouvi do publico,
apos apresenta¢des minhas ou de colegas, que o que foi visto ndo é danga e que ndo lembra, nem de
longe, o que se entende por danga, citando exemplos como as dangas folcldricas e as dangas
populares.

[5] Nome artistico utilizado por Andressa Soares quando da sua atuagdo como bailarina em um grupo
de musica funk do Rio de Janeiro.

[6] Nome dado a atragdo do programa Domingéo do Faustdo no qual artistas realizam uma
competicao de danga.
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A pratica viewpoints na escola: uma proposta de trabalho corporal na disciplina
de Artes

Fabiano Lodi

O projeto apresentado neste artigo aconteceu no segundo semestre de 2007, na
disciplina Teatro na Escola: Estagio III [1], onde os académicos matriculados devem
realizar vinte horas de pratica pedagogica na funcio de professor na disciplina de
Artes, dentro da grade curricular da escola que o acolhe [2]. A disciplina foi
ministrada pela Professora Msc. Heloise Vidor e a orientacdo do estagio feita pela
Professora Msc. Marisa Naspolini.

Decidi por desenvolver as atividades na Escola Municipal de Educacao Basica
Henrique Veras, no bairro Canto dos Aragas, durante as aulas de Artes da oitava
série, turma 81 do Ensino Fundamental, as quartas-feiras das 07h50 as 09h20 [3],
entre os dias 22 de agosto e 07 de novembro de 2007.

A prética realizada neste estagio esta ligada ao projeto de pesquisa O Corpomente em
cena: as agoes fisicas do ator/bailarino [4], no qual s3o investigados os Viewpoints
[5], prética sistematizada pela diretora teatral estadunidense Anne Bogart, que a
define como “uma filosofia traduzida em uma técnica para treinar performers,
construir conjuntos e criar movimento para o palco” (BOGART, 2005: p.07).

Os Viewpoints sao desdobramentos dos Six Viewpoints, sistematizados pela
coredgrafa Mary Overlie, também estadunidense, na década de 1970. Overlie foi
influenciada pelas propostas experimentais de um grupo de artistas do qual fazia
parte, a Judson Church Theater, atribuindo suas inovagdes artisticas a este periodo.
Anne Bogart conheceu Mary Overlie em 1979 na Universidade de Nova lorque e 14
tomou contato com o seu modo proprio de estruturar tempo e espaco na
improvisagdo em danca, que Overlie aplicava ndo somente na composi¢ao
coreografica como na sua metodologia de ensino.

Bogart entendia que “a abordagem de Mary para gerar movimento para o palco era
aplicavel para criar momentos visceralmente dindmicos no teatro com atores e outros
colaboradores” (BOGART, 2005: p.07). Em 1987, quando Bogart conheceu Tina
Landau no American Repertory Theatre, em Massachusetts, desenvolveram
gradativamente um trabalho colaborativo ao longo de dez anos com os Six
Viewpoints de Overlie aplicados ao teatro, expandindo para os nove Viewpoints
fisicos como sdao conhecidos atualmente: andamento, duragao, relacionamento
espacial, repeti¢do, resposta sinestésica, forma, gesto, topografia e arquitetura, além
de sistematizarem os Viewpoints vocais: altura, dindmica, aceleracao/desaceleracao,
timbre e siléncio, além dos mesmos principios dos Viewpoints fisicos — exceto
topografia — trabalhados vocalmente.
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A utilizagdo dos Viewpoints na disciplina de Artes na escola me possibilitou tanto o
desenvolvimento de uma pratica corporal regular com os estudantes como a
diversidade de associagoes entre atividade fisica e artistica, identificando socialmente
principios trabalhados nas aulas e discutindo o nosso comportamento corporal na rua,
em casa, com os amigos, entre outros. O apontamento feito por Danilo Santos de
Miranda acerca do processo educativo no trabalho do coredgrafo Ivaldo Bertazzo me
encorajou a colocar em pratica minha proposicao:

Na diversidade do corpo, expressao concreta da diversidade de gestos, traduz-se
a multiplicidade de pensares, imagens, sonhos e desejos, cada qual respeitado
em sua integridade, particularidade e autonomia. Constréi-se um movimento de
harmonia praticando o improvavel - a reunido do diferente no comum, do
semelhante no diverso (MIRANDA, 2004: p. 05).

Essas associagdes eram estimuladas em todas as aulas e algumas delas se
materializaram em forma de relatorios por mim solicitados em alguns encontros.

Eu relaciono as brincadeiras feitas hoje com o transito porque no transito as
pessoas tém que ter paciéncia e calma para sair daquele lugar e todos tem que
trabalhar em conjunto. Eu gosto das aulas dadas pelo professor porque nos
temos que usar tudo porque em esportes em conjunto nds usaremos [sic]. [6]

Bogart afirma que Viewpoints “representa um nitido processo [...] que € nao
hierarquico, pratico e colaborativo por natureza” (BOGART, 2005: p.15). Neste
sentido, os Viewpoints como pratica teatral na disciplina de Artes na escola se
configuraram como um caminho para o olhar sobre a relagdo com o espago que os
envolve, com o proprio corpo, o corpo do outro, a relagao destes corpos no mesmo
espaco, a consciéncia do trabalho em grupo, ajuda mutua, cooperagio e a influéncia
deste trabalho no convivio cotidiano.

A aula de hoje tem tudo a ver [sic] com o nosso dia-a-dia, aprendemos o
trabalho coletivo de andar juntos tentar ficar em sincronizagdo com o
companheiro! E na aula passada fizemos praticamente as mesmas coisas s
mudamos os exercicios, mas trabalhamos coletivamente como hoje! Quase
chegamos 1a: nem todos nds conseguimos o objetivo certo, algumas pessoas iam
rapido demais outras devagar. Mas para mim as aulas com o Professor Fabiano
estdo sendo maravilhosas, estou aprendendo a trabalhar coletivamente, algo que
para mim era quase impossivel! [7]

Esta experiéncia me proporcionou a oportunidade de falar de corpo e de corpos
evitando associagdes pornograficas, referéncia direta quando se pronunciam essas
palavras na sala de aula entre adolescestes e absolutamente desnecessarias naquele
ambiente. A professora regente da disciplina de Artes da escola era Priscila
Mesquita, entdo graduanda em Artes Cénicas pela UDESC e contratada
temporariamente pela Prefeitura Municipal de Floriandpolis como professora
substituta. O fato de conhecé-la anteriormente como colega da Universidade me
ajudou a discutir abertamente propostas metodoldgicas e trocar experiéncias de aulas,
sem receio da privagdo de palavras e exposi¢cdo das opinides — fatores que, acredito,
teria que vencer caso ndo conhecesse a Priscila ou se fosse uma professora
desatualizada e pouco receptiva a novas ferramentas de ensino de artes na escola.

Aproveitando esta aproximagao, conversamos sobre o comportamento dos estudantes
da turma 81 durante as aulas de Artes, na ocasido em que fui assistir a uma aula dela,
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uma semana antes de comecar o meu estagio. Minhas observagdes se assemelham ao
que Priscila ja havia me adiantado:

[Os estudantes da turma 81] tém entre treze e dezesseis anos, sdo moradores dos
bairros da regido da Lagoa da Conceicdo e pouco familiarizados com as artes.
Na verdade eles dialogam com as artes num ambito mais abrangente, tais quais
filmes de sucesso do momento, como o nacional Tropa de Elite — muito
comentado nas aulas, misicas em formato Mp3 e livros de grande tiragem e
apelo comercial, como os da série Harry Potter. Assim como a maioria dos
adolescentes em idade escolar, poucos conhecem teatro, seja o edificio, seja a
arte do teatro ou outras artes cénicas, exceto as dancas que passam na televisao
e o Cirque du Soleil (LODI, 2007: p.04).

Preocupado com a abordagem a ser adotada ao constatar este perfil, propus a
professora Priscila dividir a turma em dois grupos. Cada um de nos trabalharia com
uma parte da turma a cada quarta-feira, o que facilitou o trabalho de ambos, visto que
a turma 81 era composta por aproximadamente 35 estudantes.

A meta principal era conquistar a confianca deles e fortalecer no grupo a idéia de que
a Arte ndo ¢ algo distante ou para poucos e sim uma possibilidade de expressao,
conhecimento, compreensao das relagdes sociais. Nao quero dizer, entretanto, que
nao relacionei os conteudos trabalhados nos encontros. Isso felizmente aconteceu. As
aulas foram relembradas sem o necessario compromisso de dependéncia uma da
outra. Para elaborar os planos de aulas busquei apoio em outras fontes além dos
Viewpoints. Num primeiro momento recorri aos jogos dramaticos de Maria Clara
Machado (1996), nas dinamicas espago-temporais de Rudolf Laban (1978) e nos
exercicios de reeduca¢do do movimento e conscientiza¢ao do espago e do corpo, de
Ivaldo Bertazzo (2004).

No decorrer das aulas percebi que poderia experimentar outras praticas nao pensadas
previamente neste projeto, mas que fazem parte da minha experiéncia pessoal como
artista. Adicionei exercicios desenvolvidos pelo LUME [8] contidos no livro de
Renato Ferracini (2001), com apoio na Antropologia Teatral, de Eugenio Barba
(1994). Nao estabeleci um critério de como - em que momentos - utilizar este ou
aquele, ja que foram referéncias que vieram depois e complementaram os planos de
aula previamente elaborados.

A partir de algumas propostas de Bertazzo exercitadas em aulas, os estudantes
puderam ter contato mais especifico com a qualidade de movimento de seus corpos,
sua origem, suas limitagdes e possibilidades. Encarei o desafio ciente de que o
adolescente tem dificuldade em se concentrar na percepgao do corpo, fato inerente a
esta faixa etaria, o que ¢ “perfeitamente saudavel”, como diz Bertazzo. “O
adolescente irrequieto ja estd na fase de demanda, revelando uma qualidade de tonus,
de emotividade e de personalidade, que ja solicita 0 movimento” (BERTAZZO,
2004: p. 60).

Uma vez escolhidas as referéncias, busquei trazer ao contexto de sala de aula
exercicios que despertassem a atencao para suas atividades cotidianas além da
escola, servindo como ponto de conexdo com suas proprias vidas, incentivando-os a
se perguntarem: como 0s esportes que pratico t€ém a ver com isso que estou fazendo
agora? Como meu corpo se comporta em diferentes atividades? Por que € tao dificil
nao falar durante os exercicios? O que muda no comportamento do grupo quando
fazemos o mesmo exercicio, uma vez com quinze, outra com trinta pessoas?
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Com os exercicios de Viewpoints consegui deixar mais evidente que fazer teatro ndo
¢ somente ter uma personagem ou fazer uma cena. A arte teatral aborda campos e
questdes que vao além da “simples” relacdo ator-personagem, relacdo esta presente
de maneira rigida na idéia de teatro que aqueles estudantes tinham. Os Viewpoints
também sdo usados na preparacdo de atores e esta funcionalidade pretendia ser (e foi)
mais evidente do que um mecanismo visando resultado artistico para apresentar no
final do ano (ou do estagio).

Exemplo disso sdo as incansaveis “pecinhas” tematicas que estudantes e professores
de Artes sdo, muitas vezes, obrigados a fazer, contrariamente as suas vontades ou
mesmo ao curso natural das aulas, somente para agradar a direcao da escola ou para
provar que estdo fazendo teatro.

Mesmo nao fazendo uso de todas as referéncias auxiliares planejadas anteriormente,
apresento-as aqui do modo como as pensei para enriquecer o conteudo das aulas e
variar o repertorio. Escolhi exercicios draméticos de Maria Clara Machado por
trazerem jogos criativos que exploram situagdes do cotidiano de adolescentes desta
faixa etaria e por se tratar de uma autora reconhecida por suas obras destinadas ao
universo infantil, sobretudo textos teatrais. Isso faz de Machado uma autora menos
comum para lidar com o publico adolescente, devido a idéia de que seus jogos
teatrais, bem como seus textos, sdo voltados somente para criangas.

Além disso, creio que a recorrente utilizagdo dos livros de jogos teatrais da autora
Viola Spolin na sala de aula limita o repertorio do professor. Nao questiono a
qualidade dos exercicios, mesmo porque os jogos de Spolin possuem uma
fundamentagao propria ao ensino de teatro, ao contrario dos Viewpoints. O meu
questionamento se refere a utilizagdo de metodologias de ensino de teatro na escola
como se fossem cartilhas magicas que resolvem qualquer plano de aula. Viewpoints
e outras praticas levadas para a escola correm este risco. Deste modo, se faz
necessario estimular cada vez mais o profissional da arte-educacao ao uso consciente
de variadas metodologias de ensino de teatro e por periodos mais extensos do que eu
tive oportunidade, sempre atentos ao carater educativo e de formagao artistica do
cidaddo que estas técnicas possuem. Perguntas como essas fizeram parte das
observagdes feitas em ambito escolar durante os anos de graduagdo, principalmente
nas disciplinas ligadas a pedagogia do teatro.

Este ¢ um dos motivos mais explicitos para a escrita deste artigo: deixar claro que
minha experiéncia com os Viewpoints na escola ndo foi uma receita prévia ou uma
aplicacdo metodoldgica que pode ser repetida esperando ou éxito ou implicagdes
pedagdgicas tradicionais. Foi uma experimentacao, realizada sob determinado nivel
de conforto e seguranca — afinal eu era um estagiario “protegido” pela institui¢ao
universitaria — que alcangou seus resultados esperados.

Independente de que técnica teatral se deseja trabalhar como experimento na escola,
penso que sua realizacao plena somente € possivel se houver sensibilidade, por parte
do educador, de relacionar o conhecimento prévio dos estudantes ao que vocé propde
trabalhar. Cléo Miranda e Nilza Veronesi, assistente social e educadora corporal,
respectivamente, no projeto Danca Comunidade, fazem um importante aporte sobre
este tema:

Cumprir o papel de educador nao € apenas ensinar uma técnica, mas ter o olhar
voltado para o cidaddo como um todo. Ouvir, dar atengdo, tocar, sorrir, ter
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paciéncia, ser solidario, acreditar, respeitar as diferencas, ter flexibilidade diante
das diferentes situagdes: esses aspectos, fundamentais na reflexdo sobre o papel
do educador, devem fazer parte do cotidiano dos monitores, durante todo o
processo (MIRANDA; VERONESI, 2004: p.81).

Durante o estagio passei por diversas situagdes que mereceriam certamente ser
relatadas, entretanto me atentarei a dois fatos marcantes nesta trajetoria. Em
determinada aula, pretendia trabalhar qualidades presentes no corpo masculino e
feminino. Para isso, adaptei dois exercicios descritos no livro A arte de ndo
interpretar como poesia corporea do ator, de Ferracini (2001), denominados Samurai
e Gueixa, objetivando em sala de aula a relacdo dos meninos em trabalhar com a
energia feminina e vice-versa, baseado no que Barba (1994) chama de Anima [9] e
Animus[10]. A proposta era trabalhar a energia Anima com o exercicio da Gueixa
exercitado por meninos e a energia Animus com o exercicio do Samurai exercitado
por meninas.

Barba esclarece que Anima e Animus sdo dois p6los distintos de energia, duas
temperaturas que somos tentados a confundir com a polaridade dos sexos. Sao
termos que nao tém nada que ver com a distingdo masculino-feminina, nem com
arquétipos de Jung. Referem-se a uma polaridade pertinente & anatomia do teatro,
dificil de definir com palavras, portanto dificil de analisar, desenvolver e transmitir.
Entretanto, no contexto apresentado, foi inevitavel ndo associar diretamente a energia
Anima a figura feminina da Gueixa e a energia Animus a figura masculina do
Samurai e suas diretas representagdes em seus comportamentos sociais. Isso trouxe a
tona o problema da aceitagdo no grupo.

Quando tentei comegar a Gueixa, a reacdo dos meninos foi imediata: negagao.
[Ja as meninas] trabalharam a energia masculina ¢ isso se deu muito bem. Todas
se mostravam interessadas e disponiveis em fazer os movimentos fortes e
precisos do Samurai (LODI, 2007: p.31).

Este ¢ um campo excelente para reflexdes e estudos filosoficos, sociais, culturais,
artisticos, de género, entre muitos outros. No entanto enfatizo com este relato a
atitude tomada diante do ocorrido. Decidi mudar os planos € me vi obrigado a
reforcar esteredtipos. Os meninos entdo fizeram o Samurai, contrariando a ideia
original discutida com minha orientadora: tomar cuidado para ndo estereotipar as
qualidades de cada energia presente no Samurai e na Gueixa. Me lembrou ainda que
os adolescentes tem tendéncias para generalizagdes, para o exibicionismo e para
fazer piadas com os colegas a partir do material trabalho nas aulas de Artes,
sobretudo quando envolvem questdes ligadas ao corpo e género. Na pratica, percebi
que isso se manifesta principalmente entre os meninos.

Mesmo assim, respostas interessantes apareceram nos relatorios. “Eu achei o
Samurai idiota no comego, mas eu percebi que ndo se deve ‘julgar o livro pela capa’
e comecei a colaborar com a aula”. [11] Qualidades de movimento me pareceram
claras para alguns estudantes a partir dos exercicios dados. “No exercicio do Samurai
podemos ver que o movimento que fizemos nao ¢ igual ao que nds fazemos no nosso
dia-dia”. [12]

Outra situacdo que me cabe relatar me acompanhou por todo o estagio e foi pauta em

muitas reunides de orientacdo. Comecei a perceber alguns comportamentos
inapropriados na sala de aula por parte de alguns estudantes, sendo:
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[...] garotas que nunca paravam de falar e ndo realizavam os exercicios
devidamente; o casal de “ficantes” que se provocava durante minhas
explicacdes [...] a violenta reacdo dos garotos a um colega com dificuldades de
realizar os exercicios, que [...] demonstrava um historico de repressao por parte
deles e uma deficiéncia em alguns aspectos motores. [...] Ha o fato da “aluna-
shopping”, que chega toda montada para a escola, sempre atrasada e nunca
participa de nada, mas por si s6 chama ateng@o de todos pelo modo como se
veste (como se estivesse num shopping) (LODI, 2007: p. 23).

Foi um momento desesperador. O caso mais complicado foi o do garoto que
apanhava dos outros colegas. A repressdao acontecia de varias maneiras, desde
agressoes fisicas como chutes, socos e “pedala Robinho [13] até xingamentos, como
“poco de banha” e “Shrek”. E, creio eu, isto ndo acontecia somente em minha aula,
pois j& parecia um fato comum, tanto para quem agredia como para ele, que sofria a
repressdo. Penso hoje que a orientagdo dada pela Marisa para pdr fim a esta situagao
foi a mais acertada, sendo esta a atitude que tomei € que minimizou o fato nas demais
aulas.

[...] dar um basta na situacdo de maneira enérgica e enfatizar que na minha aula
esse tipo de atitude ndo pode acontecer. Reforgar que ndo se deve ter essa
atitude em nenhuma outra situagdo e aproveitar para relacionar este fato ao
cuidado com o corpo do outro, a no¢ao de respeito com o seu espago € 0 espaco
do proximo, o tempo de cada um, a tolerancia e paciéncia com as dificuldades
alheias. Devo insistir em caso de resisténcia por parte deles ja que se trata de
uma atitude comum (LODI, 2007: p. 24).

Concluo minhas observacdes verificando que, nesta experiéncia, propus uma pratica
que possibilitou pensar como o corpo “pensa” quando age, fazendo dele um agente
de autotransformacgao, transformagao social e de experimentacao estética da arte
teatral. Eleger o corpo como foco de trabalho educativo na escola através dos
Viewpoints representou para mim investimento em uma nova jornada na minha
experiéncia profissional e como estudante universitario, a0 mesmo tempo em que se
configurou uma pratica inédita no &mbito escolar (ndo somente) em Floriandpolis.

O entendimento do corpo através da disciplina de Artes na escola pode e deve ser
uma oportunidade de vivéncia artistica, aprendizado e autoconhecimento, fazendo do
ambiente escolar um local que ofereca subsidios para se pensar o mundo através do
corpo, a cidadania através da arte e os Viewpoints como pratica teatral.
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Notas

[*] Diretor teatral, produtor cultural e professor. Graduado em Artes Cénicas pela UDESC, onde
iniciou sua pesquisa com a pratica Viewpoints e Método Suzuki no grupo de pesquisa "O corpomente
em cena", sob orientacdo da professora Dra. Sandra Meyer. Integrou, no mesmo grupo, a equipe que
realizou a traducdo inédita do livro “The Viewpoints Book™”, de Anne Bogart. Em Sdo Paulo, integra o
nucleo de Diregdo Teatral de Luis Marmora no CAT (Centro de Aperfeigoamento Teatral), projeto de
capacitacdo para Musicais coordenado pelo diretor teatral Jodo das Neves. Também em S&o Paulo
Lodi é coordenador do “Ponto de Vista”, grupo de investigagdo e pesquisa teatral formado em

2009 por atores oriundos da Escola de Arte Dramatica (EAD/ECA/USP), que tem como base de
treinamento os métodos Suzuki e Viewpoints.

[1] Disciplina curricular e obrigatoéria oferecida na 7 fase do curso de Licenciatura em Educagéo
Artistica, com habilitagdo em Artes Cénicas, da Universidade do Estado de Santa Catarina — UDESC.

[2] Por orientacdo da Professora Msc. Heloise Vidor deveriamos priorizar escolas proximas da
Universidade, para facilitar a visitagdo dos orientadores de estagio as nossas aulas. Para isso, ela nos
ofereceu uma lista de tais escolas, que ja haviam recebido estagiarios anteriormente, o que facilitava a
entrada em campo.

[3] Este horario ocupava uma aula-faixa, ou seja, duas aulas seguidas da mesma disciplina. Eram as
primeiras aulas do dia.
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[4] Projeto de pesquisa financiado pela UDESC e desenvolvido em seu Centro de Artes (CEART),
sob coordenagdo da Professora Dra. Sandra Meyer Nunes. Além da coordenadora, participam do
projeto estudantes de graduagdo em Artes Cénicas da UDESC, por meio do programa de bolsas de
pesquisa para iniciacdo cientifica (PIBIC) e voluntarios, tais como estudantes de graduacdo e pos-
graduacdo do CEART, ex-estudantes e comunidade artistica.

[5] A traducdo literal deste termo é pontos de vista, porém ¢ comum entre os praticantes a utilizagédo
do termo no seu idioma original, como substantivo proprio, iniciando com letra maiuscula.

[6] Transcrigdo de trecho do relatdrio da aula de 26 de setembro de 2007, feito pelo estudante Pedro
de Souza.

[7] Transcrigdo de trecho do relatdrio da aula de 26 de setembro de 2007, feito pela estudante Brisa
Caroline.

[8] Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da UNICAMP, um dos mais expressivos grupos de
teatro do Brasil, com sede em Campinas/SP.

[9] Energia suave e delicada.
[10] Energia forte e vigorosa.

[11] Transcrigé@o de trecho do relatorio da aula de 17 de outubro de 2007, feito pelo estudante Marcelo
Bitencourt.

[12] Transcrigé@o de trecho do relatorio da aula de 17 de outubro de 2007, feito pela estudante Daniely
Couto.

[13] Agressao muito comum entre adolescentes desta faixa etaria, em que é dado um tapa na nuca do
outro seguido da frase “pedala Robinho”.
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Carnavaliza¢ao e liminaridade: o bufao como ente-liminal

Priscila Genara Padilha [1]

Na Idade Média e no inicio do Renascimento a concep¢ao de mundo ¢ determinada
por uma percepg¢ao carnavalesca da vida. A vida, neste periodo, deveria ser vivida de
uma forma festiva e comica. O riso medieval €, neste sentido, bastante peculiar e,
dentro desta cultura, tem um papel fundamental. Nela ndo se ri sozinho, ri-se “com
todos” e “de todos”. Segundo Mikhail Bakhtin:

...todos riem, o riso € “geral”; em segundo lugar, ¢ universal, atinge a todas as
coisas e pessoas (inclusive as que participam do carnaval), o0 mundo inteiro
perece comico e € percebido e considerado no seu aspecto jocoso, no seu alegre
relativismo; por ultimo, esse riso ¢ ambivalente: alegre e cheio de alvorogo, mas
ao mesmo tempo burlador e sarcéstico, nega e afirma, amortalha e ressuscita
simultaneamente. (BAKHTIN, 1987, p. 10)

Um dado importante a se ressaltar é o fato de que as manifestagdes carnavalescas da
Idade Média eram fundamentalmente vividas, ndo meramente assistidas por um
publico. Por isso o carnaval deste periodo ndo ¢ compreendido como um espetaculo,
mas antes como uma manifestacdo. Essa manifesta¢ao acontecia fora da instancia da
vida ordinéria, em um espago onde era criado um segundo mundo regido pela lei da
liberdade, um mundo entre a vida ¢ a arte.

Turner cunha o conceito de liminaridade para identificar processos ou pessoas que
ndo estariam dentro das normas morais de uma dada comunidade cultural, mas no
liminar desta cultura. Achamos, portanto, pertinente coteja-lo com as manifestacdes
carnavalescas tratando-as como manifestagdes liminares, no momento em que estao
entre a vida e a arte, gerando um segundo mundo, um mundo liminar. Segundo
Turner:

Os atributos da liminaridade, ou de personae (pessoas) liminares sdo
necessariamente ambiguos, uma vez que esta condi¢do e estas pessoas furtam-se
ou escapam a rede de classificagcdes que normalmente determinam a localizagao
de estados e posigdes num espago cultural. As entidades liminares ndo se situam
nem aqui nem l4; estdo no meio e entre as posicdes atribuidas e ordenadas pela
lei, pelos costumes, convengdes e cerimonial (TURNER, 1974, p.117).

As manifestagdes carnavalescas eram cOmicas e tinham carater popular. Sendo
assim, opunham-se a cultura oficial no medievo, de carater sério e religioso. Dentro
destas, encontram-se trés categorias de manifestagdes liminares, que sdo regidas pela
estética do realismo grotesco e que criam um ambiente propicio a consolidagdo da
figura do bufao como ente liminal. Sao eles, a saber: ritos e espetaculos; obras
cOmicas verbais; vocabuldrio grotesco e familiar.
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Os ritos e espetaculos estdo subsumidos ao que chamamos de manifestagdes
populares carnavalescas, que, como vimos, eram comicas € populares, ocupando um
lugar deveras importante na vida das pessoas durante a Idade Média e parte do
Renascimento. Encontramo-las na praga publica, na igreja e nos castelos. Temos a
Festa dos loucos e a Festa do asno, que eram promovidas pela igreja e possuiam um
grande carater comico. Também existiam o Riso Pascal, os Mistérios e Soties. Em
verdade quase todas as festas religiosas possuiam um aspecto comico popular.

O comico também acompanhava os ritos e festividades civeis. Os bufdes estavam
sempre presentes, parodiando e ridicularizando os atos das cerimonias. Nenhuma
festa se realizava sem o elemento cOmico. Em relacdo as cerimonias sérias esses ritos
apresentavam uma diferenca de principio com os cultos oficiais. Elas ofereciam uma
diferente visao de mundo ¢ das relagdes humanas, sob outra 6tica, uma Otica nao-
oficial, exterior a igreja e ao estado. Era construido um segundo mundo, uma
segunda vida. Em verdade esses ritos eram promotores de um estado liminar, ¢ a
comicidade era 0 modo operatdrio da liminaridade, onde valores morais eram
suspensos e relativizados.

..o nucleo dessa cultura, isto é, o carnaval, ndo ¢ de maneira alguma a forma
puramente artistica do espetaculo teatral e, de forma geral, ndo entra no dominio
da arte. Ele se situa na fronteira entre a arte e a vida. Na realidade, ¢ a propria
vida apresentada com os elementos caracteristicos da representagdo
(BAKHTIN, 1987, p.6).

O que era construido nessas manifestacdes era uma communitas, uma espécie de
relacdo social diferenciada. Turner afirma que em ritos liminares assistimos:

... aum momento situado dentro e fora do tempo, dentro e fora da estrutura
social profana, que revela, embora efemeramente, certo reconhecimento...de um
vinculo social generalizado que deixou de existir, e, contudo, simultaneamente
tem de ser fragmentado em uma multiplicidade de lacos estruturais
(TURNER,1974, p.118).

Bakhtin afirma que na Idade Média, os ritos comicos populares situavam-se entre a
arte e a vida, num verdadeiro estado liminar, era a vida recriada na manifestagcao que
ndo era nem puramente artistica, nem somente social. O carnaval ndo era um
espetaculo a ser visto, mas uma das formas da vida que deveria ser vivenciada.
Tratava-se, sobretudo, da fuga dos canones e moldes da vida oficial. Possuiam um
carater extremamente humanista, pois ndo havia distingao hierarquica de nenhuma
espécie. No carnaval todos eram iguais.

O carnaval era uma segunda vida, baseada no riso e na festa. Tinha a propriedade de
suspender a vida cotidiana, e gerar o seu avesso. Nas festividades carnavalescas, as
pessoas burlavam a vida oficial, com suas hierarquias, tabus, valores politicos ou
morais. A comunicacdo era de outra ordem, fora das normas de etiqueta, fora dos
canones morais, era trazido a tona um vocabuldrio peculiar, familiar e grotesco.
Tratava-se de uma légica ao avesso, que relativizava os valores morais e as regras de
conduta. Era uma verdadeira parddia da vida. Entretanto, ndo se tratava de uma
negacao da vida cotidiana gratuita, essa negagdo cumpria o papel de renovar o
mundo através do riso, de recria-lo em forma festiva. Para Turner os eventos
liminares cumprem a fun¢do de fazer a manutencao da estrutura social, de renova-la.
Conforme escreve Bakhtin:
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A aboligdo das relagdes hierarquicas possuia uma significagao muito especial.
Nas festas oficiais, com efeito, as distingdes hierarquicas destacavam-se
intencionalmente, cada personagem apresentava-se com as insignias dos seus
titulos, graus e fungdes € ocupava o lugar reservado para o seu nivel. Essa festa
tinha por finalidade a consagracao da desigualdade, ao contrario do carnaval,
em que todos eram iguais e onde reinava uma forma especial de contato livre e
familiar entre individuos normalmente separados na vida cotidiana pelas
barreiras intransponiveis da sua condigao, sua fortuna, seu emprego, idade ¢
situacdo familiar (BAKHTIN, 1987, p.9).

Na Idade Média a igreja e o estado, ou seja, as instituicdes de poder, ndo conseguiam
criar em suas festividades um ambiente propicio a renovagdo da vida ordinaria. Seu
tom sério, apenas reitera os canones morais, 0 regime em vigor, as normas de boa
conduta. As festividades sérias consagravam a ordem estabelecida, com suas
hierarquias, tabus e valores. Ja o carnaval possuia um carater extremamente
renovador. Seu carater liminar propiciava a criagdo de um novo mundo, que
possibilitava as pessoas sua propria reinvencao. Trata-se da recriagdo do sujeito em
relacdo a vida e suas implicagdes morais. Os valores morais eram suspensos para que
a vida se refizesse através da festa, do riso e da alegria. Dado a forca destas
festividades o estado tolerava-as, absorvia-lhes e concedia-lhes lugar legalizado na
praga publica.

Sob o regime feudal existente na Idade Média, esse carater de festa, isto €, a relagdo
da festa com os fins superiores da existéncia humana, a ressurrei¢ao e a renovagao,
s0 podia alcangar sua plenitude e sua pureza, sem distor¢des, no carnaval e em outras
festas populares e publicas. Nessa circunstancia a festa convertia-se na forma de que
se revestia a segunda vida do povo, o qual penetrava temporariamente no reino
utopico da universalidade, liberdade, igualdade e abundancia (BAKTHIN, 1987,

p.8).

Nas festividades sérias as hierarquias eram consagradas, a desigualdade era
sublinhada. Enquanto que no carnaval todos eram iguais, ndo havia diferenga entre as
pessoas no que diz respeito a status social, profissao, casta, idade, etc. Nas
manifestagdes carnavalescas as pessoas eram iguais frente a lei da liberdade, ndo
havia puni¢des, ndo havia moralidade, nio havia poder. E um verdadeiro
destronamento simbolico de tudo aquilo que ditava regras, normas e leis. E tratava-se
sempre de um principio positivo: degradar para renovar.

Como exemplos de obra comica verbal, outra categoria de manifestagao liminar
carnavalesca, tém a literatura latina parodica que estava bem difundida na Idade
Média. Havia uma grande quantidade de manuscritos nos quais a ideologia da igreja
e seus ritos eram descritos do ponto de vista comico. Exemplo deste fato ¢ a Ceia de
Ciprido, onde se transformou a sagrada escritura, dando-lhe um tom carnavalesco.
Virgilius maro grammaticus € um tratado semi-parodico da gramatica latina.
Existiam ainda paroddias sacras das leituras evangélicas, dos salmos e de oracdes,
como o Pai nosso e a Ave Maria. A intencao era renovar essas escrituras, era fazer
uma reinveng¢ao pelo comico.

O vocabulario popular e publico ¢ a terceira forma de expressao da carnavaliza¢ao na
Idade Média e Renascimento. Trata-se de um contato verbal familiar, sem restri¢coes,
por vezes grosseiro, entre sujeitos que nenhuma distancia separa mais. Pois estao
situados em um mundo liminar. Essa linguagem caracterizava-se pelo uso frequente
de grosserias, expressdes injuriosas, blasfémias dirigidas as divindades. Entretanto, ¢
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valido ressaltar o carater ambivalente dessas blasfémias, a0 mesmo tempo em que
degradavam, regeneravam, renovavam. Conforme Bakhtin:

Elaboravam-se formas especiais do vocabulario e do gesto da praga publica,
francas e sem restrigdes, que aboliam toda a distancia entre os individuos em
comunicacao, liberados das normas correntes da etiqueta e da decéncia. Isso
produziu o aparecimento de uma linguagem carnavalesca tipica... (BAKHTIN,
1987, p.9).

Bakhtin fala na criacdo de uma linguagem carnavalesca. Em verdade, eram usadas
expressoes banidas do cotidiano pelas normas de boa conduta. Os rebaixamentos do
vocabulario grotesco sempre fizeram alusao ao baixo corporal, a zona dos 6rgaos
genitais. Na Idade Média quando alguém era “mandado as partes” genitais, ele
estaria sendo destruido para novamente ser gerado, tinha um sentido ambivalente e
puramente topografico, que acabou se perdendo nos tempos modernos. Hoje essas
expressoes sao expressoes agressivas e gratuitas, conhecidas como meros
xingamentos.

O bufao como ente liminal

O bufao ¢ uma figura caracteristica da Idade Média e inicio do renascimento. Eram
personifica¢des de communitas, pois eram entes liminares que viviam em bandos
entre a vida cotidiana e as manifestagdes carnavalescas, sempre na intersecgao,
cumprindo o papel de, pelo riso, fazerem a renovagdo da vida. Degradavam,
parodiavam, blasfemavam e viviam conforme a lei da liberdade, a mesma que se
instaurava em periodo de carnaval. Era-lhes atribuido um papel magico-mistico.
Como afirma Turner: “Os membros de grupos étnicos e culturais desprezados ou
proscritos desempenham importantes papéis nos mitos € nos contos populares, como
representantes ou expressoes de valores humanos universais (TURNER, 1974,
p-135).

Nao se tratava de personagens que se vestiam como artistas para fazer nimeros. Era
uma postura de vida, pessoas com grande veia cOmica que assumiam este estado e
continuavam a ser bufées em todas as instancias da vida cotidiana. Em verdade,
situavam-se entre a vida e a manifestagao, no liminar entre estas duas instancias.
Bakhtin nos diz que:

Os bufdes e bobos sdo personagens caracteristicas da cultura comica da Idade
Meédia. De certo modo, os veiculos permanentes e consagrados do principio
carnavalesco na vida cotidiana (aquela que se desenrolava fora do carnaval). Os
bufdes e bobos... ndo eram atores que desempenhavam seu papel no
palco...Situavam-se entre a vida e a arte (numa esfera intermediaria), nem
personagens excéntricos ou estupidos nem atores comicos (BAKHTIN, 1987,

p.7).

O bufao traz em si todas as caracteristicas do Realismo Grotesco: o exagero, a
hipérbole, a profusdo, a escatologia. Seu corpo era regido pelos Atos do Drama
Corporal: comer, beber, cagar, copular, parir, amamentar, mutilagdes, etc. Em
verdade, o corpo do bufdo era um corpo liminal por exceléncia, porque era um corpo
hibrido. Segundo Caballero, Bakhtin cunha o conceito de ‘corpo hibrido’ para:
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... nomear a galeria de imagens de seres extraordinarios (metade-homens,
metade-bestas), gigantes, andes, pigmeus, “fantasias anatdmicas” que
povoavam a literatura, e que em sua opinido influenciaram a concepcao grotesca
do corpo no medievo[2](CABALLERO, 2007, p.50).

A linguagem do bufdo, sua comunicagdo com o publico era a parddia, o deboche, a
injuria, a crueldade, a loucura, a desmedida, o escarnio, a satira, a escatologia, a
ironia, o simulacro. Através do jogo comico fazia suas provocagdes sobre um mundo
cujos valores considerava equivocados. A dentncia era perspicaz por sua estratégia.
Conquistava o publico pelo riso e pelo seu valor mistico, quando percebia que o tinha

2 ¢

“ganho”, “puxava seu tapete” fazendo sua critica.

No bufao, a dentincia era autorizada, pois havia nele certa loucura sabia, ele tinha
permissao para observar o mundo com um olhar diferente, ndo pautado pelo ponto de
vista normal, por juizos comuns a sociedade. A loucura no bufdo era uma parodia do
espirito oficial, convencional. Gluckman citado por Turner diz que “O bobo da corte
operava como arbitro privilegiado dos costumes, dada a permissdo que tinha de
zombar de reis e cortesdos, ou do senhor do solar”. Diz ainda que eles eram:

... comumente homens da classe baixa... que claramente saiam do seu estado
habitual... Em um sistema onde era dificil para os outros censurar o chefe de
uma unidade politica, podiamos ter aqui um trocista institucionalizado, atuando
no ponto mais alto da unidade... um galhofeiro capaz de expressar os
sentimentos da moralidade ofendida (GLUCKMAN apud TURNER, 1974,
p.134).

A figura do bufao, t3o cara as manifestacdes liminares carnavalescas ¢, de fato, um
ente liminal, pois se situava entre a vida e a arte. Degradando, parodiando, trocando,
questionava os valores morais da sociedade. Além de renovar a vida, fazia a
manutengdo da propria estrutura social pelo riso e pela festa. Podemos até dizer que
ele era gerador de uma communitas ou como diz Turner ele “... simboliza os valores
morais da communitas”.
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Notas

[1] Priscila Padilha é formada em Interpretagdo ¢ Dire¢do Teatral pela UFSM. Atualmente é
mestranda do PPGAC da UFRGS onde esta desenvolvendo o projeto “Fragmentos beckettianos na
cena clownesca”, que trata da construgdo de um espetaculo solo de clown, com textos de Beckett, e
suas implicagdes.

[2] ... nombrar La galeria de imagenes de seres humanos extraordinarios (mitad-hombres, mitad-
bestias), gigantes, enanos, pigmeos, ‘fantasias anatomicas’ que poblaban La literatura, y que em su
opinidén influenciaron La concepcion grotesca Del cuerpo em medioevo”. (tradugdo nossa)
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Ato revolucionario <> micropoética

Rochele Resende Porto [1]

Tentarei neste artigo estabelecer relacdes entre algumas das referéncias apresentadas
pela disciplina Estudos Avancados em Artes Cénicas e o projeto de pesquisa “Para
Além do Ensaio: Meditagao ¢ Ensinamento Budista Tibetano no trabalho do ator”.

Escolhi entdo, dois autores que foram trabalhados na disciplina, como também
destaquei palavras que de maneira concisa revelavam o conteido que despertou meu
interesse por eles, estas nortearao o desenvolvimento das relagdes durante o estudo,
sdo elas:

Ato revolucionario (Michel Bernard) — Micropoética (Dubatti)

Michel Bernard, no livro “El Cuerpo — Um fendmeno ambivalente”, se propde a
destacar os perigos de explorar de maneira pretensiosamente revolucionaria o corpo
simplificando ou ocultando a articulagdo de cada parte com o discurso geral,
desembocando assim num jogo discursivo da linguagem.

Esta interpretacdo erronea corresponde em realidade, a dois tipos de discurso sobre a
expressividade corporal, os quais o autor chama “semiotista” e “expressionista”, no
primeiro o corpo ¢ identificado como linguagem, no segundo, ainda que este termo
cause confusdes, tem ao contrario a ver com o corpo somente, aquele que subverte
radicalmente a linguagem verbal como estrutura significante, mas que
paradoxalmente ¢ chamada de “linguagem do corpo”.

Para o autor os dois discursos sdo declaracdes e pregacdes que se dizem a servigo da
revolucdo sem nunca precisar de que revolugdo se trata. No entanto, ele encontrou
numa entrevista de uma bailarina a seguinte declaragdo: “Quanto mais trabalhas o
corpo, mais fazes a revolugdo”.

A partir desta afirmagao Bernard propde uma reagdo do leitor, que ao ser
surpreendido por esta colocagdo serd suscitado a sentir inquietudes, onde ndo se
podera deixar de perguntar: “Que trabalho?”” “Que revolucao € essa?”

Entdo, o autor coloca que o leitor terd que se contentar com respostas categéricas e
evasivas, citando em seguida a resposta da bailarina, “um trabalho do corpo enquanto
meio de expressao que ¢ diferente do trabalho classico da danga” e uma revolucao
que consiste em “voltar a encontrar seu proprio corpo”, “reencontrar a voz € o
tempo”, em suma, essa revolu¢ao consiste em permitir que o corpo seja uma

linguagem autossuficiente.
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Usando suas proprias palavras, o autor menciona que a revolugdo neste caso, consiste
somente em retornar a uma linguagem do corpo ocultado e afogado hoje pela
opressao das institui¢cdes e “fascificacdo” que elas fomentam.

Segundo Bernard, qualquer maneira de proceder para investigar o corpo, seja a partir
da linguagem ou do fluxo energético e afetivo, encontra seu epicentro no mesmo
ponto, a voz, onde ¢ possivel a desarticulacdo e o surgimento da linguagem.

Contudo, percebe-se que o autor aponta para uma visdo ainda mais complexa do que
seria uma efetiva revolucao ou verdadeira transformagdo do corpo, sem querer
implantar nenhuma teoria e sim propondo um olhar aprofundado a este objeto.

O grau de complexidade humano ¢ tanto que acredito ser impossivel estabelecer uma
pratica que possa caber a todos os seres, mas na tentativa de compartilhar algo que
considero transformador, exatamente por obter as mesmas caracteristicas apontadas
pela bailarina, que acreditamos ver na pratica e no ensinamento budista, neste caso
da linhagem Mahayana[2], um caminho para o trabalho com o corpo, ou melhor,
para a revolugao.

Mas poderiamos perguntar novamente: que trabalho? De que revolugao se trata?
Respostas estruturadas como um “plano de acao” seriam uma contradi¢ao neste caso,
pois aqui a revolugdo € a ndo reagdo, o siléncio, na meditagdo trabalha-se o
reencontro consigo mesmo, com nossa natureza livre e ilimitada, natureza de Buda
[3], que ndo ¢ subjugada por nosso comportamento condicionado.

Resposta evasiva? Pode ser que sim, mas este € um subterfigio que tem como base
uma forma que estabelece um caminho, mais precisamente o “caminho do meio”,
que € proprio da linhagem Mahayana.

Neste ensinamento o discurso falado e do corpo precisam convergir, pois um nao
acontece sem o outro, a pratica neste sentido se estabelece pela modificagdo da visao
(parte cognitiva, ensinamento), forma (meditacdo, pratica formal) e pela conduta
(acdo no mundo).

A revolugdo comeca entdo a acontecer, as prioridades mudam, procura-se manter a
mente discursiva silenciosa, relaxar e estabilizar o corpo, ndo comandar, nem
“produzir”, porém este ndo seria 0 momento em que mais se estd produzindo?

Creio que sim, este ¢ um momento de produgdo, onde damos nascimento a algo,
fazemos aparecer, originar, este momento do ndo reagir, da aparente imobilidade da
pratica meditativa nos aponta para uma ampliacao da percepcao dos sentidos.

O siléncio assombra, pois contrasta, possibilita nos reconhecermos da maneira mais
sutil até a mais instintiva, tornando possivel o estabelecimento do espago vazio pleno
de potencial criativo

Descobrimos que dentro do siléncio existe uma natureza de brilho. Uma natureza que
tem o poder de construcao, de criar dualidades, mundos, aparéncias, ideias e projetos.
Quando estamos em siléncio, essa natureza brilha de forma estavel. Podemos
modular o brilho e criar projetos, significacdes, acdes. Todas as aparéncias a0 nosso
redor sdo produto dessa energia criativa. Nao costumamos ver isso. Vemos apenas se
as coisas sdo favoraveis ou desfavoraveis a nds. Mas podemos olhar a aparéncia de
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todas as coisas e reconhecer nelas esse poder criativo. Podemos exercer o poder
criativo alterando o significado das coisas incessantemente. (SAMTEN, p. 139-140)

Naio se trata de viver num mundo de ilusdo, nem de viver no isolamento criando um
“minimundo” pessoal, mas trata-se da mudanca de visdo, de ndo se ver mais
separado do objeto e sim como quem o constitui.

Vejo que ¢ por esta trajetdria que o projeto pretende se desenvolver, possibilitando
ao artista penetrar em lugares reconditos, reconhecendo suas imperfei¢des, virtudes e
expondo todo este processo de afetagdo no corpo criativo.

Em meio a todo o paradoxo do século XXI, no qual vivemos um circulo vicioso de
desenvolvimento e destruicao, onde o ser humano em sua complexidade € o centro
de toda questao, acredito ser imprescindivel ao ator encontrar possibilidades que
facam dialogar sua arte com outras areas do conhecimento, como a ciéncia e a
espiritualidade.

A propria pessoa do ator, agora passa a ser, como coloca Dubatti, o ente poético,
objeto de estudo, e sua propria poética, que seriam os componentes que constituem a
poiésis integrados no acontecimento e organizados pelos procedimentos.

Segundo o autor esta caracteristica ontologica da poética provoca uma capacidade de
mobilidade permitindo discernir diferentes tipos de poéticas, que transitam entre o
particular e o geral.

Outrossim, denomina uma destas categorias da poética de micropoética, que € o ente
poético considerado em sua manifestagdo concreta individual. Tudo ¢é possivel na
micropoética, ela propicia a complexidade interna, desafia os modelos logicos.

A poética aqui advém da prépria agdo do ente poético e estd embasada na busca pelo
reconhecimento de suas potencialidades, ndo s6 enquanto executor de um processo
artistico, mas principalmente enquanto ser humano que atua no mundo.

Este trabalho procura algo que ¢ particular de cada um, mas que diz respeito a todos,
caracteristica ontoldgica que independe do discurso o que estimula e reforga a
importancia deste projeto.

Tal caracteristica me faz pensar numa relagdo entre as palavras de Bernard, quando
se refere ao “ato revoluciondrio”, onde ele explica esta a¢gdo como sendo um trabalho
do corpo individual, realizado sobre si mesmo, e a micropoética definida por Dubatti
como manifesta¢do individual do ente poético.

Vejo que existe um transito entre uma coisa € outra, ndo algo que se modifica e
permanece solido, mas que esta sempre em transformacao, que vai de um a outro,
sem estabelecer um dogma ou uma subjetividade onipotente, mas sim um carater
ético que estabelece toda a produgdo de pensamento e agao

Ato que pretende conectar ensinamento, pratica e conduta, pois como o proprio
simbolo da equivaléncia material (A < B) explica, A s6 ¢ verdadeiro se B for
verdadeiro, A é falso se B for falso.
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Portanto, compreendo todo esfor¢o didatico, seja de renomados tedricos ou
pesquisadores ndo tao conhecidos como um meio habil para o esclarecimento de uma
pratica que persevera seus ideais e se propde ao aprimoramento.
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Notas

[1] Rochele R. Porto ¢ atriz ¢ Mestranda em Artes Cénicas (PPGAC/UFRGS), orientada pela Profa.
Dra. Mirna Spritzer e atua com assisténcia ao ensino, exigéncia de bolsa Reuni. e-mail:
rochele77@yahoo.com.br

[2] Nesta linhagem o praticante ndo apenas busca a propria iluminagdo como pode contribuir para que
todos a sua volta evoluam espiritualmente. Todavia, é importante esclarecer que Buda ndo tinha
nenhuma linhagem, elas ndo surgem com ele, mas com o proprio movimento posterior a ele por
questdes de adaptacdo para o beneficio dos seres. O ponto principal é a pessoa praticar e ver como 0s
ensinamentos operam dentro dela, neste caso escolhi esta porque nela encontrei o meio habil, mas ndo
ha privilégios ou méritos por ser de uma ou outra, o fim é sempre beneficiar aos seres.

[NOTA DO EDITOR GAMBIARRA: E importante esclarecer que o termo "Mahayana",
caracteristico da tradi¢do budista, na verdade define um amplo movimento histérico de Budismo que
ndo representa nenhuma linhagem especifica, mas de fato um conjunto de escolas ou linhagens (dentre
as quais destacamos as escolas Ch'an/Zen, Tibetana, Shingon, Shin, Tien T'ai/Tendai, etc.) cujas
abordagens se direcionam, em esséncia, ao exercicio de compreensdo amorosa € compaixao a todos os
seres, representado pelo ideal do "Bodhisatva". Na opcao da autora, o foco do artigo apresenta alguns
conceitos associados aos trabalhos do Lama Padma Samten, pertencente a tradi¢do tibetana de
budismo. Embora esta tradi¢ao e suas diversas linhagens esteja legitimamente associada ao
movimento historico Mahayana, ela frequentemente € também referenciada como uma escola
pertencente a uma "terceira via" do exercicio budista, ou seja, o tantrismo budista denominado
Vajrayana. Ver The Shambhala Dictionary of Buddhism and Zen. Shambhala Publications Inc, USA.]

[3] Titulo que se da a um ser que despertou completamente para o potencial absoluto da realidade, em
especial o exemplo historico do Buda Sakiamuni — principe Sidarta, o Gautama, que alcancou esse
reconhecimento cerca de 2.600 anos atrds. (SAMTEN, p. 147)
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