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Editorial

A Revista da FUNDARTE numero 16 homenageia a Danca, uma das areas artisticas que fazem parte dos
cursos da FUNDARTE, tanto dos cursos basicos quanto dos cursos de graduacao, esses realizados em convénio
com a UERGS. Por isso, a capa da revista consiste em uma colagem de imagens de exercicios de aulas e cenas
de espetaculos de danca realizados na instituicdo. Além disso, os desenhos que ilustram as primeiras paginas dos
artigos, Bailarina ou O Deus da Dancga e Figuras Geométricas, sao do bailarino russo Vaslav Nijinsky, nos quais,
mesmo sendo um deles abstrato, o movimento é bastante presente.

Também, pelo fato de a Revista homenagear a area da Danga, os trés primeiros artigos referem-se a ela.
“Danca e educacdao: poéticas que se encontram em suas relacées com a sociedade”, de Alba Pedreira Vieira e
Maristela Moura Silva Lima, € o artigo que abre a edigdo. A proposta das autoras é discutir e fomentar reflexées a
respeito das poéticas da danga na educagdo em suas relagdes com a sociedade, a partir de algumas problematizacées
tratadas no texto.

A partir de perspectivas de estudos da pos-modernidade, Airton Tomazzoni, com o artigo “Na danca da pés-
modernidade: perspectivas para comecar a compreender o desafio da escola hoje”, propde também reflexdes a
respeito de relagBes entre as transformacdes da sociedade contemporanea, a dan¢a e a educacgéo.

Em terceiro lugar, temos o trabalho “Entre Nietzsche e Laban: acessando o mundo Intermediario”, de
Cibele Sastre. Nele, a autora procura estabelecer uma relacéo entre os conceitos Vontade e Aparéncia, em Friedrich
Nietzsche e Harmonia Espacial e Esfor¢co/Forma, em Rudolf Laban, coredgrafo, arquiteto e pesquisador do movi-
mento humano que formulou o Sistema Laban de Analise de Movimento.

Passando para a area do Teatro, temos dois artigos. O primeiro, “Identidade e corpo subjetivo no trabalho
do ator”, de Tatiana Cardoso, estabelece uma relacdo entre as experiéncias de Jerzy Grotowski e Eugenio Barba e
as teorias contemporaneas sobre o corpo. Aborda o treinamento do ator como um processo de investigacdo sensi-
vel dele consigo mesmo.

“Dramaturgia: o texto e a cena em Sonho de uma noite de verdo”, de Carlos Roberto Médinger, € o outro
artigo sobre teatro. Trata da transicdo do texto draméatico para a cena teatral, enfocando a pega de William
Shakespeare mencionada no titulo, em duas diferentes encenagfes, uma de 1971 e outra de 2006.

Sao dois, também, os artigos que tratam de poéticas visuais. Michele Martins Nunes, em “Vestindo as
Fantasias do Cotidiano: Apropriacédo e Manipulagéo na Pintura Contemporanea”, a partir da analise e reflexdo sobre
sua série de pinturas Fantasias do Cotidiano, aborda possibilidades de apropriagdo e manipulagéo de imagens
preexistentes na pintura, além de questdes referentes a insercao da palavra na obra de arte.

Elke Pereira Coelho Santana, no texto “Das rela¢cdes com o espaco: Os Livros”, a partir da prética e da
reflex@o sobre a instalagcéo de sua autoria, Os Livros, aborda questdes a respeito do espaco onde a obra se insere,
principalmente quando esta é realizada pensando-se em um lugar especifico.

Encerrando a edi¢éo, temos o trabalho de Rosana Soares, “A sustentabilidade da infancia”. A autora propde
uma discusséo a respeito do papel da arte e do seu ensino relacionados a preservagéao da infancia, refletindo sobre
o significado e a complexidade desta no mundo contemporaneo.

Por fim, cabe agradecer a todos que enviaram seus artigos, sobretudo aos colaboradores desta edicéo, e

desejar atodos uma boa leitura.

Marco de Araujo
Editor
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Danca e educacao: poéticas que se
encontram em suas relacdoes com a sociedade

Alba Pedreira Vieira!

Maristela Moura Silva Lima?

Resumo: Neste artigo, de natureza reflexiva e dial6gica com outros autores, propomos discutir poéticas da
danca na educagao em suas relagdes com a sociedade a partir das seguintes problematizacdes: Qual € o papel
socio-politico dos educadores de danca? Como os corpos dangantes e nao dancantes sdo moldados pela e para
a sociedade? Como se constréi a danca da e na sociedade? Qual o papel da danca no desenvolvimento integral
de criangas e jovens nas sociedades democraticas? Possuimos no Brasil, na area da Danga, poucos cursos de
graduagao e pds-graduagado, poucos grupos de pesquisa estruturados, poucas publicacdes, e poucos sdo 0s
féruns e encontros para discusséo sobre essa linguagem artistica. Acreditamos, portanto, que essa discusséo
é fundamental para que se configure um campo de pensamentos e agdes ligados a danca e para que se
aprofunde nosso grau de reflexao e intervengédo na area. Nossas palavras finais buscam suscitar mais refle-
xdes do que trazer conclusfes para as nossas inquietacdes iniciais.

Palavras-chave: danca; educacao; sociedade.

Dance and education: poetics that meet in their relations to society

Abstract: In this article, whose nature is reflexive and dialogical with other authors, we intend to discuss poetics
of dance in education and its relationship to society. As a departure point, we problematize: What is the social-
political role of dance educators? How dancing and non-dancing bodies are shaped by and to society? How does
one build dance of and in society? What is the role of dance in the whole development of children and young
adults at democratic societies? There is in Brazil, in the field of Dance, a little number of graduate and postgraduate
programs, few structured research groups, few publications, and insufficient is the number of forums and
meetings to discuss this artistic language. We believe, however, this discussion is fundamental to develop a body
of thoughts and actions connected to dance in order to deepen our degree of reflection and intervention. Our final
words aim to stimulate further reflections instead of bringing conclusions to our beginning questions.
Keywords: dance; education; society.

Danca da e para a sociedade que essas dimensdes humanas sdo indissociaveis

No cenério nacional brasileiro, a edu- (Vieira, 2007). A perspectiva holistica do ser huma-
cacdo é um tépico continuo de preocupacdo NO € um dos elementos do processo educacional
para muitos pais, educadores e administra- abrangente que valoriza cada pessoa como unica,
dores escolares que se dedicam a oferecer com direito & expresséo individual e coletiva, a auto-
um ensino de qualidade as futuras geracdes. realizagdo, a autonomia e as relacoes e possibili-
A educacdo integral de uma pessoa pressu- dades sociais democraticas e justas no meio em
pde o desenvolvimento harmonioso corpéreo que vive.
como um todo, incluindo mente, emocdes e Em uma sociedade miscigenada e cultural,
sensacdes corporais e do espirito, bem como €conOmica e artisticamente eclética como a
a relagdo com o ambiente e com o outro, visto brasileira, as diretrizes que norteiam a atuacgéo

1 Curso de Graduacédo em Educacdao Fisica pela Universidade Estadual de Goias, 1987. Mestre em Educacéo pela Valdosta State
University em Valdosta, GA, EUA, 1996. Doutora em Danca pela Temple University, Filadélfia, EUA, 2007, com a tese intitulada:
“A Natureza da Qualidade Pedagogica no Ensino Superior”. Professora do Departamento de Artes e Humanidades, Universidade
Federal de Vigosa (UFV). Membro da Comissdo Coordenadora do Curso de Graduagdo em Danca (UFV) 2001-2003 e 2008-
presente, coordenadora do Curso de Graduagdo em Danga (UFV) em 2001, coordenadora do Curso de Especializagdo Lato Sensu
em Dancga Educativa Moderna da UFV, 2001-2003. Lider e Pesquisadora do Grupo Trandisciplinar em Danca na UFV, cadastrado
no CNPq. Co-autora das Diretrizes para o Ensino da Danga nos paises da América Latina e do Caribe (UNESCO, 2003). Tem
artigos e capitulos de livros publicados no pais e no exterior. Endereco Postal: Curso de Danca, Departamento de Artes e
Humanidades, Universidade Federal de Vigosa, Vigcosa, MG, 36571-000. Email: apvieira@ufv.br

2 Curso de Graduagdo em Educagéo Fisica, Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), 1976. Mestre em Educagéo pela West
Chester State College, EUA, 1978. Doutora em Danca na Educacao, Temple University, Filadélfia, EUA, 1983. Pés-Doutorado na
Temple University, 2000-2001, desenvolvendo a pesquisa: “Pesquisa dos Programas Curriculares de Danca oferecidos nos
Estados Unidos e no Brasil como base para o desenvolvimento de Cursos de Danga em Universidades Brasileiras”. Professora
Titular do Departamento de Artes e Humanidades. Universidade Federal de Vigosa (UFV), coordenadora do Curso de Graduagao
em Danca (UFV) 2002-2008, e membro da Comiss&o Coordenadora do Curso de Especializa¢éo Lato Sensu em Danca Educativa
Moderna da UFV, 1995 e 2001-2003. Vice-Lider e Pesquisadora do Grupo Trandisciplinar em Danga da UFV, cadastrado no CNPq.
Tem artigos e capitulos de livros publicados no pais e artigos no exterior. Endereco Postal: Curso de Dancga, Departamento de
Artes e Humanidades, Universidade Federal de Vigosa, Vigosa, MG, 36571-000. Email: teinha@ufv.br

VIEIRA, Alba Pedreira; LIMA, Maristela Moura Silva. Danca e educagdo: poéticas que se encontram
em suas relagBes com a sociedade. Revista da FUNDARTE. Montenegro. ano 8, n° 16, p. 08 - 12.



pedagodgica de instituicdes educacionais podem promover
a subtracdo das caracteristicas culturais dos grupos ao
desconsiderar seu potencial criativo. A reproducédo de
modismos na danca, sem a devida problematizacé@o, ndo
oferece oportunidades concretas para que as pessoas
possam se expressar artisticamente e encarar com
autonomia e criticidade seus desafios, o que pode levar
0S sujeitos sociais a se desconectarem de suas proprias
autoridades internas. Portanto, torna-se necessario o
reconhecimento das particularidades, necessidades e
anseios do grupo com o qual se trabalha, e as variaveis
constitutivas da sua realidade social diversificada, tais
como: etnia, género, aspectos econdmicos, geograficos,
socio-culturais, politicos e ambientais, dentre outros.
Ademais, em um pais de dimensédo continental como o
Brasil, é fundamental considerar e respeitar as
particularidades de cada regido, e, dos grupos de cada
regido, no processo de elaboragdo e implantacdo de
politicas publicas em educacdo, do ensino basico a
universidade.

N&o é novidade que a maioria dos educadores
brasileiros vivencia condi¢cbes de trabalho pouco
satisfatérias, tem pouca valorizacao profissional e possi-
bilidades reduzidas para concretizar sua atuagcdo como
agentes transformadores da sociedade. Apesar desses e
de outros problemas, acreditamos que educadores que
promovem em suas praxes experiéncias artisticas senso-
riais e reflexivas de maneira sequencial e consistente pos-
sibilitam ao educando resignificar seus relacionamentos
pessoais consigo mesmo, com 0 outro e com o mundo.
Cremos e defendemos, ainda, que os fundamentos que
levam & participagdo, compreensao e participacao na dan-
¢a como arte transformadora devem ser apresentados nas
escolas desde os primeiros anos do ensino fundamental.

O educador norte-americano Luke Kahlich (2001)
discute a relagédo entre arte e educagdo a partir dos
seguintes questionamentos: “O que pode haver de
especial em uma educacao através da danca? Como pode
a danga causar impacto na educagdo em geral?” Essas
perguntas podem ser contextualizadas para a realidade
brasileira? A nosso ver, podem e geram outras discussdes:
Hé&, no nosso meio, educadores que desconhecem as
possibilidades humanizantes, poéticas e de
desenvolvimento de uma consciéncia reflexiva da arte? Se
a resposta é sim, tais educadores podem se questionar
quais séo as implicagcdes da danca na ampliacdo e
diversificagdo dos olhares e significados do sujeito? No
nosso entender, a abordagem de todas essas questfes
perpassa a reflexdo sobre a articulagdo ou ‘danca’ da
percepcao pessoal e publica, e como esta associa¢édo pode
qualificar o sistema educacional brasileiro.

Pode-se considerar como elemento diferencial da
danca, em relacdo as outras linguagens artisticas, a sen-
sacgdo de éxtase corporal, de profundo arrebatamento que
pode ser vivenciada pela pessoa que se movimenta e se
permite essa abertura de expressdo. As pesquisas de mais
de dez anos das educadoras norte-americanas Bond e
Stinson (2000/01), por exemplo, descrevem e interpretam

os significados das experiéncias de criancas e adoles-
centes na educacao em e através da danca. Elas obtive-
ram dados de aproximadamente 600 pessoas, jovens e
criangas, com idade entre trés e 18 anos, com diversidade
de género, raga, etnia, experiéncia e nacionalidade. Os
resultados da andlise de desenhos, observagdes e ques-
tionarios mostram experiéncias “superordinarias” que des-
locam os participantes das atividades cotidianas. Os par-
ticipantes usaram metaforas tais como “[sinto-me ao dan-
¢ar como se] estivesse voando livre,” e “[vivencio] um mun-
do totalmente novo” para descrever para onde a danca os
permite “viajar’. Ha paralelos entre os resultados dos es-
tudos de Bond e Stinson e de outros pesquisadores (como
os resultados do psiquiatra Edward Hallowell [2002], os
resultados da ‘psicologia positiva’, de Martin Seligman
[2002], que é autor do livro ‘Felicidade Auténtica’, e da ‘teo-
ria do fluxo’, de Mihaly Csikszentmihalyi [1996, 2006]), que
sugerem que a arte pode auxiliar no desenvolvimento da
capacidade humana para atingir a felicidade. Nesse sen-
tido, Stinson (2004) e Metller (1980) afirmam que as expe-
riéncias estéticas vivenciadas na danca sao significativas,
porque proporcionam satisfacdo imediata. O uso prazeroso
do movimento sobrepde a sua funcédo utilitaria de promo-
¢do da saude fisica e da aprendizagem de outras discipli-
nas através da danca — embora esses dois aspectos se-
jam importantes.

A matéria-prima da danca, o movimento, e as
infindaveis possibilidades de criagdo podem oferecer
experiéncias diretas, organicas e sensoriais. Nesses
momentos, a sensagdo de autonomia e prazer que a danga
proporciona nutre o desejo de se expressar cada vez mais.
A abordagem pedagdgica em dancga, que prioriza vivéncias
prazerosas e que é problematizada no que tange as
relacdes pessoais e coletivas, pode se tornar um mergulho
na intimidade e interatividade social da pessoa que,
acreditamos, necessita fazer parte do processo
educacional dos brasileiros, da pré-escola a fase adulta.

Além das relagBes estéticas intra e intersubjetivas,
cabe aos educadores mediar os estudantes em
experiéncias que promovam o0 seu potencial criativo e
critico-reflexivo. Discutindo a criatividade, Pacheco (1999)
afirma que ela...

[...] pode ser teleol6gica, mas se pretendemos que nestas
mudancas haja uma perspectiva de alteragdo profunda dos
significados, um legitimo ato criativo que questiona o existente,
uma aposta num novo, num novo revolucionario, ha que haver o
cuidado para ndo estarmos trocando simplesmente uns cédigos
por outros, que dissimulariam a continuidade as representagfes
postas. Se assim for, podemos correr o risco de trocar o
tecnicismo por outro ‘ismo’ vazio, o ‘criativismo’. (p. 10)

A criatividade aliada ao autoconhecimento, ao
conhecimento, ao entendimento e a reflexdo social, a auto-
nomia e ao desenvolvimento da propria autoridade e da
alteridade, parece-nos fator fundamental para que os
sujeitos se reconhegam como sujeitos histdricos que
assimilam e constroem cultura.

Nao estamos propondo a danga como panacéia
gue solucionarad os problemas da escola brasileira ou do
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nosso pais. Estamos conscientes de que nao ha como
justificar as lacunas nas discussdes sobre o que é a escola
em um pais como o Brasil. Assim, questionamos ainda: O
gue sdo os saberes escolares em um pais ‘periférico’?
Devido as delimitagdes do assunto abordado nesse artigo,
contudo, deixamos essas questdes, por ora, para sua
reflexdo pessoal. Mas, é justamente a prépria realidade
brasileira que nos faz defender a danca como forma de
arte e elemento da(s) cultura(s) que pode enriquecer 0s
curriculos escolares.

Ao fazer parte do cotidiano da escola, a danga pode
ser fruida e usufruida como um meio de conquista da
emancipacdo pessoal e social, e promover a liberdade de
expressdo da crianga e do jovem. Tais aspectos podem
possibilitar a auto-estima positiva e autonomia do
educando, assim como a qualificacdo do seu
relacionamento em grupo. Politicas publicas e verbas
especialmente para esse fim deveriam oferecer nortes e
condi¢cBes para que as instituicbes publicas de ensino
desenvolvessem condi¢des favoraveis para a efetivacao e
ampliacdo da educacédo em arte. Educacao criativa e critica
como exercicio de cidadania, de questionamento e de
prontiddo ao enfrentamento de uma sociedade complexa
e competitiva, como esta em que vivemos.

A danca que aborda a criatividade com um fim em
si mesma tem sido criticada por ser ingénua, mas a
abordagem pedagdgica aqui proposta, que por ora
chamamos de danca como préatica e poética da
corporeidade, se propde a: (1) experimentar movimentos
oriundos da imaginacao e criatividade do sujeito e que
levem a poéticas dancantes, e (2) problematizar e refletir
aspectos soécio-politico-culturais que sao incorporados a
danca. Tal abordagem alia autonomia, criatividade e
reflexdo através do movimento pensante.

Para que o cidadao brasileiro se sinta como agente
da historia de um pais gigantesco em dimensfes geogra-
ficas e em potencial humano e cultural, um dos aspectos
necessarios € a tomada de consciéncia do potencial criti-
co e criativo que possui. Sem deixar de lado uma viséo
global, o que sugerimos € uma reflexdo sobre como geral-
mente buscamos em outros lugares e ‘espelhos’ a solu-
¢do para os nossos desafios.

Danca como préatica e poética da corporeidade

A educacédo para e pela danga pode propor aos
sujeitos uma visdo diversificada e holistica do mundo na
esperanca de que se possa romper os limites que a estru-
tura politica, cultural e social vém impingindo através dos
séculos. Como resposta a sugestdo (ou seria melhor falar
imposi¢cdo?) de comportamentos pelas convenc¢bes soci-
ais, as pessoas se sentem menos a vontade para expres-
sar com autonomia e liberdade suas impressdes subjeti-
vas frente aos acontecimentos que preenchem sua vida.
Ao discutir esse assunto, Fiamoncini (2002/03) considera

que
A pessoa que diverge das normas da sociedade incomoda, por
quebrar as estruturas, e, em razdo disso, iniUmeras vezes sua
criatividade é bloqueada e reprimida. E necessario, no entanto,
saber questionar sempre, inclusive o inquestionavel, para perceber

novas possibilidades, novas combinagdes, antes sequer
cogitadas. Nesta procura, é essencial a confianga em si e em
suas idéias, mas principalmente é vital que se tenha liberdade e
coragem para enveredar por trilhas desconhecidas, desafiando
muitas vezes idéias ja consagradas. (p. 62-63)

As formulas de agéo e reagdo convencionalmente
aceitas ndo suportam manifestacdes fora dos padrbes
considerados como ‘normais’, ou seja, sentimentos, emo-
¢Bes e sensagBes corporais tais como dor, surpresa, ale-
gria e éxtase devem ser expressos com a minima movi-
mentacdo e comocao possivel. Esses modos de ser e
agir estdo de acordo com o que é considerado como ‘po-
liticamente correto’ na sociedade atual. Quando alguém
reage mais ‘espontaneamente’, expondo seus sentimen-
tos sem constrangimento, exibindo uma gesticulagdo mais
acentuada, essa reagdo passa a ser considerada gafe,
vexame ou, em linguagem vernacular, € ‘pagar mico’, ou
até mesmo, ‘teatralidade’ ou ‘coisas de artista’. Compre-
ende-se que esse cerceamento da expressdo exerce um
efeito negativo no desenvolvimento da identidade e auto-
nomia da pessoa, resultando na auto-supresséo, impe-
dindo a manifestacdo de respostas autbnomas que reve-
lam suas vidas intimas. As pessoas sdo levadas a comer,
beber, vestir, pensar, valorizar, agir e reagir segundo as
regras que a sociedade, cheia de convencdes, as obriga a
seguir. O seu relacionamento com o outro e o mundo se-
gue esse molde em que ‘ndo somos quem somos’ ou 0
gue queremos ser. Nesse sentindo, numa outra pesquisa
de Stinson (1992), as criangas que faziam aulas de danca
e que participaram do seu estudo clamaram por serem
capazes de ser elas mesmas, 0 que envolve condigbes de
seguranca (serem aceitos como eram pela familia, ami-
gos e sociedade) e liberdade para se expressarem.

Precisa-se ressaltar que a danga, como pratica e
poética da corporeidade - incluindo ai, mas nédo se
restringindo a autonomia do movimento pensante - ndo
nega a necessidade do trabalho técnico. Sobre esse
assunto, Souza et al. (2002/03) sugere que

No ensino da danga, ndo podemos desvalorizar 0o espago da
técnica e de seus referenciais tedricos, cedendo ao
espontaneismo, sustentado em uma compreensao simplista de
uma suposta liberdade de expressdo. Como se conceber liberdade
se ndo se instrumentalizar o corpo em sua totalidade para ser
explorado no seu universo criativo? Nao adianta propugnar o “ser
livre para criar” se ndo se contribui para ampliar as potencialidades
de se expressar essa liberdade através do corpo. (p. 149)

Maffesoli (2003) sugere a recusa do oficial como
negacdo dos grandes sistemas tedricos que tém
transformado a vida em uma roda-viva, em que homens,
mulheres e criangas sdo absorvidos pelo mundo légico
do trabalho e do consumo, em detrimento da poesia, dos
encontros, das delicias que os relacionamentos humanos
podem proporcionar. O autor oferece o seguinte
pensamento como uma possibilidade de despertar o
desejo pelos prazeres (palavra muitas vezes condenada)
da vida:

é precisamente essa sensibilidade teérica que parece sintonizada
com o imaginario pés-moderno em suas diversas manifestacdes.
Moda, corpo, ecologia, esporte, musica, hedonismo, imagens



sdo as palavras-chaves das novas tecnologias do cotidiano,
cuidando de favorecer da melhor maneira possivel uma
criatividade cujo objeto essencial é desfrutar do mundo que se
oferece a visédo e a vida. (p.49-50)

A danca como pratica e poética da corporeidade,
parafraseando Freire (1979), propde ndo somente a am-
pliacao da leitura de mundo, mas também a resignificacao
da natureza expressiva que todo ser humano possui para
exprimir seus sonhos em todos os momentos. Nessa
perspectiva, a danga permite o exercicio critico frente a res-
postas prontas, forcadas, de fora para dentro que susten-
tam uma representacdo que ndo cabe mais em um qua-
dro social que se diz democratico. Uma pedagogia da danca
como prética da liberdade permitiria a exaltacdo dos sen-
timentos e reagdes autbnomas das pessoas e de cada
grupo social. Nossa esperanca é de que essa maior auto-
nomia e emancipa¢gdo em termos de criacdo, incluindo,
mas ndo se restringindo & criacdo de movimentos e
problematizagédo de aspectos culturais que os permeiam,
possa se expandir para outras esferas da vida dos sujei-
tos.

Danca educacdo, sociedade e identidades bra-
sileiras

Noticias de corrupcao e violéncia (o caso Isabela
Nardoni e sua espetacularizagdo € um exemplo recente),
programas telesivos e filmes com nitida exploracéo co-
mercial, tipicos da inddstria cultural, transmitem idéias e
valores que moldam o ser do cidaddo. Esses séo ricos
elementos para se discutir na escola; ou seja, 0 que acon-
tece fora dos seus muros (imaginarios). Nesse sentido,
afirma Fischer (2006):

O importante aqui € sublinhar que todas essas midias, do radio a
Internet e a televisdo tém um caréater de onipresenca, tornam-se
cada vez mais essenciais em nossas experiéncias
contemporaneas, e assumem caracteristicas de producéo,
veiculagdo, consumo e usos especificos, em cada lugar do
mundo. Interessam-nos, entdo, 0s materiais e 0s sujeitos
produtores e usuarios dessas midias, aqui no Brasil; mais ainda,
interessa-nos os modos de apreender os fatos da cultura, pelos
mais jovens, modos que assumem particularidades quando vistos
a partir do olhar de educadores, no cotidiano das vivéncias
escolares. (p. 5)

Concordamos com a autora citada que a midia,
destacando-se os canais de televisdo, as emissoras de
réddio e a comunicacgéo pela internet, atinge grande name-
ro da populagdo brasileira em grandes centros e até mes-
mo nas areas rurais. Nao propomos que, ingenuamente,
se descarte o que é tido como produto da midia de massa
e/ou da midia estrangeira. Como Fischer (2006), acredita-
mos que

materiais selecionados, diferenciados daquilo que se vé cotidiana-
mente e que circula na grande midia, parece-me fundamental para
educar olhos e ouvidos, educar a alma, de modo que o pensamen-
to critico se forme ai, tanto na escuta do que os mais jovens véem
e produzem, a partir das tais “novas tecnologias”, como na oferta
de algo mais, de alguma imagem inesperada, que um programa de
TV mais elaborado pode colocar a nossa disposi¢gdo. A ampliagéo
do repertério pode configurar-se inclusive como o exercicio de
outras formas de recepgdo e apropriagdo dos proprios materiais
cotidianos, presentes na midia e fartamente consumidos por alu-
nos e professores. (p. 12)

E justamente o dialogo critico e reflexivo dessas
relagdes entre danca — uma manifestagcdo cultural que
acontece dentro e fora da escola —, educagéo e socieda-
de que faz os ‘n6s’ se entrelacarem. Ademais, as mudan-
¢as que acontecem na arte, na danca e na cultura, ndo
podem ser vistas apenas como estanques e prejudiciais
ao que se tem como tradicional. Concordamos com Souza
et al. (2002-03) que

Precisamos estar alertas para a massificagdo e a manipulacéo
dos individuos e da arte pela industria cultural. Ao mesmo tempo,
ndo podemos ser lineares ao imaginar que ndo existem saidas,
tampouco ingénuos a ponto de pensar em identidade cultural
como sindnimo de estagnacédo de tradi¢Ges. A transformacao
cultural é fruto da prépria evolucéo do ser humano em sociedade.
E impossivel negar a pluralidade de origens da nossa cultura, a
miscigenac&o de corpos, idéias e fazeres. E fundamental o reco-
nhecimento do multiculturalismo como algo impregnado e
impregnante na nossa cultura e conseqlilentemente na nossa
fruicdo, andlise e criacdo artisticas. Essa diversidade, que é
integrante e se integrou a nossa cultura, é saudavel na medida
em que dela retiramos aquilo que nos renova como artistas,
como povo, como seres humanos. Contudo, é primordial a refle-
X80 e 0 questionamento sobre os interesses que permeiam es-
ses processos de veiculag&o e de criagao artisticas. (p. 152-153)

O entendimento das fusdes e dos dinamismos
culturais nos leva a compreender como o mundo se diver-
sifica, ndo se cristaliza e como as manifestagfes artisti-
cas ndo sao projetos solitarios, mas coletivos. Ao ampliar
o leque de possibilidades de criacédo e recriagdo cultural e
artistica, ampliamos também nossas perspectivas frente
ao mundo em constante mutagéo. Afinal, o que € mais ou
menos artistico? O que tem maior ou menor ‘nivel cultu-
ral? O dialogo critico entre as diferentes culturas e mani-
festacdes artisticas pode contribuir para a reducao do iso-
lamento e da hierarquizagdo em arte e cultura a partir do
momento em que refletimos sobre esses processos que
estdo em constante movimento.

No campo profissional, como exemplo de releitura
da nossa cultura e arte, podem-se citar trabalhos de van-
guarda tais como: Grupo Corpo (Belo Horizonte), Quasar
Companhia de Danga (Goiania), Balé Stagium (Séo Pau-
lo), Cisne Negro Companhia de Danga (S&o Paulo), Balé
da Cidade de S&o Paulo, e Companhia de Danga Deborah
Colker (Rio de Janeiro). Essas e outras companhias tra-
duzem a diversidade de ritmos e dangas em linguagem
estética primorosa. Elas ampliam o olhar dos brasileiros
para a riqueza cultural e artistica, e algumas desconstroem
movimentos de dangas brasileiras em seus trabalhos de
danca contemporanea. Souza et al. (2002-03) nos lembra,
porém, que

Parece que se por um lado a danca contemporanea (re)incorporou
de forma explicita e alvissareira o “popular” em suas construgoes,
por outro o povo continua de fora da danga, desconhecendo
todas as possibilidades que a linguagem pode lhe oferecer. Se
estivermos certos nessa consideragdo, isso serd um problema
dos professores, dos coredgrafos ou dos criticos e pensadores?
Quem pensa a danca hoje? (p. 146)

Tendo em vista a provocacao desses autores,
continuamos no nosso intuito de pensar a danca hoje,
mais especificamente suas relacdes com a educagéo e a
sociedade neste artigo. Sabendo que essa (infindavel)
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pratica reflexiva se da de uma forma espiralada, optamos
por discutir o direito a danga nos ultimos paragrafos.

O direito adanga

“A gente ndo quer s6 comida, a gente quer comi-
da, diversao e arte”. (Titas)

Os meios de comunicacdo sdo poderosos meios
de formacéo de opinido e para grande parcela da socieda-
de brasileira 0 que se propaga nas telas da televiséo,
internet e programas de radio é considerado verdade in-
contestavel. Segundo medidas de referéncia econdmica,
gue se baseiam em parametros internacionais compara-
tivos com os paises ‘desenvolvidos’, noticias apontam o
Brasil como pais de ‘terceiro mundo’. Os indices que apon-
tam para este lastimavel quadro de subdesenvolvimento
em relacdo a renda per capita, a educacao, a saude e a
qualidade de vida da maioria do povo revelam a ma admi-
nistracdo da terra, da producédo e da distribui¢cdo da renda
em um pais que possui todo o potencial para ser uma
grande nacdo. A fama de pais subdesenvolvido passa a
interferir na auto-imagem do brasileiro em relagéo ao seu
sentimento de cidadania, acrescida da falta de informagéo
e de acdo em relac@o aos seus direitos e deveres.

Sera que falta ao povo brasileiro ufanismo? Per-
cebemos descrenca generalizada da populagdo em nos-
S0s governantes — 0s quais, em um numero alto, abstém-
se de seus deveres em face aos problemas e corrupcdes
politicas atuais. Essa situacao pode gerar ou reforgar de-
sanimo por fazer valer nossos direitos. Quao benéfico se-
ria ter mais orgulho da patria, fora da época da Copa do
Mundo e se sentir honrado por ter nascido em um pais
privilegiado em recursos naturais, e rico e eclético cultu-
ralmente? Ou serd que maior ufanismo serviria para mas-
carar ainda mais os problemas sdcio-politico-culturais bra-
sileiros? Nao existem respostas fechadas para estas ques-
tbes. Mas, parece que a falta de acesso a educacao de
qualidade e de valorizacdo de manifestacles
diversificadas contribui para que a maioria dos brasileiros
se esqueca das nossas riquezas culturais advindas, em
grande parte, da composi¢do miscigenada do povo brasi-
leiro. Esse esquecimento pode impedir que o brasileiro
conheca e valorize sua ancestralidade, aspectos impor-
tantes da cidade e da regido em que habita e de outras
partes do pais. Ele pode fazer ainda com que deixemos de
reivindicar o que esta nos artigos 215 e 216 da Constitui-
¢do Federal de 1988: a competéncia do Estado de garantir
a populacao o exercicio dos direitos culturais e o seu aces-
so as fontes de cultura, além de valorizar e incentivar a
producéo cultural.

Acreditamos que aulas de danca possam se cons-
tituir em ricos espagos para se refletir, construir e apreciar
as culturas, e para se praticar poética e corporalmente, na
escola e na sociedade, a problematizagdo de importantes
guestdes sociais que permeiam a realidade dos
educandos. Para finalizar nossas reflexdes, o que gostari-
amos de propor sédo questfes para que vocé, leitor(a), pos-
sa desenvolver suas proprias consideracdes sobre o tema
gue comeg¢amos a discutir neste artigo:

- Nés, educadores e educandos em dancga,
estamos realmente preocupados com a ampliacdo das

perspectivas dos que a fruem e usufruem, e com as tradi-
¢bes, inovacdes, tendéncias e modismos dessa lingua-
gem artistica, ou estamos satisfeitos com a manutencao
do ‘status quo’ em que nos encontramos?

- Como refletir e desconstruir com criancas e jo-
vens 0s ‘passos’ e ‘coreografias’ que a televisdo mostra e
efetiva como verdade absoluta do que é ‘fazer danca’ e que
eles adoram reproduzir?

- Como preservar nossas raizes sem negar o di-
namismo cultural?

- Como lidar com nossas proprias contradi¢cdes?
Como, por exemplo, sugerir a valorizagcao das nossas tra-
digBes culturais e artisticas e, concomitantemente, ‘impor-
tar’ e propagar teorias e modelos pedagdgicos oriundos
de outros paises sem a devida contextualizagdo?
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Na danca da pos-modernidade: perspectivas
para comecar a compreender o desafio da
escola hoje

Airton Tomazzonit

Resumo: Este artigo tem o objetivo de partir de perspectivas de estudos da p6s-modernidade para perceber as
transformac@es na sociedade da cultura contemporanea e os desdobramentos relacionados a danca e a educa-
¢do. Para isso, proponho uma reflexé@o sobre as transformacdes que a propria danca veio sofrendo ao longo do
século XX. A partir dai, busco reflexao referente as mudangas que envolvem questées como o consumo e
midiatizagdo, e as novas condi¢des espago-temporais de percepgao e cognigdo que passam a estar presentes
na vida cotidiana.

Palavras-chave: danga; pds-modernidade; educagdo

In the dance of post-modernity: perspectives to start
understanding the challenge of the school today

Abstract: The purpose of this article is to realize the changes in society of the contemporary culture and the
effects on dance and on education from the prospective of studies on post-modernity. Thus, it is proposed a
reflection on the transformations that dance itself suffered along the XX century. Then, reflections are made on
issues as consumption and media, as well as the new space-time conditions of perception and cognition which

are present into daily life.
Keywords: dance; post-modernity; education.

“Né&o sentis que ela é o ato puro das metamorfoses?”

Paul Valéry, A alma e a danca

“A arte do bailarino consiste assim em construir um maximo de instabilidade, em desarticular
articulacdes, em segmentar movimentos, em separar membros e 6érgaos a fim de poder
reconstruir um sistema de equilibrio infinitamente delicado”.

Talvez a danga seja a melhor metafo-
ra para entender os tempos atuais. A danca
por sua natureza mutavel, efémera, fluida, ins-
tavel. A arte do corpo em movimento que se faz
de metamorfoses continuas, constantemente
recombinando possibilidades de arranjos e
equilibrios, sempre provisérios. Paradigmas
que se acreditavam soélidos e universais nédo
se sustentaram e se dissolveram, as identi-
dades se multiplicam, as certezas flanam. A
sociedade é posta a dancar. O grande baile
da pos-modernidade instaura-se sob a égide
do caos, mas de um caos como sugere llya
Prigogine (1996), que ndo é necessariamen-
te a falta de ordem, mas um outro tipo de or-
dem. Parece que as mudancas trazidas pela
contemporaneidade encontram uma possibi-

José Gil, O movimento total

lidade de traducdo e compreensédo na danca.

Transitar neste baile imp8e a percepcéo
das novas condi¢Bes que vém se apresentando.
Inovadoras condi¢Bes que muitas vezes nao ino-
vam nos seus elementos em si, mas assim se
colocam pelo arranjo e dimenséo que estes ele-
mentos assumem. N&o desapareceram 0s vin-
culos com a modernidade, mas outras maneiras
de se articularem na cultura contemporanea se
desenham. Pensar a p6s-modernidade, portan-
to, é a via pela qual procuro identificar os elemen-
tos que compdem a cultura contemporénea, a
maneira que eles passam a estar dispostos e as
conseqliéncias dessa conformacéo e seus des-
dobramentos em relagéo a danca.

E ndo se precisa ser especialista em
danca para perceber essas mudancas e o que

*Professor do Curso de Graduagéo em Danca da FUNDARTE/UERGS e doutorando em Educagéo pela UFRGS. E coordenador do
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elas vém operando nesta arte em tempos contemporane-
0s. Coreografias de Madonna e Michael Jackson circulan-
do nos videoclipes pelo planeta via MTV. Dancas de matri-
zes populares como o axé e a lambada animando campa-
nhas publicitarias do mais diferentes produtos, nos mais
diferentes mercados. Culturas urbanas juvenis como o hip
hop instalando novas referéncias coreogréficas, dancadas
na favela, dancadas nas casas noturnas de elite. Coreo-
grafias aprendidas na sala e no quarto, pela televisao ou
pela Internet. A mesma internet possibilita a formagéo de
acervos particulares que vao de obras de repertério do
balé a dancas tipicas de aborigines australianos. E impor-
tante saber dancar, para participar do Big Brother Brasil?
ou ganhar o The Search For The Next Doll (A Busca Pela
Nova Pussycat Doll) 3; é preciso saber dancar para ter mai-
ores chances no Danga dos Famosos*. Muitos dancam
nos corpos de bailes dos programas televisivos de audito-
rio, muitos dangam nos bailes funks cariocas. Muitas dan-
¢as, muitos apelos, muitos sentidos que atravessam 0s
muros da escola, quer queiramos ou nao.

Na chamada pés-modernidade, a danca entra
numa outra danca. O percurso que pretendo seguir, por-
tanto, é o de identificar as possiveis relacdes entre a dan-
¢a e a pés-modernidade e de como esta relagdo possa
permitir lancar uma nova perspectiva para compreender
ambas as esferas e sua ressonancia na educacao. Com-
preender a configuracdo desta nova forma que a cultura
contemporanea vem assumindo € o primeiro passo para
poder avancar no entendimento das questdes tdo comple-
xas e desafiadoras que vém urdindo danca e educacgéo e
gue pouco podem avancar se ficarem restritas a questdes
artisticas e midiaticas de um lado e pedagogicas do outro.
A danca esta neste circuito da cultura e neste circuito é que
precisa ser pensada e investigada.

Entrando na danca

Olhar para certos aspectos da histéria da danca
no Ocidente permite perceber também mudangas sociais,
econdmicas, politicas e culturais que foram configurando
uma nova maneira de entender o corpo e o corpo que dan-
¢a. Mudancas que ajudam a compreender a danga inserida
na p6s-modernidade. Para isso, é curioso pensar como a
danca se configurou na virada para o século XX. Um sécu-
lo que se anunciava:

com o tempo do progresso, das descobertas cientificas, da
vitalidade, da expanséo colonial, uma combinagéo excitante como
ndo se verificava deste a Renascenca, a passagem para uma
outra civilizacéo. A Belle Epocque, como foi denominada, danga
sobre um vulcéo: é o preltadio de uma guerra mundial que vai
modificar as tradi¢des e acelerar a passagem para era industrial.
Nasce uma nova sociedade e com ela novas necessidades e
desejos. Uma época que vai se cristalizando sob a nogédo de

modernidade, que se expressa por meio do signo do movimento:
seja os automoveis, os avides, as imagens cinematograficas,
os corpos libertados pela moda e pelo esporte, cenério iluminado
pela novidade da luz elétrica.

A danga, por participar desta dinamica, deve encontrar raizes
outras que a da velha instituigdo da Opera de Paris, debilitada por
suas tradi¢bes imutaveis. (GINOT e MICHEL, 2002, p.75)

Essas necessidades e desejos nao tardaram a
se expressar no corpo que dancava. As pioneiras da dan-
¢a moderna iriam postular novas bases para esta arte.
Nos Estados Unidos, Isadora Duncan (1978-1927) aboliu
as sapatilhas e os tutus® e buscou a liberdade de movi-
mentos na inspiracdo da natureza, ondas, arvores, nuvens,
enquanto Ruth Saint Denis (1878-1968) recorreu a reper-
térios de um corpo oriental para estabelecer novos voca-
bularios, nutrindo-se em dancgas javanesas, japonesas,
balinesas, entre outras. A alema Mary Wygmann (1886-
1973) fez do expressionismo a possibilidade de traduzir
os conflitos humanos de vida e morte, guerra e paz, indivi-
duo e sociedade. Duas outras pioneiras norte-america-
nas, Martha Graham (1894-1991) e Doris Humprey (1895-
1958), foram buscar a danca capaz de traduzir o seu pro-
prio tempo, os individuos e seus dramas sociais, numa
América que prometia oportunidades, semeava desejos,
e também desilusdes, mas que acima de tudo buscava,
também pela danca, firmar a sua identidade enquanto
nacao.

Se este panorama rompe com a tradigcdo
universalista do balé e assume a inovacdo da
modernidade, também se atrela aos principios norteadores
da modernidade como a “ordem, a estrutura, o centro e a
linearidade” (Meyer, 2002, p.84). O projeto de dan¢a mo-
derno manteve-se utilizando o espaco da mesma forma (o
palco italiano, via de regra). As técnicas continuam
normatizando e garantindo o treinamento ordenado e
estruturado do corpo, s6 que agora levam a assinatura de
seus idealizadores: aulas de Isadora Duncan, aulas de
Graham, aulas de Limon®. Ha uma idéia de um centro ge-
rador do movimento, o tronco. As coreografias revelam seu
desenvolvimento presas a narrativa e a musica, com es-
petaculos que “contam historias” ou o drama de persona-
gens linearmente desenvolvidas e que tem na musica a
condutora do movimento, mesmo que, excepcionalmente,
Mary Wigmann tenha feito experiéncias coreograficas va-
lendo-se do siléncio.

O cenério da danca comega a apontar para outros
caminhos em meados da década de 50, quando Merce
Cunningham incorpora parametros revolucionarios para a
danca, iniciando uma ruptura com tais principios. O core6-
grafo rejeitou a narrativa e a explicitagdo de estados psico-
I6gicos na criagdo coreografica, as coreografias se davam
por uma sucessao de movimentos que ndo evoluiam pro-

2 O Big Brother Brasil (BBB) é um reality show da Rede Globo que teve a sua primeira edigio realizada em 2002. E a vers&o brasileira do reality show Big

Brother, que teve a sua primeira edicdo mundial realizada em 1999 na Holanda.

3 Reality show exibido pelo canal estado-unidense The CW que teve como objetivo na primeira temporada de escolher uma nova integrante para o grupo The
Pussycat. No Brasil, o programa vem sendo transmitido pelo canal a cabo Warner Channel.

“Quadro do programa Domingdo do Faustdo, da Rede Globo, que em 2006 fez apresentacdes competitivas de uma danga por final de semana com casais
formados por um (a) dancarino profissional e um (a) ator/cantor/atleta (famoso).

5 Traje especifico que as bailarinas utilizam no balé desde o periodo roméantico, caracterizado primeiramente por varias saias de tule.

6José Limon (1908-1972) Coreografo, bailarino e professor que popularizou sua técnica de danga moderna praticada por inGmeras companhias internacionais.



gressivamente guiados por uma histoéria ou desenvolvi-
mento musical. O movimento j& era, por si, suficiente para
sustentar a cena. Outro aspecto inovador introduzido por
Cunningham foi o da indeterminacgéo, traduzido pela utili-
zacao do acaso como ferramenta de criacdo, como o sor-
teio de seqliéncias coreografias antes dos bailarinos en-
trarem em cena. Ele também acabou com a hierarquia do
palco, descentralizando o seu uso, valendo-se de varios
pontos privilegiados no palco simultaneamente.

Simultaneidade, descentralidade e nao-
linearidade. Estas seriam as senhas para que a danca
p6s-moderna se constituisse, em New York, no inicio da
década de 60. Apesar da influéncia definitiva, Cunningham
ndo completou a sua “revolucdo”, ainda manteve-se no
espaco do palco e ao trabalho com corpos “idealizados”,
na sua constituicao fisica e nos movimentos executados
com precisdo e perfeicdo. Seriam o(a)s jovens
bailarinos(as) e coreografos(as), como Steve Paxton,
Yvonne Rainer e Trisha Brown, entre outros, que configura-
riam o cenario da danga pds-moderna.

Descentralidade, fragmentagéo, heterogeneidade,
ndo-linearidade, bricolage, simultaneidade, incerteza e
midiatizacdo emergem no projeto destes criadores de for-
ma radical. O movimento nasceu em uma igreja, na
Whasington Square, e fez do espago um dos grandes fo-
cos de mudanca. O teatro e o palco ndo eram mais o Unico
e central espaco para a danca. Igrejas, pracas, telhados,
lagos, pistas de patinagcdo, ruas passavam a ganhar o
mesmo status para apresentacdo. Dancar de frente para
platéia ndo é a Unica regra. Pode-se dancgar atras, no meio
dela, no alto.

O vocabulério para a danga, por sua vez, amplia-
se e se desterritorializa. Ndo sdo mais apenas 0s “pas-
sos” de dancga, aprendidos pelas técnicas consagradas,
que podem ser usados como material para a coreografia.
A danca pés-moderna passa a aceitar toda forma de movi-
mento, configurada em técnicas normatizadas ou presen-
tes na vida cotidiana, do circo ou da rua. Caminhar como
se caminha na rua, virar cambalhota, erguer um copo ou
pular corda podem ser matéria-prima para a dancga. E as
formas de treinar este corpo se diversificam: de aulas de
ioga, tai-chi-chuan, boxe, artes marciais, acrobacia. Isso
posto, também a danca pds-moderna néo ird hierarquizar
0 corpo, vai democratizar e todas as partes do corpo pas-
sam a ter a mesma importancia. Dancar com 0s ombros,
os joelhos, os pés, com as maos, com a lingua, com dos
dedos dos pés, com o mesmo valor, sejam integrados ou
isolados.

Nesse contexto, por principio, todo tipo de corpo
passa a ser aceito: alto, baixo, magro, gordo, novo, velho,

branco ou negro. E mais: treinado ou ndo-treinado. A dan-
¢a nao fica mais restrita a quem tem as condi¢@es fisicas
ideais de ser bailarino ou a capacidade de alcancar o
virtuosismo técnico.

Tais mudangas levam a combinagéo de vocabu-
larios hibridos e linguagens hibridas. O vocabuléario de
dancas de varias épocas, como balé e jazz, pode estar
lado a lado, assim como de dancas de diferentes estilos.
Também compartilham da cena interveng¢des musicais,
artes visuais, cinema e com isto abre-se espaco para a
midiatizacdo. Nas apresentacdes, interferéncias de cine-
astas e de video-arte passam a estar em cena com a dan-
¢a ou capturando a dancga. E ndo demoraria para que co-
mecassem a ser produzidas dancas especialmente para
televisao, na década de 70, muitas produzidas por
Cunningham, que no inicio da década de 90 utilizaria o
software Life Forms, que reproduz a movimentacédo do cor-
po humano, para coreografar.

Outro elemento ganha importancia nesse contex-
to: a improvisagdo. A danca nao precisa predeterminar seu
desenvolvimento. A ordem e linearidade soam instituidas
no fazer coreografico. A reproducdo do mesmo em todas
as apresentacdes, contrapfe-se a efemeridade de cada
performance. A danca pés-moderna abre-se a incerteza.

O projeto moderno é colocado em xeque. O que é
estranho também tem lugar na danca. O que esta fora do
normal e fora da ordem ganha possibilidade de entrar nesta
danca, literalmente.

Esse contexto permitiu, direta ou indiretamente,
gue muitos principios da danca pds-moderna tivessem
ressonancia no que se passou a denominar de danca
contemporanea, na segunda metade do século XX. A dan-
¢a contemporanea, como nomenclatura, passou a definir
trabalhos tdo diversos, a destacar o de coredgrafos
Tatsumi Hijikata’, Win Vandekeybus®, Loyde Newlson®,
Henrigue Rodovalho®, Pina Bausch®. Cada criador com
projetos estéticos muito peculiares, mas com principios
que se colocam num outro jeito de pensar e fazer danca. E
este “outro jeito”, a que me refiro como danca contempora-
nea.

E cabe ressaltar que aquilo que a danga contem-
poranea consolida esta marcado mais por principios do
que por regras ou normas e ndo por ser uma escola ou um
tipo de aula ou danga especifica. Talvez seja interessante
pensar a danga contemporanea, sim, um jeito de pensar a
danca. E nesse pensar esta incluso que cada projeto co-
reogréafico terd de forjar seu suporte técnico e que ter um
projeto é percorrer escolhas coerentes, como o fez Trisha
Brown, e também longe dali, na Alemanha, Pina Bausch,
com sua danca-teatro, nos anos 70. Tal principio implicou

7 Coreografo japonés gue funda o Butd, uma danga que transita do grotesco ao poético, partindo da pesquisa da nogdo dos movimentos que persistiam no

corpo depois de sua morte.

8 Coreografo belga que trabalha com coreografias vertiginosas nas guais o risco de chogue e quedas é uma constante em cena pela velocidade e impacto

gue 0s movimentos imprimem.

9 Coreobgrafo e diretor da DV8 Physical Theatre, companhia de danca britanica formada s6 por intérpretes masculinos e que trafega por tematicas como a da

homofobia em coreografias de intensa forca e fisicalidade.

10 Coreografo brasileiro que dirige a Quasar Cia de Danga, de Goiania, e incorpora elementos da cultura local em coreografias arrojadas e bem humoradas.
1 Coreografa aleméa que popularizou a danca-teatro, criando uma nova dramaturgia para a danca.
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tanto na preservacao de aulas de balé nutridas por outras
técnicas e linguagens, quanto no abandono do balé e in-
corporacgdo, por exemplo, de técnicas orientais, como na
fundacdo de outras multiplas técnicas.

Essa perspectiva para com a danga assume tam-
bém que para dancar nao se precisa de um modelo ou
padrao de corpo ou de movimento. Portanto, a danca nao
precisa assombrar por peripécias virtuosas e nem partir
da premissa de corpos eleitos pela danga. Dessa forma,
pode-se reconhecer o convivio com a diversidade e esta-
belecer o didlogo com multiplos estilos, linguagens e téc-
nicas de treinamento. E, com isto, ndo-bailarinos passa-
ram também a participar dos espetaculos de danca. Po-
dem existir tantas dangas quanto tantos corpos dispostos
a dancar.

A dancga contemporanea assume, assim, que
cada projeto de danga vai estabelecer suas exigéncias e
procedimentos, atravessando fronteiras como a pop e do
erudito, dialogando com mudltiplas fontes, sejam elas do
passado ou inovadoras. Perceber a trajetoria da danca
pés-moderna e o entendimento da danca contemporanea,
aqui, nao tem o intuito de estabelecer apenas os elemen-
tos de mais um periodo ou de uma forma de abordagem
coreografica. O que quero ressaltar € que 0S pressupos-
tos que a danca pés-moderna instaurou colaboraram para
a abertura de caminhos a danca contemporanea, permi-
tindo colocar em jogo novas possibilidades de pensar a
danca na cultura contemporanea e, por conseqiiéncia, sua
interface com os desafios trazidos pela danca na educa-
¢do hoje. Desafios que envolvem um cenario de corpos
heterogéneos, de diversos estilos e modos de dancar, e
de um continuo atravessamento, borrando géneros, clas-
ses, etnias, entre outras fronteiras.

O baile dap6s-modernidade - no (des)compasso
dos tempos

Sempre que o tema da pés-modernidade é posto
a baila, exp8e inumeras transformagfes nos mais dife-
rentes campos e areas. O mundo parece dancar num gran-
de baile. As novas condi¢des de vida que se configuram ao
longo do século XX e se acentuam e intensificam na virada
do século revelam um descompasso, exigindo entender
como ndo se perder nesta danca. Mas, entdo, como en-
frentar esta frenética pista de danca, de maneira que ga-
ranta firmeza para ndo tropecar e inventividade para com-
por coreografias com tantas musicas distintas ou mesmo
sem musica?

A analise da cultura contemporanea, a partir das
abordagens da p6s-modernidade, sugere uma rigorosa e
complexa forma para entrar nesta danga, propiciando um
fértil movimento para o entendimento das mudancas que
vém se operando na sociedade. A sua ampla producdo
tedrica sobre essas transformagBes vem fornecendo sub-
sidios decisivos para compreender a realidade contem-
poranea. A Sociedade do espetaculo (Debord), a Idade
neobarroca (Calabrese), a Modernidade liquida (Bauman),
as Culturas hibridas (Canclini), todas essas perspectivas,

e muitas outras, sinalizam que a cultura contemporanea
se estabelece sob condi¢cBes singulares, e sdo essas
condicdes que objetivo pontuar, a fim de poder comecar a
compreender a nova posi¢do da danca na escola, tencio-
nando e assumindo o conceito de pés-modernidade na
tentativa de escapar das ciladas que podem envolver seu
universo de sentido.

Portanto, a primeira consideracdo quanto ao uso
do termo pos-moderno é o de nao entender a pos-
modernidade como um periodo artistico ou as caracteris-
ticas da producédo de um conjunto de obras artisticas que
um determinado periodo costuma gerar, ainda mais em
se propondo tratar de danca. A arte pés-moderna eviden-
cia muitas destas novas condi¢des da cultura contempo-
ranea, mas entender as marcas dessa cultura, sob a lente
da arte pés-moderna, seria insuficiente. Tal reducionismo
limitaria e pouco auxiliaria no tratamento da problematica
levantada, além de suas aproximacdes e distanciamentos
de certos canones e padrdes artisticos produzidos por essa
fase artistica. Pensar o problema da danca na escola, a
partir das caracteristicas do que é ensinado em suas
similitudes e diferencas com o movimento pos-moderno
na arte, seria uma postura elitista e pouco producente para
quem percebe a realidade das salas de aulas e dos alu-
nos da escola atual.

Proponho um percurso a partir de duas obras
referencias quanto ao tema: Condicdo p6s-moderna, de
David Harvey e Pés-modernismo: a ldgica cultural do capi-
talismo tardio, de F. Jameson. Parto delas, ndo para recor-
tar e fechar a reflexdo da problemética da danca e educa-
¢do na pés-modernidade, mas sim para delas encontrar
0s pontos de cruzamentos e interseccdo com outros auto-
res que possam nutrir e ampliar seu entendimento. Mais
do que cacar definig8es, acredito ser importante identificar
aquilo que as idéias de diferentes tedricos possam mobi-
lizar em torno do entendimento da cultura contemporanea,
gue passo a denominar como pds-modernidade.

Pretendo, por isso, langar um olhar para a poés-
modernidade a partir das transformacdes que passam a
estabelecer uma profunda mudanga na “estrutura do sen-
timento”, como sugere Harvey (1993) e que afetam a pro-
pria “estrutura da psique”, como ressalta Jameson (1996).
Estamos diante de uma série de transformacdes que néo
se caracterizam apenas pela introducado de inovacdes
tecnolégicas e estéticas, mas que afetam diretamente o
modo de ser no mundo. Estamos diante de “um conjunto
de mudancas culturais que tém como resultado o estabe-
lecimento de novas percep¢des sobre a realidade e novas
praticas sociais” (VEIGA-NETO, 2004, p.44)

As bases dessas mudancas parecem ter duas
dimensdes provocadoras de multiplas conseqiéncias
apontadas como demarcadoras da p6s-modernidade: a
midiatizacdo e o consumo. Globalizacédo, volatilidade,
instantaneidade, fluidez, virtualizacao, fragmentacéo e
muitos outros aspectos que sdo apontados quando a ques-
tdo é a pés-modernidade tém vinculo significativo com a
midiatizacdo e com o consumo nas préaticas sociais, eco-
ndmica, politica, artistica, religiosa, educacional.



Um ethos midiatizado

Muitas dessas mudancas sao atribuidas aos
avancos tecnolégicos, especialmente aos relacionados a
tecnologia da informac¢do, na revolu¢do provocada pela
midia, que ndo se restringe ao seu suporte material e
facilidades por ela proporcionadas. Quanto a este aspecto,
Jameson sublinha que a atual fase do capitalismo faz com
que a cultura tenha um protagonismo no mercado,
impondo novas logicas de produgéo e consumo que afetam
a maneira de ser e estar no mundo.

Nesse sentido, Muniz Sodré (2002) vai referir-se a
estas mudancgas: a midiatizagdo da cultura contemporanea,
entendendo-a como tecnocultura, implicando ela na
transformacao das formas tradicionais de sociabilizacao
a partir de uma “nova tecnologia perceptiva e mental”
(SODRE, 2002, p.27), que reorganiza as possibilidades
dos sujeitos se perceberem, de perceberem o mundo e
de articularem suas relagBes. O autor postula que a
midiatizacdo é uma “tecnologia da sociabilidade”, com uma
qualificacdo cultural prépria. E esta qualificacao é que cabe
compreender, entendendo de que maneira se da esta
“telerealizac@o das relacdes humanas” (SODRE, 2002,
p. 21).

Em relacdo a danca e adolescentes'?, por exem-
plo, pude constatar que a midiatizacdo vem estabelecen-
do um mapa de especificidades que engloba a alteracao
das nogdes de tempo e espaco, mudan¢a no quadro de
referencialidades, percepcéo e vinculacao, hibridagdes,
promovendo a criagdo de novas maneiras de se relacio-
nar com a danga, de vivenciar, de atribuir juizos, de gostar
e de aprender. Um ethos de danca midiatizado pode ser
percebido nesse redesenho das experiéncias. Percebe-
se, por exemplo, que, tradicionalmente, a danca tinha a
sua experiéncia publica vivenciada coletivamente em ritu-
ais e festividades, ao redor das fogueiras, nas pracas e
posteriormente nos salées dos castelos, dos paléacios,
dos clubes, das casas noturnas. A danca na televiséo,
midiatizada, estabelece um outro modo de experiéncia. Ao
se observar este fendmeno, é possivel perceber algumas
caracteristicas que de inicio apontam esse novo contexto.
A praca publica e o saldo de baile passam a caber em uma
tela plana de pequenas polegadas. Além disso, a experi-
éncia com a danca ndo depende mais do contato com 0s
demais participantes. Um meio tecnolégico é que esta
agora na frente do espectador anunciando, exibindo. Anun-
ciando e exibindo dentro de condi¢Bes de produgdo que
envolvem especificidades técnicas e possibilitando o con-
sumo em diferentes espagos, sejam eles a sala, o quarto,
a cozinha, a escola, o local trabalho.

atecnologia remete hoje ndo a uma novidade de alguns aparatos,
sendo a novos modos de percepcdo e de linguagem a novas
sensibilidades e escrituras. O que a trama tecnoldgica introduz
em nossas sociedades ndo é tanto uma quantidade inusitada de
novas maquinas, sendo um novo modo de relagdo entre os
processos simbdlicos — que constituem o cultural — e as formas
de producéo e distribuicdo de bens e servicos (MARTIN-
BARBERO, 2002, p.55).

Fica evidente que uma nova condicao de valida-
¢do das experiéncias mediadas se desenha e se traduz,
por exemplo, na comodidade de ter uma variabilidade de
estilos e de alternativas de horarios para o consumo de
danca, permitindo adequar a assisténcia a seus horarios
e tarefas paralelas. As coreografias dos videoclipes se
conformam, portanto, como a principal forma de interagao
dos adolescentes com a dancga, na quantidade de infor-
macao e no tempo de vivéncia.

Aqui fica clara esta outra maneira de experienciar
0 espago e o tempo. O tempo e 0 espago constituem nos-
sas rotinas, que dao sentido a vida social. Mudangas nes-
tas categorias basicas de existéncia humana estabele-
cem uma nova cartografia e fluxo que, na pés-modernidade,
se caracteriza pela compressao espago-temporal, como
apontou Harvey (1993). Volatilidade, efemeridade, acele-
racdo, mobilidade geografica sdo alguns dos aspectos
apontados pelo autor. Um tempo instantaneo e vertiginoso
passa a ganhar relevo, um tempo simultaneo, assim como
uma espacialidade que incorpora o transito continuo, num
grande grau de mobilidade, ao mesmo tempo em que acen-
tua a multiplicidade de lugares possiveis. Aspectos per-
ceptiveis na relacao citada entre os adolescentes e a dan-
¢a nos videoclipes. Mas ndo apenas a midiatizagdo esta-
belece essas novas condi¢cdes, mas 0 consumo assume
dimensédo decisiva para o entendimento da cultura con-
temporanea.

Culturae adancado consumo

Corpos, movimentos, imagens, desejos, vonta-
des, necessidades. Se a danca na pés-modernidade trou-
xe novas possibilidades e demandas para a danca e para
0 corpo que danga, a danca e 0 corpo passaram a estar
sujeitos as configuracdes articuladas pela cultura contem-
porénea. Novos corpos, novas dangas entraram em cena,
novas formas e novos meios de expressao e de recepgao
para a danga, novos elementos para 0 consumo, Novos
cenarios para vinculagéo e significacao.

Alguns alegam que os movimentos contraculturais dos anos 60
criaram um ambiente de necessidades ndo-atendidas e de dese-
jos reprimidos que a produgéo cultural popular pés-modernista
apenas procurou satisfazer da melhor maneira possivel em for-
ma de mercadoria, outros sugerem que o capitalismo, para man-
ter seus mercados, se viu forgado a produzir desejos e, portanto,
estimular sensibilidades individuais para criar uma nova estética
(HARVEY, 1993, p. 65).

Essa abordagem de saida ja permite olhar para a
problemética da danca e da educagdo num mesmo cena-
rio cultural e ndo olhar para o artistico separado das di-
mensdes econdmicas, politicas, afetivas e sociais nas
quais estdo inseridas, mas que também configuram e é,
por estas condi¢des, afetado. Essa visdo assume a com-
plexidade que envolve a danca e a educacao nas suas
multiplas facetas. E, penséa-las na pés-modernidade é aten-
tar para a perspectiva de Jameson (1996) de que o pos-
modernismo é a logica cultural do capitalismo avancado,

2 Estudo desenvolvido na disertagdo de mestrado em Comunicagéo intitulada No embalo do videoclipe: a danca midiatizada na televiséo e a recepgéo pelo
publico adolescente junto ao Programa de Pés Graduagéo em Ciéncias da Comunicagéo, Universidade do Rio dos Sinos (UNISINOS), em 2005.
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com a expansdo do capital para areas até entdo ndo atin-
gidas pelo mercado. “A explosdo das tecnologias de infor-
magcdo torna esta uUltima ndo apenas um lubrificante dos
ciclos de troca e lucro, mas em si mesma a mercadoria
mais importante”, comenta Steven Connor (1993, p.44) ao
analisar a obra de Jameson. Essa reconfiguracdo afeta a
forma dos individuos serem interpelados e de darem sen-
tido a si e ao mundo.

As novas condi¢Bes de producgdo fazem com que
o0 mercado configure-se sob novas especificidades, como
por exemplo, a tendéncia da “passagem do consumo de
bem para o consumo de servicos — ndo apenas Servigos
pessoais, comerciais, educacionais, de saide, como tam-
bém de diversdo, de espetaculos, eventos e distracdes
(Harvey, 1993, p.258). E tal mudancga aponta para novas
temporalidades. O “tempo de vida”, como prossegue assi-
nalando Harvey, de um show de rock, de uma sessédo de
cinema, ou de uma palestra é muito menor do que de uma
magquina de lavar ou de um automovel. A efemeridade pas-
sa a ser uma variavel da vida social e que vai precisar
ampliar a possibilidade, oferta e consumo. Assim, se abre
a inumeras fontes e multiplas combinacdes de “matéria-
prima”, naquilo que Canclini denominou “biografia cambi-
ante das coisas e das mensagens” (1995, p.67). Ai que a
cultura popular, erudita, juvenil, indigena, de vanguarda
passam a coabitar e atravessar processos de interagéo,
configurando culturas hibridas.

Sob essa perspectiva, no panorama contempora-
neo, a problemética do consumo nao se reduz as suas
implicagbes econdbmicas, mas de que maneira isto tam-
bém afeta de forma efetiva a forma de ser no mundo, inclu-
sive a propria nogdo de cidaddo, como apontou Canclini
(1995). Um consumo efémero continua e rapidamente
cambiavel.

Mas, nem democracia filantropica dos mercados
e da midia, nem manipulacdo telepatica por esses mes-
mos agentes. Ao lado das imposicdes do mercado, reco-
nhecer que no consumir também se pensa, se escolhe e
re-elabora o sentido social.

Podemos atuar como consumidores nos situando somente em
um dos processos de interacdo — o que o mercado regula — e
também podemos exercer como cidaddos uma reflexdo e uma
experimentacdo mais ampla que leve em conta as mdltiplas
potencialidades dos objetos, que aproveite seu “virtuosismo
semiotico” nos variados contextos em que as coisas nos permi-
tem encontrar com as pessoas. (CANCLINI, 1995, p.67)

Somos afetados por este novo cenario. E somos
afetados porque o nosso cotidiano foi afetado. Trata-se de
um cotidiano que tem sua transformacdo marcada pelos
“habitos e atitudes de consumo, bem como um novo papel
para as defini¢cdes e intervencdes estéticas” (HARVEY, 1993,
p.65).

E como néo pensar a danca fora da l6gica de uma
sociedade de consumo? Mesmo a danga esta determinan-

temente marcada por esta realidade. Basta ver que o re-
cente quadro apresentado na televisdo Dang¢a dos Famo-
sos®® e filmes como Vem dancar (Take the lead) fizeram
crescer as matriculas em academias de danca de salao
ou mesmo as altas cifras geradas pela comercializagéo
de produtos vinculados a danca de rua, como calgas, bo-
nés, ténis.

No (des)compasso da p6és-modernidade

E neste cenério midiatizado e de uma cultura de
consumo que se percebe a heterogeneidade, fragmenta-
¢do, indeterminagéo, polimorfia, descontinuidade, as no-
vas condi¢Bes espago-temporais, de percep¢do e cogni¢cado
que passam a estar presentes na vida cotidiana nas suas
multiplas esferas e que sdo apontados como marcas da
pés-modernidade. Uma poés-modernidade concebida “néo
como uma etapa ou tendéncia que substituiria 0 mundo
moderno, mas como uma maneira de problematizar os
vinculos equivocos que ele armou”. (CANCLINI, 1998, p.28)

Proponho, aqui, ver na pés-modernidade uma
maneira de problematizar a articulagdo do entendimento
da problematica da danca na escola e a agdo frente aos
desafios que se apresentam. Nessa dire¢do, cabe assu-
mir a

perspectiva da pés-modernidade ndo entendida apenas nas con-

digdes que se configura o mundo, mas também nas possibilida-

des de reflex@o e intervencdo que esta perspectiva assume. A

postura de estar constantemente problematizando as verdades

do mundo, postura desta condi¢cdo pés-moderna, permite revela

o carater contingente de qualquer verdade e permite “pensar e a

experimentar novos arranjos e novas praticas sociais que po-

dem melhorar nossas condi¢cdes de estar no mundo. (VEIGA-
NETO, 2004, p.47)

Talvez por este caminho possamos avancar para
além de posturas de exclusdo ou inclusdo exacerbadas
das dangas populares ou midiatizadas nas salas de aula.
Desprezar a Lagaria e a Mulher-Melancia requebrando ou
supervalorizar o funk como Unica possibilidade dangante.
Talvez por este caminho possamos ir além dos
fundamentalismos que impedem de trabalhar com a com-
plexidade que a danca e a educacgdo exigem.

Por isso, acredito que é produtivo neste percurso
entender a pés-modernidade para pensar a danga. A dan-
¢a pés-moderna e a danca na p6s-modernidade. Duas
perspectivas que trazem possibilidades de compreender
a danca frente as mudancas que vém se processando
desde o século XX até a sociedade atual. De pensar a
danca na escola frente as condi¢des da pds-modernidade,
que assume a condi¢cdo das metamorfoses e a configura-
¢do de novos passos, sempre envolvendo quedas e equi-
librios, pausas e piruetas. Enfim, de pensar e apontar ca-
minhos para a intervencgédo frente aos desafios que ja se
colocavam ao longo do século XX e os novos desafios que
vém se configurando no baile da pés-modernidade.

13 Esta realidade pode ser confirmada pela capa do caderno Dona ZH, do dia 10 de setembro de 2006 que trazia o seguinte titulo: “Se eles dangam, eu danco
- aulas de danca de saldo estdo mais populares do que nunca e lotam clubes e academias” ou ainda em matérias de sites como “Dan¢a dos Famosos” também
para “ndo famosos” disponivel em: http://www.panteras.com.br/noticias2006jun05.php
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Entre Nietzsche e Laban
Acessando o mundo Intermediario

Cibele Sastre!

Resumo: Este texto busca estabelecer uma relagéo entre conceitos como Vontade e Aparéncia, para F. Nietzsche,
extraidos do texto A Visao Dionisiaca do Mundo e Harmonia Espacial (Coréutica) e Esfor¢co/Forma (Eukinética)
para Laban, extraidos do Sistema Laban/Bartenieff de analise de Movimento (LMA)?. A sublime perfeicdo de
Apolo, translicida na Aparéncia é relacionada com a Harmonia Espacial. O arrebatamento desmedido de Dionisio
é relacionado com Esforgo/Forma. Esta relagao busca dissolver possiveis dicotomias encontradas entre cada par
de conceitos em cada um dos autores, propondo o0 mundo intermedi&rio como um entre necessario para o dialogo
e a complementacédo destes conceitos figurados na Banda de Moebius que desvela a relacéo entre dentro e fora.
Palavras chaves: vontade; aparéncia; harmonia espacial; esforgo/forma; entre.

Between Nietzsche and Laban: Accessing the intermediate world

Abstract: This paper establishes a relationship between concepts like Nietzsche’s Will and Appearance in
Dionysius Vision of the World, and Laban’s Space Harmony and Effort/Shape concepts from the Laban Movement
Analysis (LMA). The sublime perfection of Apolo’s translucent Appearance is related to Space Harmony. The
disfeatured astonishment of Dionysius is related to Effort/Shape. This relationship seeks to solve possible polarities
found in each pair of concepts in each author, proposing an Intermediate World as an in between necessary for
the dialogue and to complement of these concepts figured at the Moebius’ Band which shows the inner/outer
relation.

Keywords: will; appearance; space harmony; effort/shape; between.

Entre Icosaedros, cubos, tetraedros,
e demais figuras geométricas regulares es-
colhidas por Rudolf Laban (1879-1958) para
organizar seu pensamento sobre a relagéo en-
tre 0 corpo em movimento e 0 espago cons-
tantemente (re)desenhado por este?, existe
uma Vontade. Uma Vontade que preenche a
linearidade apolinea sugerida pela sublime
regularidade dos poliedros norteadores do
movimento harménico visivel. Essa Vontade
também pode ser delineada por referéncias
qualitativas das puls6es do movimento encon-
tradas nos estudos labanianos de Esforgo/
Forma*. Harmonia Espacial e Esfor¢co/Forma
sdo dois grandes conceitos do Sistema Laban
de Anélise do Movimento, que no inicio da sis-
tematizacdo eram separados entre Coréutica
e Eukinética. Do cruzamento de conceitos da

labanalise embebidos da musica, das artes vi-
suais, da arquitetura, da filosofia e da psicanali-
se, aplicados ao corpo, ao espago € ao movi-
mento, podemos estabelecer longo dialogo en-
tre a andlise de movimento de Laban e a leitura
dos primeiros trechos da A Visao Dionisiaca de
Mundo de Friedrich Nietzsche (1844-1900), rela-
cionando Apolo e Dionisio com Harmonia Espa-
cial e Esforgo/Forma.

Vamos por partes. Bailarino, coreografo,
arquiteto e filésofo, Rudolf Laban transformou os
paradigmas da danga, no século XX, introduzin-
do largas reflexdes no campo da expressividade
dos movimentos e sua forma manifesta, pene-
trando no hegeménico mundo do balé com o que
ele chamava de danca-drama. A criagdo de uma
escrita simbdlica para descrever tais movimen-
tos alargou o entendimento de treinamento em

! Cibele Sastre é bailarina, coredgrafa, CMA (especialista em Labandlise pelo LIMS - Laban/Bartenieff Institute of Movement
Studies - NY, formagéo realizada com bolsa Virtuose do MinC). Mestranda em Artes Cénicas na UFRGS. Professora especialista
do curso de graduagdo em danca da FUNDARTE/UERGS, e das especializagdes em danca da PUCRS e UNIVATES. Integra o
grupo de Pesquisa em Arte Criagéo, Interdisciplinaridade e Educagido da UERGS/FUNDARTE (CNPq). E diretora do Grupo de
Risco - danga, pesquisa e criagéo. Colaboradora do coletivo Artéria e uma das idealizadoras do Conex&o Sul - encontro de artistas
de danca da Regiéo Sul.

2LMA é a abreviagdo dada ao Sistema Laban/Barteneiff de Analise de Movimento cuja formacéo é feita no LIMS - Laban/Bartenieff
Institute of Movement Studies.

3 Estudos que ele chamou de Harmonia Espacial. Harmonia Espacial relaciona-se ao campo de conhecimentos denominados
Coréutica, que se refere a analise e sintese do movimento corporal, emocional, mental de todo tipo e sua notagéo (Laban, 1976).
Alguns conceitos do Sistema Laban sédo escritos com as iniciais mailusculas para distingui-los das palavras ordinarias.

4 Esforgo/Forma relne conceitos relacionados a Eukinética, ou seja, ao estudo das qualidades expressivas do movimento em
relacédo aos quatro fatores de Esforgo: Fluxo, Espaco, Peso e Tempo; e aos modos de forma: fluida, direcional e tridimensional.

SASTRE, Cibele. Entre Nietzsche e Laban Acessando o mundo intermediario. Revista da FUNDARTE.
Montenegro. ano 8, n° 16, p. 20 - 25.



danca para além do virtuosismo técnico de préticas alta-
mente condicionadoras, pois inclui, neste processo, a
cognigdo e a emancipagdo. A Labanotagdo® veio em bus-
ca de uma acessibilidade da criacdo coreogréfica, a exem-
plo do que permite a qualquer musico a partitura musical:
interpretar diversas composi¢cdes em diferentes lugares
do mundo. Mais precisamente, a criacdo de uma lingua-
gem que simboliza aspectos do movimento e suas quali-
dades expressivas envolve um mergulho profundo na
conceitualizacao do que é feito, relacionando pensamento
e sentimento em movimento. Cria um envolvimento que
faz com que o Sistema Laban também proponha que teo-
ria e préatica sejam verso e reverso de uma mesma poesia,
assim como a combinacdo apolinea e dionisiaca das ar-
tes correspondem, como sugere Nietzsche, ao mundo in-
termediario entre a Aparéncia e a Vontade, como na tragé-
dia.

Nietzsche, filosofo e poeta da ciéncia alegre®, ao
falar sobre os dois deuses Gregos, polariza e harmoniza
conceitos como a Vontade e a Aparéncia, ou Dionisio e
Apolo. “Esses dois nomes representam, no dominio da
arte, oposi¢cfes de estilo que quase sempre caminham
emparelhadas em luta uma com a outra, e somente uma
vez, no momento de florescimento da “Vontade” helénica,
aparecem fundidas na obra de arte da tragédia atica”
(Nietzsche, 2005, p. 5). Apolo toma conta da beleza do
sonho, da precisdo sublime da figura que sintetiza o que é
necessério e se faz translicida na Aparéncia. Dionisio ‘se
responsabiliza’ pela desmedida, pelo arrebatamento car-
navalesco que dilui as diferengas entre os homens “O
principium individuationis é rompido em ambos os esta-
dos, o subjetivo desaparece inteiramente diante do poder
irruptivo do humano geral, do natural-universal.” (id.) Ou
seja, a Vontade como ela é, naturalmente. “O homem nao
€ mais artista, tornou-se obra de arte, caminha téo
extasiado e elevado como vira em sonho os deuses cami-
nharem” (ibid, p. 9). Dionisio passa a ser, entdo, o artista
em acao, ‘escultor de Vontades'.

Arelagdo com as artes® me convida a relacionar a
reflexdo de Nietzsche sobre a combinagdo destes polos
no teatro, na danga, na masica e nas artes visuais, com
alguns principios que hoje norteiam estudos em
labanalise. Os quatro primeiros momentos do livro reve-
lam, a meu ver, estreita relacdo entre alguns conceitos
aqui introduzidos: a Vontade (Trieb), associada a presen-
¢a de Dionisio nas artes em Nietzsche, dialoga com os
aspectos expressivos de Esfor¢co (Antrieb)/Forma em
Laban enquanto a Aparéncia, associada a Apolo em
Nietzsche conversa com uma visdo quase distorcida, por-
que a dicotomiza, do que Laban chamou de Harmonia
Espacial. Ali onde o individuo e o principio da individuagéo

do movimento reconhecem a fraqueza da Vontade no cole-
tivo, e buscam “empoderar” esta vontade através do ‘domi-
nio do movimento™ e da coletivizacdo deste processo. A
labanotacao, por exemplo, tornou possivel o incrivel proje-
to de dancas corais, onde grupos muito grandes de pes-
soas aprendiam as coreografias através da notacdo e se
uniam em um grande coro “regido” por Laban. A notacédo
vem para substituir a palavra e a presenca, fazendo a ma-
nutencdo da idéia, o que pressupde um movimento cons-
tante do pensamento no corpo.

Somente a necessidade dos enunciados para a
reflexdo sobre os conceitos permite, hoje, tais nomeacgdes
e separacdes. SO assim é possivel ver como o fluxo esta
entre 0s conceitos, constituindo uma separagdo impossi-
vel entre aparéncia e vontade, forma e conteudo.

O mundo intermediario das artes, onde os deu-
ses se encontram, abre dialogo com os padrdes em ex-
pansdo e recriacdo constante propostos pela teoria em
movimento do Sistema Laban, onde a dicotomia da lugar
ndo a unidade, mas a permanéncia do movimento, “sua
fluidez, sua liquidez enquanto processos de continua trans-
formagao” (Miranda, 2008 p. 12).

As teorias de Laban, inspiradas na ilusdo modernista de se criar
uma linguagem absoluta, objetiva, cientifica e capaz de acessar
diretamente o objeto, e em abordagens psicanaliticas, que consi-
deravam a subjetividade como fonte da verdade, tentaram fazer
a ponte entre abordagens objetivas e subjetivas, pela construgado
de um sistema complexo que, embora enraizado na geometria
euclidiana como representacdo espacial, j& apontava outras in-
tensidades espaciais e integrava corpo, mente, sensacao e ten-
séo espacial pelo movimento. (MIRANDA, 2008, p. 12-13)

Miranda nos ajuda e nos convida, através do fluxo
continuo de reflexdo sobre os conceitos langcados por
Laban no século passado, a uma exploragdo criativa des-
tes, ao que me permito nesta reflexao.

A sujeicdo da Vontade e o conceito da harmonia

Todo o senso de limite trazido pela sublime per-
feicdo de Apolo esta mascarado pelo encantamento de
sua beleza. A sujeicdo implicada do grito contido na bela
proporcéo das formas € menos visivel do que a verdade, a
esséncia. Aqui a idéia de beleza e proporcao parece estar
ligada ao que Nietzsche coloca como Aparéncia, enquanto
a esséncia e a verdade parecem expressar um desejo, ou
uma Vontade que esta se sujeitando. A idéia de sujeicéo
soma-se uma contradicdo, que s6 pode ser considerada
se tomarmos por dicotdmicos os conceitos de Aparéncia e
Vontade. No mundo intermediario, no espaco do entre, o
encontro dos deuses parece ser mais organico do que se
coloca.

Ao detalhar seus estudos sobre Harmonia Espa-
cial, Laban traca referéncias apolineas da medida para

5 Labanotacdo é uma linguagem simbolica desenvolvida por Laban para representar graficamente o movimento. Funciona como a partitura musical,
compreende em grande parte a complexidade da expressédo néo verbal e foi criada com fins de registro, documentacéo, difusdo e educagao de dangas.
5 Ver em “Nietzsche e Deleuze. Pensamento Némade”, artigos organizados por Daniel Lins editados pela Relume Dumara.

7 O tradutor da obra referida faz uma nota para o principium individuationis: “A individuacéo é abolida pela for¢a gerativa da natureza no homem, pelo
constante langar-se da Vontade na natureza para a criacdo. Essa forga gerativa é a poténcia teldrica, mais apropriadamente representada na humanidade pela

vertente feminina”.
8 Ver em A Visdo Dionisiaca do Mundo (Editora Martins Fontes, 2005).
° Nome de um dos livros de Rudolf Laban - The Master of Movement.
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relacionar o movimento ao desenho deixado pelo corpo no
espaco. Refere-se ao espagco como uma tela
tridimensional onde um corpo em movimento o desenha;
ao movimento como trace-forms, ou seja, tragos deixados
pelo corpo na tridimensionalidade espacial, retidos na
memoéria em sua efemeridade dizendo-nos “Espago é um
aspecto oculto do movimento e movimento é o aspecto
visivel do espago.” (Laban, 1976 p. 4). Um desenho que
tanto pode acontecer pelos movimentos de um corpo trei-
nado em balé, com toda simetria e linearidade das formas
gue esta técnica proporciona, como pela forgca dramatica
de um gesto. A referéncia para a harmonia do gesto ou do
passo de balé no Sistema Laban vem da geometria racio-
nal, mas também da descoberta das propor¢des harmo-
nicas encontradas nos numeros irracionais e infinitos en-
contrados, a comegar, na segcdo aurea. “Em padrbes de
crescimento organico, a razao irracional da segdo aurea
revela que existe de fato um lado intangivel e infinito em
nosso mundo concreto” (Doczi, 1981 p. 13-5 apud
Fernandes, 2003 p. 68). E o autor ainda nos diz que os
nimeros irracionais escapam ao alcance dos numeros
inteiros, levando-nos, posteriormente, aos estudos do aca-
so. E Derrida cita Artaud: “E 0 acaso que é infinito e ndo
deus.” (Derrida, 1995 p. 176)

A complexidade do poliedro regular em relagéo
aos tracos riscados no espago — quanto maior o nimero
de ‘lados’ ou faces, mais complexo — vai permitir ampliar
nosso olhar a um maior nimero de tragos afinados ou em
desvio da referéncia cartesiana dos trés eixos. E dessa
forma que Laban introduz um olhar ‘multilateral’ e
tridimensional para o movimento, valorizando a diversida-
de de suas manifestacdes. A esfera é a forma que mais se
aproxima da nossa ‘verdade’ por ser contenedora de refe-
réncias curvas. Ela engloba todas as possibilidades, to-
dos os desejos, todos os desvios, todas as formas ex-
pressas por nosso corpo anatomicamente desprovido de
linearidade. Por isso, Laban chamou de Cinesfera o cam-
po de a¢do do movimento de um corpo. Dentro dela, a cruz
cartesiana tridimensional nos resgata Apolo, o limite como
referéncia, a geometria como referéncia de harmonia. “A
medida, colocada como exigéncia, s6 é possivel onde a
medida, o limite € cognoscivel. Para que se possam ob-
servar os proprios limites, precisa-se conhecé-los: por isso
a adverténcia apolinea ‘conhece-te a ti mesmo’ (Nietzsche,
2005, p 22)%. Laban recria um caleidoscopio em tempo/
espaco real, usando como imagem os poliedros, suas
regularidades e irregularidades, trazendo a prépria légica
apolinea, sua quebra de conduta.

Harmonia Espacial € um conceito herdado de uma
co-relacdo com o conceito de harmonia musical, onde os
angulos formados por cada poliedro foram comparados
aos ritmos, e Laban nos apresentou os ritmos espaciais.

“Nosso corpo € o espelho através do qual nos tornamos consci-
entes da mogdo sempre circular no universo, com seus ritmos

poligonais. Poligonos sé&o circulos onde héa ritmos espaciais,

distintos dos ritmos temporais. Um tridngulo acentua trés pontos
da circunferéncia de um circulo, um quadrado quatro pontos, um
pentagono, cinco pontos e assim por diante. Cada acento signi-
fica uma quebra no circuito da linha e a emergéncia de uma nova
direcdo. Estas dire¢cBes seguem umas as outras com variagdes,
inclinacdes e desvios infinitos.” (LABAN, 1976, p. 26 — traducao
minha)

O Icosaedro é a forma “que melhor se adaptava
as propor¢gdes humanas, aproximando-se da esfera es-
pacial do corpo ou Cinesfera” (Fernandes, 2003, p. 67).
S&o os doze angulos — acentos espaciais — do icosaedro
que estabelecem ainda uma relagdo com a musica
dodecafbnica, pois “as escalas espaciais A e B - (...) sdo
constituidas por intervalos correspondentes a quinta mu-
sical na proporgéo 2:3, ou seja, 0,6666..., numa aproxima-
¢do da secao aurea (0,618..)" (Fernandes, 2003. p. 67). A
visdo multilateral (poliédrica) de Laban ndo nos permite o
apego ao conceito de Harmonia Espacial - e de medida -
como referéncia primordial para uma analise dos movi-
mentos do homem. Mas, é preciso considerar que algu-
mas leis universais regem este pensamento, (a
organicidade do acaso) e elas dizem respeito ao equili-
brio, a relacdo do corpo com o espago por conta da forga
de gravidade e sua acdo sobre o homem, que desde o
nascimento é regido por esta relacdo. A mobilidade primi-
tiva do homem é uma de suas grandes sabedorias e ma-
terial de estudo para a significagcdo e compreensao das
relagBes entre 0 homem e o universo.

“A personificacdo de objetos e a crenga na existéncia viva da
natureza inorganica tem sua origem na consciéncia intuitiva da
universal e absoluta presenga do movimento. Esta visao primiti-
va é uma confirmagéo intuitiva da verdade cientificamente com-
provada de que o que chamamos de equilibrio nunca é estabilida-
de completa, ou pausa, mas o resultado de duas qualidades
contrastantes de mobilidade.” (LABAN, 1976, p. 6 — tradugéo
minha)

Apolo, Harmonia e equilibrio séo, na verdade, uma
face racional da ‘estabilidade’ do sonho, a aparéncia or-
ganizada do sonho, o controle dessas duas ou mais for-
¢as de movimentos contrastantes, anuladas na harmonia
e no equilibrio da forma. Mas nada garante que essa Har-
monia ou esse equilibrio sejam sublimes manifestacdes
estéticas do ‘belo’. “Muito pelo contrario, harmonia vincu-
la-se ao invisivel contido no visivel, ou seja, a
espiritualidade na matéria fisica, devolvendo o poder ma-
gico ao corpo — retirado apos a ldade Média, com Descar-
tes e seu ‘corpo-maquina’™. (Fernandes, 2003 p. 68)

A atitude interna como caminho da verossimi-
lhanca

Tais forgas contrastantes sdo componentes de
uma atitude interna caracterizada por uma escolha de di-
namicas de esforco que podem ter diferentes graus de
intensidade, gerando qualidades diferenciadas de expres-
sdo. Uma intensidade pode ser amenizada, quando algu-
ma parte do corpo, menos implicada no movimento princi-
pal, manifestar forca em dire¢cdo contraria, por exemplo,
inibindo ou desacelerando o impulso inicial de movimento

10 No texto de referéncia a expresséo grega estd em grego, com nota de rodapé para a traducéo.



do corpo. O desenho espacial das forgcas implicadas nos
impulsos de movimento informa aspectos dessa atitude
interna e suas dinamicas. Se olharmos desta forma, per-
cebemos a indissolubilidade da relacdo entre espaco e
expressdo, aparéncia e vontade. A aparéncia que oculta e
vela uma vontade, manifesta uma expressao legivel no
espaco. Ao tomarmos consciéncia desta, uma nova vonta-
de pode, inclusive, ser redimensionada, recodificada num
transito infinito pelo entre. Uma imagem que se pode ge-
rar € a de uma esfera cristalina e estatica na aparéncia,
cuja vontade, pulsao, irradiacdo do éxtase contido no equi-
librio harménico |lhe confere presencga, vida e nos aproxi-
ma de um senso de perfeicdo extraido da natureza. Co-
nhecida em artes cénicas por presenc¢a cénica, mesmo
na pausa de movimento ela é capaz de produzir expressao
em movimento. A atitude interna, mével mesmo na sus-
pensdao do movimento, mantém ativo o dialogo.

Na mesma natureza encontramos a pulsdo da
primavera, a manifestacdo da vontade exposta nos rituais
dionisiacos de fertilidade e na celebracdo da colheita atra-
vés da embriagada e desmedida expressao da vontade. O
aspecto sublime e sublimado da medida expande seus
horizontes e ‘prende o grito’ manifesto do horror e do ab-
surdo do ser humano que em contraste com a conscién-
cia causa repugnancia. Nietzsche se refere a este tema
como o surgimento do pensamento tragico, onde “o subli-
me e o ridiculo sédo um passo para além do mundo da bela
aparéncia, pois se percebe nos dois conceitos uma con-
tradicao” (Nietzsche, 2005, p. 25). A contradi¢do seria o
‘velamento da verdade’, velamento téo cristalino quanto a
esfera usada como imagem no paragrafo anterior, e con-
tradicdo suficientemente potente para unir os dois deuses
neste mundo intermediario.

Impulso, pulsdo aparece no texto de Nietzsche
entre parénteses em alemao como Triebe — compelir, im-
pelir, empurrar no dicionario eletrénico da Wikipedia, onde
também aparece o substantivo broto. Aquilo que veio a ser
traduzido como Esfor¢o, no sistema Laban tem origem na
palavra Antrieb, cuja tradug¢édo encontrada para o portu-
gués seria compulsado, propulsédo, necessidade, dirigir®.
O esforgco de Laban ao formular seus estudos e teoria foi
ampliar a cognicdo do ser humano, expandir os padrbes
impostos por uma tradicdo e legitimar esta expanséo. Sua
vida dionisiaca o levava a praticas naturistas, comporta-
mentos sexuais desmedidos e manifestacdes livres de
sua vontade, o que inclui a flutuacdo de empregos, mora-
dias e amores. O aspecto (nem tédo) oculto da vida do autor
revela o mundo intermediario vivido na representacéo pes-
soal, para além da tragédia ou do teatro grego.

No teatro, a busca pela verossimilhanca difere da
verdade, resgata as propulsées e compulsdes da vida.
Um caminho para este resgate é proposto na formulagéo
de Laban em relacao aos Fatores de Esforgo®2. Através de
combinacdes de qualidades expressivas de movimento

como Tempo, Fluxo, Peso e Espaco, somos convidados a
conhecer as combinagfes de nossa preferéncia de dois
ou trés destes fatores, chamadas de estados®® ou impul-
sos'4, bem como experimentar as combinacdes que nao
estdo em nosso perfil de movimento para ampliarmos
nossa poténcia expressiva.

N&o parece que a natureza contenha um aspecto
flutuante que transite entre uma referéncia apolinea e ou-
tra dionisiaca. Ambos constroem seus alicerces na natu-
reza, sabiamente bela e horrivel, lindamente sabia e cruel,
tragicamente bela e conhecedora de sua multilateralidade.

Nietzsche nos convida a refletir sobre o principio
da individuagdo como ‘fraqueza da Vontade’, e o arrebata-
mento da vontade como manifestagdo coletiva inibidora
do principio de individuacdo. A expressdo impetuosa da
natureza, um sentimento de unidade que se manifesta com
a unido dos individuos. A exemplo do carnaval, em que a
inversao dos valores é a maxima, em que o horrivel se
torna possivel e s6 a cumplicidade autoriza, a coletividade
dionisiaca se ‘empodera’. E o poder da coletividade é o
poder da vontade em qualquer que seja a manifestacao.
Se pensarmos que Laban, ao desenvolver a labanotacéo,
buscava a manifestacdo da coletividade para além dos
limites espaciais dos encontros presenciais, transforman-
do em virtualidade a comunicacao através do movimento,
e com isso, destruindo a idéia de exemplo de movimento
mostrado no corpo de um dancarino, podemos pensar na
vontade manifesta por seus coros de movimento apresen-
tados em espagos abertos, reunindo um ndmero grande
de pessoas ao redor de um conhecimento. Um verdadeiro
mundo intermediario entre Vontade e Aparéncia que modi-
ficou historicamente referenciais de danca na modernidade
se instala neste contexto: Dionisio agregador através da
linguagem (apolinea) simbdlica, mas de uma linguagem
gestual, que produz imagem. E, como diz Nietzsche: “uma
imagem s6 pode ser simbolizada por uma imagem”, ou
seja, uma linguagem paralela.

O estudo da atitude interna pode se dar de manei-
ra coletiva, mas exige um principio de individuagao impor-
tante para a conquista de um dominio de movimento liber-
tador da Vontade, que hoje implica em acessar a
organicidade dos acasos individuais através de treina-
mentos como, por exemplo, 0s que se reinem ao que se
chama Educacdo Somatica. Nesses, conhecer o corpo
como organismo e sua subjetividade fazem parte de um
processo de autoconhecimento. As orientagdes séo diver-
sas e estdo em trabalhos como os da técnica de
Feldenkrais, de Mathias Alexander, nos Fundamentos de
Irmgard Bartenieff (BF), Body-Mind Centering de Bonie B.
Cohen, o Movimento Auténtico de Mary Whitehouse e Janet
Adler entre tantos outros®®. Todas elas aprofundam o olhar
para a atitude interna e as adequacgfes necessérias desta
relacionadas a saude do sujeito e seu organismo. Tais
descobertas sdo sempre muito reveladoras, e muitas pra-

1 lwww.woxikon.com/wort/Antrieb.php&prev=/translate consulta feita em 10/08/08.
12 Também chamado de expressividade por Ciane Fernandes em sua bibliografia sobre o tema.

13 Combinacéo de dois fatores de esforgo.
14 Combinacéo de trés fatores de esforgo.

15 Cada uma destas abordagens desenvolve conceitos especificos e propde um treinamento corporal baseado na experiéncia vivida do corpo em movimento.
Agrupam-se junto a idéia de percepto, ou seja, do conhecimento através da percepgéo.
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ticas incluem momentos de compartilhamento entre parti-
cipantes sobre suas descobertas particulares, sempre
comuns em alguma medida. Naturalmente infinito, por-
que vivo, o compartilhar descobertas instaura uma nova
coletividade, um novo tipo de arrebatamento da natureza.
Um Dionisio domado ou edificado?

Dialogos de repeticado e transformagao na escri-
tura da representacdo paralela

Uma Vontade se instala no sentido de desenvol-
ver uma reflexdo sobre a linguagem paralela e a lingua-
gem simbolica da notagdo de movimento. Diferente de uma
visdo quase alegorica, através do que muitos definiriam
como ineficaz a utilizagcdo da notacédo para aplicacao do
movimento consciente no trabalho, na educacéo na arte,
recorro a Nietzsche: “Um simbolo entendido é um concei-
to: porque ao ser retido na memoria 0 som se esvai com-
pletamente, no conceito sé é guardado o simbolo da re-
presentacao paralela. O que se pode designar e diferenci-
ar é o que se “concebe.” ( Nietzsche, 2005. p. 37)

Em fase de investigacdo em minha pesquisa, pro-
ponho um dialogo consciente entre a palavra, a motif
writing!® e o movimento como simbolos arbitrarios e/ou
poiéticos para a representagdo do sentimento movente,
representaces abstratas da propulsdo indescritivel por-
que imprevisivel. Longe de poder apresentar uma reflexao
devidamente aprofundada, apresento alguns caminhos que
me levaram a estas reflexdes.

Laban dizia claramente que as palavras ndo eram
suficientes para a compreenséo e sistematizagdo do mo-
vimento. Nietzsche nos diz que o belo para o teatro, e a
decoragéo, ndo provocam o prazer da aparéncia. O espec-
tador torna presente a realidade e ndo a aparéncia artisti-
ca. “A tarefa aqui é a verossimilhanca, ndo mais a beleza”
(Nietzsche, 2005 p. 34). Se a beleza for ainda interpretada
como o apolineo limite da vontade, portanto um lugar de
poder, a palavra e o texto, no teatro, sdo também vistas
como elemento de controle sobre a Vontade. “Pela palavra
(...) e sob a ascendéncia teologica desse “Verbo [que] da a
medida da nossa impoténcia” (IV, p. 277) e do nosso medo,
€ a propria cena que se encontra ameacada ao longo da
tradicdo ocidental” (Derrida, 1995. p.155). Por um lado o
som acompanha o gesto e “sé a embriaguez do sentimen-
to é bem sucedida em eleva-lo a pura sonoridade”
(Nietzsche, 2005. p. 37). Por outro a palavra, os conceitos,
as linhas e as formas controlaram e dominaram a ence-
nacéo por séculos deixando, por vezes, de presentificar a
realidade vivida do gesto. Aqui entra o convite de transito
entre pensamento e sentimento através de representa-
¢Oes conscientes da vontade em forma de linguagem ver-
bal e simbdlica. Um retorno ao entre torna-se importante,
pois ndo é necessario dispensar a palavra ou a forma na
cena teatral ou de danga, nem deixar-se controlar por ela.
A figura utilizada como imagem de referéncia para o transi-
to entre conceitos aparentemente contraditérios, mas coe-
rentemente complementares, é a banda de Moebius, uma

figura de oito, semelhante a do infinito com a tira torcida,
de forma que no transito do percurso pela camada externa
da fita, em dado momento passamos para o lado interno
para, em seguida, retornar ao externo. A metafora do Den-
tro — Fora da Banda de Moebius parece propria para esta
reflexdo sobre a linguagem.

Figura 1. Laco de Moebius Il - Gravura e Desenhos M. C. Esther.
Koln, Taschen, 2008

Através da utilizag&o de motifs, ou da Motif Writing
— notagdo simplificada ou “paralela” da labanotacao, ve-
nho investigando as possiveis combinacdes e constru-
¢Oes de sentido em danca sobre diferentes interpretacdes
dadas em movimento a um conjunto codificado de simbo-
los (motifs). Diferentemente da labanotag&o, em que a in-
formacao se pretende precisa em relacdo ao movimento,
como a partitura musical, o motif sugere, mas néo da con-
ta de informar a complexidade de um movimento. Mover
um motif € um processo que se mostra analogo a interpre-
tacdo de sonhos, de poesias, de pulsdes de movimento
em corpos dangantes. Um motif € uma escritura de repeti-
¢Bes impossiveis. Derrida (1995, p. 172) nos diz que “A
escritura € o proprio espago e a possibilidade da repeti-
¢do em geral.” Nesse caso, uma repeticdo embriagada
pela liberdade de representa¢cBes paralelas recriadas a
cada repeticdo. Portanto, “O fechamento é o limite circular
no interior do qual a repeticao da diferenca se repete inde-
finidamente.” (Derrida, 1995 p. 176). ‘Nada é sempre a
mesma coisa’ é o tema que deu inicio a esta investigagéo.
O mundo intermediario da alteridade aparece como um
lugar liquido de movimento constante, permanentes flu-
X0S, espirais estético-coreograficas em busca de um sen-
tido também liquido, que visa o encontro dos deuses.

16 Escrita simplificada de movimento em relagéo a labanotacéo, criada em fungéo de uma necessidade de agilidade e sintese para a descrigdo e registro de

um movimento.
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Identidade e corpo subjetivo no trabalho do
ator

Tatiana Cardoso*

Resumo: O presente artigo relaciona as experiéncias de Jerzy Grotowski e Eugenio Barba com as teorias
contemporaneas sobre o corpo. Reconhece o treinamento como um processo de investigacao sensivel do ator
consigo mesmo, momento de investimento na capacidade de auto-gestao pessoal e ampliagédo do potencial
corporal.

Palavras chaves: ator; identidade; subjetividade.

Identy and subjective body in the work of the actor
Abstract: This article looks at the relationships between the experiences of Jerzy Grotowski and Eugenio Barba

on one side and the modern theories about the body on the other. It recognizes the training as a process of the
actor’s sensible research into himself, as a moment of investment in personal self-management, and as an

enlargement of the body’s potentiality.
Keywords: actor; identity; subjetivism.

As teorias contemporaneas sobre o
estudo do corpo tém apontado cada vez mais
uma ndo separacao entre corpo e mente e
entre corpo biolégico e corpo cultural. O corpo
ndo é mais visto como um instrumento, como
uma maquina, como uma estrutura que ja
nasce pronta, fixada. Cada vez mais o corpo é
visto como algo que se revela, aberto a mu-
dancas, como um processo vivo, em constan-
te transformacg&o. Um corpo individual, dife-
renciado, mas permeado pelo meio, pelas
suas experiéncias em a¢do com o mundo, em
permanente relacdo. Para o ator, o trabalho
sobre si mesmo pode dar instrumentos para
a potencializagdo deste corpo, sensibilizando-
0 a inserir sua prépria identidade na configu-
racdo de um treinamento pessoalizado.

Grotowski e Barba, referéncias sobre
0 que entendemos hoje por treinamento do
ator, ao afirmarem a importancia da realiza-
¢do de um treinamento personalizado, reve-
lam uma compreensédo deste corpo em con-
sonancia com estas teorias. Ambos, a partir
de suas comunidades especificas, no caso
seus dois grupos de teatro - o Teatro Labora-
tério e o Odin Theatret - deixaram com suas
experiéncias praticas, muitos caminhos Uteis
ao ator que queira confrontar-se consigo mes-
mo em treinamento e que queira desenvolver

essa idéia de corpo subjetivo e integrado com
seu meio. Neste espago e neste tempo aos quais
0 ator se coloca para averiguar, desenvolver ou
inventar suas possibilidades enquanto performer,
um universo infinito de experiéncias se configu-
ra. Nos dois grupos referidos, ocorreu, ao longo
do tempo, uma forma de treinamento que pas-
sou de um ambito mais coletivo, quando todos
atores executavam 0S mesmos exercicios, para
um treinamento mais pessoalizado, tentando res-
peitar as diferencas individuais de cada ator.

A alteracao dos detalhes técnicos de
cada exercicio, aprendidos inicialmente de forma
fria, proposta por Grotowski a seus atores, apon-
ta para o entendimento de um corpo-vida. Os pas-
sos que deveriam guiar o ator em treinamento
eram repetir, assimilar e transformar. E para essa
transformacao acontecer, o ator deveria obede-
cer a alguns principios, que o0 permitisse néo
destruir, mas apropriar-se do que tinha, aproxi-
mando-o da sua esséncia, do fluxo de vida, da
fecundidade. Segundo o mestre, “a primeira coi-
sa essencial é fixar um certo nimero desses
detalhes e torna-los precisos. Depois, reencon-
trar os impulsos pessoais que podem encarnar
esses detalhes; ao dizer encarnar, entendo:
transformé-los”.2 Essa transformacao se dava em
um processo que consistia, entre outros aspec-
tos, em perceber e seguir impulsos internos, su-

! Tatiana Cardoso € atriz, pesquisadora e professora da Universidade Estadual do Rio Grande do Sul/FUNDARTE, mestranda do
PPGAC da UFRGS; integrante do Grupo de Pesquisa em Artes: Criagao, Interdisciplinaridade e Educacdo da UERGS/FUNDARTE
(CNPq); integrante do Grupo Internacional Vindenes Bro, dirigido por Iben Nagel Rasmussen, Dinamarca. Pesquisadora contemplada
com o Prémio Myriam Muniz da FUNDARTE/2007. Endereco postal: Rua Maurilio Ferreira, 334 casa 8, bairro Campo Novo, Porto
Alegre, RS, Brasil. CEP 91787-140. E-mail; tatica@cpovo.net

2 Jerzy Grotowski, Exercicios, in Ludwik Flaszen e Carla Pollastrelli (org.), 2001, p. 171.
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perar dificuldades, insistir em um caminho, encontrar sua
subjetividade (ritmo, emocao, memoria, historia, cultura) e
deixa-la manifestar-se em corpo, em vida. “Dar ao corpo
uma possibilidade. Dar-lhe a possibilidade de viver e de
ser irradiante, de ser pessoal™. Mas nossa pessoalidade
ou personalidade, aquilo que nos caracteriza como indivi-
duos, vem influenciada por muitos aspectos:

O que em geral designamos como “personalidade” depende de
vérias contribuigbes. Uma contribuicdo importante provém dos
“tragos”, cujo conjunto com freqliéncia é denominado “tempera-
mento” e que ja sdo detectaveis por ocasido do nascimento.
Alguns desses tracos sdo transmitidos geneticamente, outros
tracos sdo moldados por fatores do desenvolvimento inicial.
Outra cota importante provém das intera¢gdes Unicas que um
organismo vivo e em crescimento mantém com um meio especi-
fico, nos aspectos fisicos, humanos e culturais.*

O desprender-se dos automatismos da vida quo-
tidiana, tal qual propde o treinamento pela via negativa de
Grotowski, nos indica uma reveréncia ao corpo criativo.
Nos primeiros tempos do seu teatro laboratério, as indica-
¢Oes de treinamento de Grotowski aos atores tinham como
objetivo adquirirem “destreza criativa™. Os atores deveri-
am se perguntar: “como eu posso fazer isso?"® Mas, anos
mais tarde, todos exercicios que eram criados na tentativa
de dar uma resposta a essa pergunta, foram deixados de
lado para que o ator se perguntasse, entdo, o que devia
“nédo fazer”, através de um processo de eliminagdo. O foco
ja ndo era mais dar ao ator destreza criativa ou aptidao
técnica, mas sim atravessa-lo por uma “via negativa”. Nao
mais simplesmente “treinar” para adquirir, mas sim para
“confrontar”’, eliminando habitos antigos, despindo o ator
daquilo que o impedisse de tocar seu germe criativo ou
sua individualidade.

Mas para chegar a esta etapa da “via negativa”, a
primeira fase foi, antes, exaustivamente explorada. Um
exemplo desse processo de transformacgdo se deu em
relagdo ao uso dos exercicios de pantomima. Grotowski e
seus atores praticaram alguns elementos pantomimicos,
executaram-nos durante muito tempo até tornarem-se pre-
cisos. Depois, os mudavam a tal ponto que ja ndo eram
mais reconhecidos como a pantomima classica. Os ele-
mentos eram transformados e superados pelos impulsos
vivos do ator. Eles comecaram a transformar no momento
em que 0s atores percebiam que estes exercicios esta-
vam sendo realizados apenas como um estere6tipo, im-
pedindo, até, que seus impulsos individuais viessem a
tona ou que os guiassem. Uma das suas descobertas foi
gue, através dos movimentos com o corpo, deveriam esta-

3 |bid, p. 170.

4 Antonio Damasio, 2000, p. 285.

5 Grotowski apud Eugenio Barba, 2006, p. 52.
5 Ibid.

7 Ibid.

8 Eugenio Barba, 1991, p.62

° Ibid, p. 56.

10 1bid, p. 55.

belecer uma série de formas fixadas nos seus minimos
detalhes e executa-las com precisdo. Depois, encontrar
0s impulsos pessoais, que poderiam encarnar-se nes-
ses detalhes, e encarnando-os, transforméa-los.

A alteragdo de encaminhamento do treinamento
para um modo diferenciado para cada ator também ocor-
reu em outra experiéncia de grupo. No primeiro periodo de
existéncia do Odin Theatret, todos os atores treinavam os
mesmos exercicios diariamente juntos, num ritmo coleti-
vo. Com o passar do tempo, compreenderam que o ritmo
pessoal de cada ator era diferente para cada individuo.
Uns atores tinham um ritmo vital mais rapido, outros, mais
lento. Identificaram que ha uma variagdo, uma pulsacgéao,
como a dos batimentos cardiacos, da respiragéo, do olhar,
que era diferente para cada ator. Assim, se o ritmo organi-
co era diferente, o treinamento também deveria ser indivi-
dual®. Assim, cada ator passou a decidir e elaborar seu
proprio treinamento®. Também, a motivacao era individual.
O que levava o ator a querer superar-se, partia de uma
necessidade individual e era ela que decidia a forma des-
te treinamento.

Para Barba, o ator deveria partir de cada exercicio,
apreendido de maneira quase fria, assimilado paciente-
mente e, depois de um longo trabalho, uni-lo, fundi-lo a
outros até se transformar numa onda. Este é o “caminho
que leva ao treinamento individual modelado segundo o
préprio ritmo organico, segundo as préprias necessida-
des, segundo as proprias motivagbes”C.

Grotowski, por sua vez, sugeria ao ator executar
“acdes simples aplicadas”* a si mesmo, ou seja, executar
toda técnica aprendida, mas agregando algo seu, pesso-
al, criativo. Produzir esta “linha de impulsos vivos, que faz
com que o ator seja irradiante™?. J4 Barba, em relacdo a
essa abertura a si mesmo, as reacdes do proprio corpo,
fala da necessidade do ator ter confiangca nos préprios
reflexos. “O ator deve ser levado pela sua inteligéncia fisi-
ca, € 0 corpo inteiro que pensa e este pensamento ja é
acdo, reacao”s.

Esses procedimentos assinam o amadurecimen-
to sobre a questao do corpo bioldgico unido ao corpo cul-
tural. Um corpo que pensa e age. E agir realizando acdes
reveladas por impulsos. Grotowski falava especificamen-
te da base inferior da coluna (mais abdémen e a base do
corpo) como o ponto de partida dos impulsos, mas sem
esquecer de perceber muitos outros, que se manifestam
por meio do corpo-memoria. “Nao € que o corpo tem me-
moria. Ele € memoria.”** Se conserva a precisdo dos deta-

11 Jerzy Grotowski in Exercicios, 1969, in O teatro laboratério de Jerzy Grotowski, 2007, p. 168.

12 |bid, p. 169.
3 Eugenio Barba, 1991, p. 54

14 Jerzy Grotowski in Exercicios, 1969, in O teatro laboratério de Jerzy Grotowski, 2007, p. 173.
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Ihes, o corpo pode agir em condicdes livres do pensamen-
to. Algo externo a ele pode agir, variando ritmos, executan-
do mudancas ou ainda pegando “no ar” outros detalhes. E
0 corpo-memdria ou o corpo-vida que agem?.

O corpo-memdria e o corpo-vida dizem o que fa-
zer com as experiéncias ou com as possibilidades de ex-
periéncias da vida. Aproximar a encarnagéo de nossa vida,
nos impulsos.

Certos detalhes dos movimentos das méos e dos dedos irdo se
transformar, mantendo a precisdo dos detalhes, em uma volta
ao passado, a uma experiéncia na qual tocamos alguém, talvez
uma amante, a uma experiéncia importante que existiu ou que
poderia ter existido*®.

O detalhe existe, mas é superado. Entra no impul-
S0, na motivagdo. O corpo-vida tras os detalhes presentes
na precisdo externa e os libera. “Entre as margens dos
detalhes, passa agora o rio de nossa vida” *’.

Nesse aspecto, Damésio corrobora falando de
“registros abstratos de potencialidade” que esperam para
serem liberados no corpo:

Toda nossa memoria, herdada da evolucéo e disponivel ao nas-
cermos ou adquirida desde entdo pelo aprendizado — em suma,
toda nossa meméria sobre coisas, propriedades das coisas, pes-
soas e lugares, eventos e relagdes, habilidades, regulagées bio-
légicas, tudo - existe na forma dispositiva (ou seja, implicita,
oculta, inconsciente), aguardando para tornar-se uma imagem
explicita ou uma acgéo.*®

Mas, como o ator pode encontrar sua individuali-
dade, sua subjetividade, deixando-a manifestar-se em
acdo ou imagem, no corpo? Como pode ter a coragem de
mergulhar em suas proprias aguas, usufruindo de sua
impermanéncia concreta? Através do exercicio sobre si o
ator pode abrir um espago e um tempo para lancar-se ao
desbravar de seu rio, que nunca € o mesmo. As vezes
furioso, as vezes placido, as vezes turvo, as vezes cristali-
no. Nas aguas — e pedras, e terra - do seu ser/corpo, o ator
pode procurar seus impulsos pessoais e referenciar seu
corpo-memoria. Por meio da préaxis, do fazer, o ator pode
aplicar pequenas acdes a si mesmo e corporifica-las, re-
cheando-as com seus desejos, suas fomes, suas pai-
x0es, suas dores ou seus lampejos de felicidade. Tanto
0s aspectos mais subterr@neos ou inconscientes, quanto
0s mais recentes e de experiéncias mais claras a consci-
éncia.

Nosso corpo é nosso dentro e nosso fora,
reaprendendo o tempo todo quem se &, numa construgao
de identidade movel, fluidica. Como sugere Guatarri, unifi-
cando para entender: “Identidade é aquilo que faz passar a
singularidade de diferentes maneiras de existir por um s6

15 |bid.

16 |bid.

7 Ibid.

8 Anténio Damasio, 2000, p. 419.
19 Felix Guatarri, 2000, p. 69.

e mesmo quadro de referéncia identificavel™®. Cada ator
deve, mais do que compreender quem ele &, deixar fluir no
corpo quem ele possa ser, em poténcia. E, relevando seus
aspectos pessoais, referencia-los para transformar-se em
criatura nova, viva ou em novas vidas. Reconhecer as nos-
sas identidades como

as sedimentacdes através do tempo daquelas diferentes identi-
ficagbes ou posi¢cdes que adotamos e procuramos “viver”, como
se viessem de dentro, mas que, sem ddvida, sdo ocasionadas
por um conjunto especial de circunstancias, sentimentos, histo-
rias e experiéncias Unica e peculiarmente nossas, como sujeitos
individuais. Nossas identidades sao, em resumo, formadas cul-
turalmente.?®

Assim também o “corpo proprio™?, de Merleau-
Ponty, revela um modo de existéncia ambiguo: “Sou meu
corpo, exatamente na medida em que tenho um saber
adquirido e, reciprocamente, meu corpo é como um sujei-
to natural, como um esbogo provisério do meu ser total"?2.
Ja Mauss nos sugere que “todas nossas maneiras de
agir sdo adquiridas”, que talvez ndo exista uma “maneira
natural” de agir.2 Ou ainda Ponty, “ser corpo é estar atado
a um certo mundo”.

O ator deflagra, na especificidade de sua arte, tan-
to na criagdo de um espetaculo quanto nos seus estudos
formativos, o desenrolar de um processo, de um fazer, de
uma pratica. Talvez inspirados pela experiéncia de
Grotowski, 0 ator deva encontrar, junto com a sua “via ne-
gativa”, uma via dupla, de aquisi¢cdo, mas também de aban-
dono. No processo de aquisi¢do técnica e de desvelamento
da propria identidade, muitos fios sutis se tramam, se
confundem, se enroscam, se desfazem. Para o ator, em
um processo de treinamento, é dificil determinar com pre-
cisdo, quanto de seu facilita sua arte ou quanto de seu,
limita, perturba e o impede de prosseguir. Por ser o ator,
agente e agdo ao mesmo tempo, por seu corpo ser explo-
rador e explorado, revelador e revelado, as vezes os limi-
tes entre o que pode e deve agregar e o que pode e deve
abandonar sdo confusos. Mais uma vez o paradoxo bate
na porta do ator em formacao. Artaud, lembrado por
Christine Greiner?, também invoca um paradoxo. Ele se
opde ao corpo cartesiano, num conjunto de praticas que
provocariam o abandono dos automatismos de corpo-or-
ganismo.

a identidade de cada um se acha rompida, cindida: tanto que
cada termo é ao mesmo tempo o momento e o todo, a parte, a
relacédo e o todo, o eu, o mundo e Deus(...) Tal é ja a contra-
efetuagdo: distancia infinita, em lugar de identidade infinita.?®

Artaud também nos deixa uma pista para nos
aproximarmos de quem somos, através de um corpo po-

20 Stuart Hall. A Centralidade da Cultura: notas sobre as revolugdes culturais do nosso tempo.

21 Maurice Merleau-Ponty, 2006, p. 268.

2 |pid, p. 269.

2 Marcel Mauss, 1974, p. 216.

24 Maurice Merleau-Ponty, 2006, p. 205.

% Cristine Greiner, 2006, p. 25.

2 Antonin Artaud apud Daniel Lins, 1999, p. 61.



voado por intensidades.

(...) Somente as intensidades passam e circulam.(...) Para mim,
desejo ndo comporta qualquer falta. Ele ndo é um dado natural.
Esta constantemente unido a um agenciamento que funciona.
Em vez de ser estrutura ou génese, ele €, contrariamente, pro-
cesso?’.

Estas intensidades artaudianas podem funcio-
nar para o ator como alavancas, como trampolins para
“disposi¢bes’®, ou seja, , em um processo de praxis, de
treinamento.

Reconhecer o préprio corpo incompleto em sua
plenitude pode fazer o ator encorajar-se na pratica diaria,
no desvelamento de si, no desmembrar de suas finitudes
e limites, num continuo abandonar de automatismos, da-
quilo que o afasta da vida, da fecundidade. Absorver as
diferencas, as particularidades e o que o torna o ato Unico,
nas experiéncias propostas por Grotowski e Barba, de-
ram boas pistas ao ator contemporaneo em formagéo.
Através do reconhecimento e aproximagdo aos impulsos
e ritmo pessoal é possivel gerar uma técnica organica,
sensivel e inteligente. Uma técnica n&o aprisionadora ou
delimitadora de uma estética, mas liberadora de uma
corporalidade plena de poténcia criativa.
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Dramaturgia: o texto e a cena em Sonho de uma
noite de verao

Carlos Roberto Médinger*

Resumo: Este artigo aborda a transigao do texto dramatico para a cena teatral com foco na pe¢a Sonho de uma
noite de verdo, de William Shakespeare, considerando duas encenagdes galuchas deste texto, realizadas em
1971 e em 2006. Verificam-se, aqui, como os elementos da linguagem teatral compuseram, com o texto, os
espetéculos; como as encenacgfes estudadas trataram o texto em termos de fidelidade; e as abordagens usadas
para transitar do texto para a cena.

Palavras-chave: dramaturgia; encenacao; Shakespeare.

Dramaturgy: the text and the scene in A Midsummer Night’s Dream
Abstrat: This paper approaches the transit from dramatic text into the stage, focusing on the play A Midsummer

Night's Dream, by William Shakespeare, and two scenic versions staged in Porto Alegre, in 1971 and 2006. We
analyse here how theatrical language composed with the text to create the performance; how the plays considered

the text in terms of fidelity; and the process developed to travel from the word to the scene.

Keywords: drama; directing; Shakespeare.

O texto e a cena

A questdo da encenabilidade do texto
dramatico teve abordagens muito distintas em
diferentes momentos histéricos e, na produ-
¢ao teatral contemporénea, a relacdo entre o
texto escrito e a cena teatral ainda é, no mini-
mo, complexa. De um lado, a montagem pode
ser vista como uma atualizagdo do texto dra-
matico; e em outro extremo o texto é apenas
um motivo para os artistas cénicos criarem o
seu espetaculo, podendo, inclusive, altera-lo
completamente.

Em Do palco a pagina, Chartier apre-
senta uma analise sobre a publicagdo de tex-
tos teatrais e narrativos a partir do século XVI,
guando iniciam as publicagBes em larga es-
cala. O autor cita a seguinte adverténcia, que
Moliére fez a seus leitores no prefacio da pu-
blicagdo de O amor médico:

é desnecessario adverti-los de que existem nes-
te texto muitas passagens que dependem da
atuacéo. E sabido que as pecas so séo feitas
para serem representadas, e eu s6 aconselho a
leitura destas as pessoas que tém olhos para
descobrir, pela leitura, todo o jogo teatral (Chartier,
2002, p. 53-54).

Moliére aponta para um aspecto definidor
do texto dramatico, que é escrito com o objetivo
de ser encenado, e ndo exatamente lido.

Pavis (2003) esclarece sobre duas ver-
tentes usuais na andlise da encenagéo teatral: a
textocentrista, que coloca no centro da analise o
texto dramatico; e a cenocentrista, que prioriza a
encenacdo em sua andlise. O autor afirma que
em 50 anos passamos da filologia, em que o
drama é o centro, a cenologia, a qual, em detri-
mento do texto, valorizara os outros elementos
da cena (2003, p. 186). O advento da figura do
encenador como o centro de um coletivo respon-
savel pela unidade dos diferentes componentes
da encenacéo contribui muito para isso. Ryngaert
escreve que “a opinido publica toma consciéncia
do poder do diretor principalmente quando ele o
exerce sobre a leitura dos classicos” (1998, p.
61). O autor afirma que o desvio entre texto e re-
presentacdo é mais visivel nesses casos.

A problematica da encenabilidade do dra-
ma € contemporanea. Como proceder para mon-
tar um texto classico hoje em dia? Que procedi-
mentos usar para a transigdo do texto draméatico
escrito para a cena teatral? Essas questdes ins-

! Licenciado em Artes Cénicas pelo Departamento de Arte Dramatica da UFRGS. Mestre em Letras — Teoria da Literatura pelo
Programa de pés-graduacdo em Letras da PUC-RS. Professor no Curso de Graduagdo em Teatro: Licenciatura da UERGS-
FUNDARTE. Integrande do Grupo de Pesquisa em arte: Criacédo e Interdisciplinaridade e Educacdo da UERGS/FUNDARTE
(CNPq). Ator. Endereco postal: Avenida Amazonas, 1396, apartamento 21, Bairro Sdo Geraldo, CEP 90240542, Porto Alegre.
Endereco eletrénico: cmodinger@pop.com.br
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tigaram minha pesquisa de mestrado, em que foquei a
obra Sonho de uma noite de verao, de William Shakespeare
e duas encenagfes galchas desse texto. Neste artigo,
apresento sinteticamente alguns aspectos desenvolvidos
na dissertagdo Da pagina ao palco: texto e cena em So-
nho de uma noite de verdo, fruto de meu trabalho no
mestrado. Desde junho de 2005 até dezembro de 2006
desenvolvi a referida pesquisa, sob orientagdo da Dr. Re-
gina Zilberman, no Programa de Pés-Graduagédo em Le-
tras da Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do
Sul.

O texto

A partir da leitura das diversas tradugfes da pega,
disponiveis em livrarias e bibliotecas de Porto Alegre, utilizei
as traducdes de Heliodora e Nunes como texto base na
pesquisa. Sao versdes legitimadas e que mantém a forma
de prosa e verso misturados, conforme o texto original.

O texto é dividido em cinco atos e sua composi-
¢do apresenta cinco narrativas paralelas, vividas por 22
personagens, que se dividem entre 0s seres magicos, a
corte, os namorados na floresta, os artistas amadores, e
as personagens da pega dentro da peca. O autor construiu
uma narrativa em que cada cena tem sua prépria agéo,
mas a composicao s6 se completa no final da peca. As
oposicdes sonho/realidade, noite/dia, floresta/ducado, no-
bre/popular sdo exploradas no universo dramatico.

O Sonho foi escrito entre 1595 e 1596 e teve sua
primeira apresentacdo nas festividades de um casamen-
to da nobreza. Depois, o autor adaptou a peca para o teatro
profissional. As rubricas encontradas nas edi¢cdes moder-
nas ndo sdo originais, portanto as falas das personagens
sdo as principais fontes para a compreensdo da agéo.

O contexto

Shakespeare esteve envolvido em uma pratica
teatral muito especifica, que realizou uma sintese das
teatralidades classica e medieval. No teatro elisabetano a
alegoria e as caracteristicas populares da producéo
medieval estdo associadas a elaboracdo e profundidade
do classico.

O encenador inglés Peter Brook, em O Teatro e
seu Espaco (1970), criou uma tipologia para abarcar as
varias significacdes da palavra teatro. Entre elas, inclui o
teatro rustico, que caracteriza como popular. O autor
destaca que na histéria do Ocidente € sempre o teatro
ristico que consegue renovar a cena, e cita a época
elisabetana como um periodo em que isto aconteceu.

O teatro feito por Shakespeare foi um teatro popu-
lar, em que a palavra era muito importante. Acontecia num
espago neutro, aproximando o ator do espectador e ofere-
cendo recursos como palcos auxiliares, maquinaria e al-
¢apbes. Como diz Brook (1970), um teatro rustico, mas
elaborado e que estabelece com seu publico uma relacao
viva, que pode ser exemplificada com a fala no final do
Prélogo de Henrique V, quando Shakespeare aconselha
aos espectadores: “(...) Mas olhem bem, / Vendo a verdade
qgue o arremedo tem” (1993, p.228).

A cenade 1971

Para a analise da encenacéo realizada pelo Grupo
Provincia, em 1971, coletei dados nos arquivos dos
jornais Correio do Povo, Folha da Tarde, Folhada Manha,
Jornal do Comércio e Zero Hora. Encontrei significativo
material sobre a encenacado nesses periédicos. Também
realizei entrevistas com o diretor, Luiz Arthur Nunes, com
as atrizes Graga Nunes e Susana Saldanha e consultei a
copia da versdo do texto da montagem de 1971, cedida
pelo diretor de seu arquivo pessoal.

As vinte e duas personagens foram
desempenhadas por doze atores: José Gongalves, Arines
Ibias, Neila Kiesling, José Ronaldo Faleiro, Maria Luiza
Martini, Susana Saldanha, Beto Ruas, José Carlos Henn,
Graca Nunes, Cecilia Nisemblatt, Francisco Aron e Nara
Keisermann.

A traducao do texto usada na montagem foi a da
poetiza e tradutora portuguesa Maria da Saudade Corteséao,
na qual predomina a prosa. O diretor realizou algumas
adaptacdes no texto, como cortes e a troca do tratamento
de vos para tu.

Aintencao do Provincia era atingir o publico jovem,
que nao frequentava os teatros. Para que a comunicagao
com esses espectadores fosse eficiente, o grupo usou
varios elementos que viabilizaram a identificacdo desse
publico com a encenacdo. O figurino tinha elementos
contemporaneos da época: os namorados usavam jeans,
camiseta e ténis; os artesaos usavam macacoes de
frentista de posto de gasolina. A cenografia continha duas
torres de estruturas de ferro do tipo andaime, e uma
plataforma que avancava a platéia. A trilha sonora era pop,
com algumas musicas dos Beatles.

No trabalho de transicdo do texto para a cena, o
Provincia realizou uma andlise do texto aliada a concepgéo
de encenac¢do, um trabalho corporal préximo a danca e
usou da improvisagdo no processo criativo. Destaco duas
referéncias citadas pelos entrevistados: a leitura de Kott
(Shakespeare nosso contemporaneo) e uma montagem
do Sonho, dirigida por Ariane Mnouchkine, em um circo,
em Paris, em 1968, a que o diretor conta ter assistido e
que influenciou pela teatralidade exuberante.

A montagem do Grupo Provincia cumpriu tempo-
rada no recém inaugurado Teatro de Camara e as rese-
nhas publicadas na época dao conta de um grande su-
cesso, que levou muitos espectadores ao teatro.

A cena de 2006

Para a analise da montagem do Sonho, realizada
em 2006 pela Companhia Rustica de Teatro, com dire¢cao
de Patricia Fagundes, realizei o acompanhamento do
processo de ensaios da montagem, desde o inicio (09/01/
2006) até a estréia (25/03/2006); com registro em fichario,
video e audio. Também realizei entrevistas com a diretora;
0S musicos, Simone Rasslan e Marcelo Delacroix; e seis
dos atores do elenco.

As personagens foram desempenhadas por onze
atores: Alvaro Vilaverde, Heinz Limaverde, Leonardo
Machado, Lisandro Bellotto, Luciana Kunst, Marcelo
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Bulgarelli, Marina Mendo, Renata de Lélis, Roberta Savian,
Sergio Etchichury e Tadeu Liesenfeld.

Nesta montagem, a atmosfera criada sugeria um
cabaré e buscava a cumplicidade com o publico, com varios
trechos do texto musicados, em ritmos como bolero, tango
e bossa nova. A trilha sonora era executada pelos atores e
a traducéo, feita pela diretora, manteve a estrutura do texto
misturando verso, rima e prosa. Foram realizados alguns
cortes em trechos de falas. A encenacao de Fagundes
valorizou o aspecto sensual e festivo da pec¢a. Para isso, a
musica e a danga de saldo deram uma textura diferente ao
texto. Os figurinos e a cenografia remetiam ao universo de
um espetaculo de cabaré ou revista dos anos vinte, com
cortina e chdo azul, palco elevado ao fundo e uma semi-
arena demarcada por uma ribalta. Mesas e cadeiras no
entorno completavam a ambientagdo.

Nesse caso, a transicdo para a cena deu-se em
trés principais etapas. Na primeira, a equipe analisou o
texto considerando a concepgdo de encenacéo e realizou
treinamento musical e de danca de saldo. Ao mesmo
tempo, a experimentacao, através de improvisacdes, dava
aos atores a oportunidade de apropriacdo e criagcdo
reunindo o texto, a musica e a danca. Na segunda etapa,
as personagens e as cenas ja tomaram uma forma mais
clara, as marcacdes foram definidas, e a composicdo e
execucao musical foram desenvolvidas. A terceira etapa foi
marcada pela juncédo de todo o material. Incluiram-se aqui
os elementos de figurino, cenografia, iluminagéo, e foram
realizados ensaios corridos, inclusive alguns com publico.

A montagem da Cia Rustica cumpriu temporada
em varios teatros e, até o momento da escrita deste texto,
esta sendo apresentada com excelente receptividade.

Relacbes

As duas encenacdes realizaram, cada uma a sua
maneira, um didlogo com o texto e seu contexto de criagao.
Alguns aspectos da teatralidade elisabetana séo citados
nas duas encenagdes. O Provincia usou uma plataforma
elevada que avancava pelo corredor central do Teatro de
Camara, além de duas torres no palco. A montagem da
Companhia Rustica cumpriu sua primeira temporada no
Depdésito de Teatro, um lugar pequeno, que propiciava a
proximidade entre os atores e o publico, com semi-arena
e plataforma auxiliar. Esses aspectos espaciais e que
dizem respeito a relagdo com o espectador, presentes no
texto, foram mantidos nas encenagdes.

Nenhuma das duas encenages teve referenciais
de floresta na cenografia, mas conservaram essa referéncia
nas falas das personagens. Manteve-se 0 aspecto
convencional do teatro elisabetano, em que a palavra
instaura o espaco e a acdo, convidando o publico a imaginar.

Ambas as montagens reduziram o namero de
atores em relagdo ao ndmero de personagens (doze, em
1971 e onze, em 2006). A principal justificativa para esta
reducdo é econdmica, pois as condi¢cdes de trabalho dos
artistas porto-alegrenses, tanto em 1971 quanto em 2006,
ndo permitiram a realizacdo de montagens com elencos
excessivamente numerosos. Os cortes de personagens

sdo mais ou menos 0os mesmos. Nas duas montagens, a
personagem Filéstrato é cortada, e Egeu cumpre sua
funcao. Os seis artesdos do texto foram reduzidos a cinco,
na montagem de 1971, e a quatro, na de 2006. Na
montagem de 1971, o séquito de Titania foi sintetizado em
uma fada, Grdo de Mostarda; em 2006, 0 mesmo séquito
foi feito por trés atores homens. Em ambas as encenacdes
0 mesmo ator fazia mais de uma personagem e essa
limitagdo imposta pela realidade teatral resultou em
adaptacdes do texto, como a antecipacdo da cena em que
Bottom desperta, em 2006, ou as personagens Teseu e
Hipdlita, em 1971, serem simbolizadas por bonecos no V
Ato, porque os mesmos atores também faziam dois
comediantes. Mas as funcdes das personagens, apesar
das mudangas e até mesmo dos cortes, sdo mantidas na
dramaturgia das montagens. O mesmo ocorre com a
narrativa.

As duas concepc¢des consideraram a linguagem
e as convencdes do teatro elisabetano, mas acresceram
elementos contemporaneos, porque queriam se comuni-
car com espectadores contemporaneos.

A dramaturgia do palco

No decorrer da pesquisa, deparei-me com
diferentes versdes do texto de Shakespeare. O proprio autor
teria realizado duas: a primeira, apresentada nas
festividades de um casamento; e a segunda, adaptada
para apresentagdes no teatro profissional. No estudo sobre
as traducdes brasileiras da peca, encontrei versdes muito
distintas e as duas montagens porto-alegrenses
estudadas também apresentam tratamentos diferentes do
texto.

A partir dessa constatacéo, pareceu-me Util revi-
sar o conceito de dramaturgia. Ryngaert lembra que, origi-
nalmente, dramaturgia € a “arte da composicdo das pecas
de teatro” (1998, p.225). Mas acrescenta que “a dramaturgia
estuda tudo o que constitui a especificidade da obra tea-
tral na escrita, a passagem a cena e a relagdo com o publi-
co. Ela se empenha em articular a estética e o ideolégico,
as formas e o contetido da obra. As inten¢gfes da encena-
¢do e sua concretizacao” (1998, p.225).

A concepcéo de dramaturgia apenas como o dra-
ma escrito é restrita. Conforme Ruffini:

h& uma dramaturgia do texto e uma dramaturgia de todos os
componentes do palco. Uma dramaturgia geral, que é a dramaturgia
do espetaculo, no qual tanto as acdes do texto quanto as do
palco estdo entrelagcadas. A dramaturgia vista desta perspectiva
pode ser considerada como o conceito que unifica o texto e o
palco, assim como o conceito que possibilita formular em termos
menos vagos e alusivos, o que frequentemente tem sido chama-
do de vida, seja a vida do texto, do palco ou do espetaculo
(Ruffini, 1995, p. 241).

Nos dois casos estudados, o trabalho integrou a
compreensdo do texto em si com uma concepcaol/leitura
do mesmo no espetaculo. Cada uma das encenacgdes
analisadas tem escolhas e tratamentos diferentes que
resultaram em espetaculos diferentes. A partir do
pressuposto de que ha uma dramaturgia do espetéculo,
concluo que as diferentes versées do texto encontradas,



com excecao das tradugOes literarias, estdo relacionadas
a realidade cénica em que cada uma esta inserida.

Os aspectos apontados demonstram que transitar
do texto para a cena exige outra criagdo, além da ja
realizada pelo autor. E essa criagdo se da com a unido
entre o que o dramaturgo propde no texto e a transposicao,
que sera feita pelos criadores do palco.

Barba escreveu que “na dramaturgia de uma re-
presentacdo, nem sempre é possivel diferenciar o que é
direcdo e o que o autor escreveu” (1995, p.68). Para ele, o
diretor realiza uma montagem ou uma composic¢ao de di-
ferentes partes, quando realiza uma encenagéo: “o diretor
guia, divide e retine a atengéo do espectador por meio das
acOes do ator, das palavras do texto, dos relacionamentos,
da musica, dos sons, das luzes e do uso de acessorios”
(1995, p.160).

A dialética texto/palco é abordada também por
Ruffini:

Durante o processo de constru¢do da personagem é possivel
realmente ver o papel e a parte, o texto e o palco, o pélo pobre e
o polo rico do relacionamento em acgédo. Esta visibilidade geral-
mente termina no momento da representacao, isto €, quando o
processo de construgdo esta completo (RUFFINI, 1995, p. 242).

As encenacgdes dirigidas por Luiz Arthur Nunes e
Patricia Fagundes, separadas por 35 anos, se comunica-
ram com o0s espectadores e tiveram uma boa recepgao
em Porto Alegre, levando ao publico dois espetaculos muito
diferentes, mas montados a partir do mesmo texto.
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Vestindo as fantasias do cotidiano: apropriacao
e manipulacao na pintura contemporanea?

Michele Martins Nunes?

Resumo: O presente texto trata de uma reflexdo acerca da série de pinturas Fantasias do Cotidiano, realizada
em 2005. A partir da analise dessas obras, o texto aborda possibilidades de apropria¢éo, bem como procedimen-
tos de manipulagéo de imagens preexistentes e diferentes elementos na pintura contemporanea. E abordada,
também, a questao da insergéo da palavra na obra, que é outro procedimento utilizado nos trabalhos menciona-
dos.

Palavras-chave: pintura contemporanea; apropriagao; manipulacao; identidade.

Wearing the fantasies of everyday: appropriation and manipulation in
contemporary painting

Abstract: The following text is a reflection over the series of paintings named Fantasias do Cotidiano (which
means, in English, “Fantasies of Everyday”), made in 2005. From the analysis of these works, the text approaches
possibilities of image appropriation, as well as manipulation procedures of pre-existent images and different
elements in contemporary painting. The question of the use of words in art works, which is another procedure

used in the series mentioned, is also approached.

Keywords: contemporary painting; appropriation; manipulation; identity.

A manipulacdo de referéncias
histdricas e culturais como meio de produgéo
artistica € uma das praticas recorrentes na
arte contemporanea. Marcel Duchamp foi um
dos precursores dessa pratica, quando, por
exemplo, pés bigodes em uma reproducgéo da
Mona Lisa. Porém, foi na Pop Art que essa
pratica passou a chamar mais a atencéo e,
com o passar dos anos, vem se fortalecendo.
Tal fortalecimento é possivel de se observar
também em tendéncias artisticas como a
Transvanguarda Italiana e o Neoexpres-
sionismo Alemao.

No ano de 2005, realizei, como Tra-
balho de Conclusédo do Curso de Graduagéo
em Artes Visuais da UERGS/FUNDARTE, a
série de pinturas Fantasias do Cotidiano, com-
posta por seis telas pintadas a 6leo. O pre-
sente texto consiste em uma analise dessa
pesquisa, cuja proposta foi a de trabalhar com
possibilidades de combinacdo de imagens,
referéncias do passado e diferentes elemen-
tos da pintura contemporanea, além da inser-
¢do da palavra na obra pictérica. Trata-se, pois,
de um resumo de sua parte textual e reflexiva.

Inicialmente, farei uma breve apre-
sentacdo de meus primeiros experimentos

com apropriagdo de imagens em pintura dentro
do curso de graduacdo e de meus referenciais
artisticos, para, posteriormente, analisar e refle-
tir sobre a série de pinturas mencionada.

Apropriagdo de imagens: antecedentes
e afinidades artisticas

Apropriagdo, segundo o dicionario
Houaiss, significa “tornar préprio, adequado,
apoderando-se de coisa alheia abandonada ou
sem que o dono o consinta” (HOUAISS, 2001, p.
263). E manipulacdo, conforme o mesmo
dicionario, “significa tocar, transportar com as
maos, utilizar”. Esse dicionario se refere a
manipulacdo, também, em relagcdo aos
espetaculos de magica, definindo como “a série
de movimentos das maos, com 0s quais o
prestidigitador simula o aparecimento ou
desaparecimento de objetos, ou sua substituicdo
por outros. Uma manobra oculta ou suspeita que
visa a falsificacao da realidade” (Idem, p. 1838).

A partir do ano 2003, dei inicio a minha
pesquisa em pintura reproduzindo e manipulan-
do imagens preexistentes na midia (jornal, tele-
visdo, internet, revistas, livros, entre outros). Pri-
meiramente, meu trabalho surgiu de um interes-
se pessoal sobre a quantidade de imagens e tex-

1 O presente artigo é uma verséo resumida da monografia “A llusio de Ser”: apropriagdo e manipulacéo na pintura, desenvolvida
no segundo semestre do ano de 2005, apresentada como Trabalho de Concluséo do Curso de Graduagdo em Artes Visuais a

UERGS, sob orientagdo do Prof. Dr. Marco de Aradjo.

2 Artista Visual, mestranda em Poéticas Visuais pelo PPGART/UFSM, graduada em Artes Visuais pela UERGS/FUNDARTE.

NUNES, Michele Martins.Vestindo as fantasias do cotidiano: apropriacdo e manipulacdo na pintura
contemporanea. Revista da FUNDARTE. Montenegro. ano 8, n° 16, p. 34 - 39.



tos de tragédias e problemas sociais que vemos o tempo
todo em jornais, revistas, televiséo ou internet, contrapondo
com todo o colorido da publicidade. A pergunta que me fiz
foi: “E se eu juntasse uma imagem social a uma frase
comercial?”. A partir desse questionamento surgiu a série
de trabalhos (RE)Vendo-nos, que antecede minha
pesquisa de conclusdo de curso, e que consiste em
ampliacdes de imagens de cunho social, nas quais foram
agregadas frases que podem ter sido slogan de um
produto comercial, nome de musica, manchete de jornal.

Faz parte dessa série a obra Lanche Feliz [Fig. 1].
A imagem reproduzida nesse trabalho tem origem em uma
reportagem da revista Veja, sobre a Fome. A essa imagem
agreguei os dizeres Lanche Feliz, com letras e cores que
fazem referéncia a logomarca do Mc’Donalds. Ao utilizar
imagens preexistentes na série, agia contra a intengdo da
proposta original de quando elas foram criadas. A letra do
MC’'Donalds ndo servia mais para anunciar (vender) um
hamburguer. Subvertia a idéia comercial da frase publici-
taria ao uni-la a uma imagem de contexto social, criando
uma espécie de anti-publicidade.

anche Feliz

Fig.1 Lanche Feliz, 6leo s/ tela, 80 x 100 cm, 2003.

Lembro-me de quando vi pela primeira vez a
colagem O que torna os lares de hoje tao diferentes, tdo
atraentes? [Fig. 2], feita em 1956, por Richard Hamilton.
Nessa obra, o artista se apropriou de imagens
preexistentes da midia e manipulou-as de modo a formar
uma nova imagem. Pensei nesta “reciclagem” de imagens
como uma brincadeira, como um jogo de quebra-cabeca.
SO que neste jogo € o artista quem escolhe as pecas.
Garimpando nos meios visuais aos quais tem acesso,

seleciona as partes para depois montar um todo. Segundo
David McCarthy, Hamilton

tirou as imagens preexistentes de seus contextos originais e as
transpds, sem mudéa-las, para uma composi¢cdo nova,
cuidadosamente organizada. Os anlncios retém
consequentemente algo de sua identidade original — eles apregoam
mercadorias — e agora funcionam também como acessorios
comerciais num verossimil interior doméstico do pés-guerra.
(McCARTHY, 2002, p.8)

Fig.2 Richard Hamilton, O que torna os lares de hoje t&o diferentes, tdo atraentes?
Colagem, 26 x 25 cm, 1956. Kunsthalle Tubingen, Colecéo Prof. Dr. Georg Zundel.
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O titulo questionador da obra de Hamilton, relaci-
onado a imagem carregada de significados, torna a res-
posta a pergunta do titulo 6bvia: o consumo. Esta
obviedade, que num primeiro momento atraiu-me para a
pop, posteriormente me desencantou. Sem deixar de lado
0 uso de imagens preexistentes, passei a me preocupar
em tornar meu trabalho menos 6bvio e com mais sutileza
na proposta. Queria que minhas imagens possuissem
ambiguidade.

Foi dessa vontade que se originou a série Fanta-
sias do Cotidiano, em que interpreto, através da pintura,
um espago domeéstico partindo de um referencial fotogra-
fico. Incorporo nestes espacos imagens de nus femininos
retirados do universo das obras pictéricas da histéria da
arte [fig.5 e fig.7]. Essas figuras aparecem nestes traba-
Ihos desempenhando minhas atividades cotidianas, como
se fossem registros de momentos do meu dia-a-dia.

Em minhas obras, portanto, realizo experimentos
quanto a visualidade mesclando componentes de diferen-
tes origens. Conforme Lourdes Cirlot,

Em su mirada hacia etapas y estilos anteriores, los artistas
postmodernos han combinado, em sus realizaciones, lenguages

del pasado com otros que estuvieron vivos em corrientes del
siglo XX. Se ha impuesto um eclecticismo que héa afectado todos
los terrenos, incluido el del disefio. Cada vez resulta méas
complejo, y a la vez mas arriesgado, intentar uma classificacion
por modalidades dentro de esta gran etapa que corresponde a la
postmodernidad. (CIRLOT, 1990, p.15)

As combinacdes de que fala Lourdes Cirlot,
podem ocorrer através da mescla de diferentes
procedimentos, linguagens e materiais, da reutilizagdo de
elementos do passado e através de citacdes de imagens
ja existentes.

Podemos observar tais procedimentos nas pin-
turas do artista Julian Schnabel, que no inicio da década
de 80 produzia obras que apresentavam diferentes codi-
gos de representacao, tais como: arte renascentista, ob-
jetos reais, desenho figurativo e pintura abstrata. Um exem-
plo de seu trabalho é a obra Exile, de 1980 [Fig. 3]. Segun-
do Charles Harrisson e Paul Wood, a “visao do artista
inundado por um manancial iconografico e técnico
preexistente, a partir do qual é preciso conquistar uma
nova coeréncia, é caracteristica de uma certa consciéncia
‘p6s-moderna’™ (WOOD, 1998, p. 233).

Fig.3 Julian Schnabel, Exile, 6leo e chifres s/ madeira,
213 x 244 cm, 1980. The Pace Gallery, Nova York.

Do mesmo modo, o artista contemporaneo
David Salle serve-se deste ‘manancial iconografico’ para
produzir pinturas que apresentam um emaranhado de
temas, segmentos de imagens diferentes, com diferentes
tratamentos pictéricos. Nas pinturas de Salle, vemos

imagens desconexas compondo uma tela, imagens
justapostas e sobrepostas, extraidas da midia, da
pornografia, dos interiores em “estilo moderno”, da histéria
da arte e do kitsch (HEARTNEY, 2002, p. 32). A obra Mr.
Luck, de 1998 [Fig.4], € um exemplo disso.

Fig.4 David Salle, Mr. Luck, éleo e acrilico sobre tela,
244 x 335 cm, 1998. London Contemporary Art Gallery.



J4, no Brasil, o “citacionismo” - caracterizado, con-
forme Tadeu Chiarelli, por produzir obras cujo valor ndo
estd na novidade absoluta das formas - inicia-se mais cla-
ramente através da chamada “Geracao 80". A geracéo de
artistas que surge no Brasil nessa década encontra na
pintura de grandes dimensfes um de seus principais
meios de expressdo, usufruindo de um amplo repertorio
de imagens e procedimentos lingliisticos preexistentes em
suas obras. Grande parte dos artistas - “além de recupe-

rar, sobretudo a pintura e a escultura - empreende uma
viagem pelo universo de imagens produzido pela humani-
dade através da historia, disponiveis a todos os meios de
comunicacdo de massa” (CHIARELLI, 1999, p.100).

E neste contexto de didlogo com a arte do passa-
do, seja ela brasileira ou ndo, que me identifico com os
artistas dessa geracgdo. Utilizo-me, pois, de apropriacdes,
citacdes de imagens ja existentes, justapondo elementos
do meu cotidiano com elementos da historia da arte.

Fig.5 Eu observando Minha Pintura, 6leo s/ tela,
100x150 cm, 2005.

A palavranaobra

Importante, também nessas obras, é a presenca
da palavra. Todas as imagens desta série possuem um
texto incluido no espago da casa representado, que, as-
sim como as figuras dos nus, sdo preexistentes.

Segundo Ricardo Basbaum, é Duchamp quem
atribui importancia ao papel de um campo enunciativo em
funcionamento simultdneo com a obra. Ao falar da migra-
¢éo das palavras para dentro da obra, passando a integrar
a imagem como uma espécie de enunciado cumplice,
Basbaum afirma que:

[...] o artista contemporaneo encontra condi¢cbes de compactar
esse intervalo de tempo, fazendo com que signo plastico e
enunciado verbal aproximem-se de um mesmo instante, partes
simultaneas e diferenciadas do mesmo processo: o enunciado
criativo e seu espaco préprio deslocam-se para o interior da obra,
na qualidade de elementos de sua estrutura (BASBAUM, 1995,
p.382).

Na pintura “Eu digitando” [fig. 7], a figura citada &
apropriacdo de um nu feminino que originalmente com-
pde a obra As Banhistas de Renoir (1841- 1919). Em mi-
nha pintura esta figura feminina aparece digitando no com-
putador a poesia “Traduzir-se”, de Ferreira Gullar. O que
aparece na tela do computador é um fragmento da poesia
“Uma parte de mim é permanente: outra parte se sabe de
repente/ Uma parte de mim é sé vertigem: outra parte €
linguagem”. Apenas o espectador que conhece esta poe-
sia saberd que é uma citagdo, podendo até completa-la
mentalmente. Minha mée, quando leu o que estava escrito
no quadro, comentou: “Eu adoro esta musica!”. E eu res-

Fig.6 Tiziano, Amor Sacro e Amor Profano (detalhe), 6leo s/ tela,
118 x 279 cm, 1515-16. Galleria Borghese, Roma.

munguei dizendo que ndo era mdsica, que era uma poe-
sia. Ela imediatamente comegou a cantar a poesia para
mim. Sé entdo fiquei sabendo que esta poesia, agora pre-
sente em meu quadro, é também uma mausica interpreta-
da por Chico Buarque e Fagner.

Fig.7 Eu digitando, 6leo s/ tela, 80 x 100 cm, 2005.
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Assim, dei-me conta de que os elementos cita-
dos sdo carregados de significados por serem referénci-
as da histéria da arte e da cultura. O dialogo proporciona-
do pela unido destes elementos em minha obra vai de-
pender muito do conhecimento do observador, de modo
gue a apreensao se faz por associacfes de elementos
reconheciveis. A leitura é feita de acordo com o que cada
um conhece, com as referéncias de cada um, exigindo
uma movimentacdo mental, de memoria e registros
cognitivos e adjetivos.

Registro de memarias: relagdes entre 0 espaco
e afigura

Utilizei, também, como referencial para a execu-
¢ado das obras, a fotografia. Porém, as imagens
reproduzidas em minhas pinturas foram sofrendo altera-
¢bes, conforme essas me pareciam necessérias. O es-
paco, por exemplo, foi representado em preto e branco.
Obviamente, eu sei que a realidade nao é em preto e bran-
co. Fago esta alteragdo na cor com a intengdo de remeter
a idéia de flashback, de lembranca, a mesma maneira
como, geralmente, é representada no cinema e na televi-
sdo. O “real” a que me refiro nessas obras seria 0 espaco
da minha casa. Mas, quando pinto, ndo € o proprio espago
qgue observo (a sala, por exemplo) e, sim, a imagem con-
gelada desse espaco, ou seja, a fotografia.

Pintando interiores da minha casa, pinto coisas
gue existem, pois as vejo diariamente, mas, na tela, o que
existe é apenas a representacdo. Como defendia Magritte
em suas obras, ndo existe real na pintura, existe a pintura
na pintura. Um cachimbo ndo é um cachimbo, se ndo pos-
so usa-lo como cachimbo. E uma idéia, um conceito de
cachimbo. A mesma relagédo se da, também, na imagem
fotografica. A fotografia pode apresentar um cachimbo, mas
o fard como imagem, e nunca como o proprio objeto: real,
fisico, palpavel.

Portanto, para representar o espac¢o habitado,
escolho “cantos” da casa. Primeiramente, fotografo esses
espagos, esses cantos que, mais tarde, serdo meus gui-
as na pintura. Gaston Bachelard, no livro “A Poética do
Espago”, fala da casa como o nosso canto no mundo,
lugar intimo e seguro, que guarda nosso passado e nos
permite sonhar em paz; “todo canto de uma casa, todo
angulo de um quarto, todo espaco reduzido onde gosta-
mos de encolher-nos, de recolher-nos em nés mesmos,
é, para a imaginagdo, uma soliddo, ou seja, um germe de
um quarto, o germe de uma casa” (BACHELARD, 2005, p.
145). Bachelard fala das formas e simbolos que aprovei-
tamos junto com nossa imaginacdo e com nosso deva-
neio, a servico de uma fantasia intima. Tento registrar es-
ses momentos de soliddo e devaneio em minhas telas.
Momentos em que minha propria identidade é confusa,
pois meu imaginario esta repleto de personagens criadas
por outros e, por momentos, essas personagens se apro-
priam do meu ser transformando o real em fantasia ou
vice e versa.

Lucia Santaella e Winfried Noth explicam que o
imaginario, conforme Lacan, é o registro que mais proxi-

mamente se localiza dos problemas da imagem, pois €
basicamente o registro psiquico correspondente ao ego
(ao eu) do sujeito. Conforme os autores, “0 eu se projeta
nas imagens em que se espelha: imaginario da natureza,
imaginario do corpo, da mente, e das relagdes sociais”
(SANTAELLA, 1999, p. 187-190).

A auto-referenciagdo que permeia estes trabalhos
é fortalecida pelo titulo dado a cada uma das pinturas.
Sou sempre “EU” fazendo alguma coisa. A minha casa,
dentro de uma pintura, poderia ser qualquer casa, mas
guando aparecem pinturas minhas, € algo que diferencia
a minha casa de outras casas. Ressurgem, nestas
pinturas, pinturas anteriores, ndo s6 porque ali elas
estavam no momento em que fotografei aquele espaco,
mas, também, porque assim eu queria que fosse. Os
elementos presentes nas imagens de minhas pinturas
ndo estdo ali por acaso. Apropriar-me € eleger algo: uma
figura, uma frase, um espaco. Icléia Cattani, ao falar da
obra do artista Alfredo Nicolaiewsky, usa as seguintes
palavras que transcrevo aqui por servir também ao meu
trabalho: “Por tras desse principio de apropriacdo, estédo
presentes o0 artista, sua histéria pessoal, a historia maior,
na qual ele se encontra inserido, e sua circunstancia”
(CATTANI, 1999, p.92).

Ao projetar a imagem de um nu feminino em mi-
nha tela, para a realizacdo da primeira obra da série, nao
percebi que a imagem estava invertida. Dei-me conta dis-
S0 apenas apos tragar o esboco na tela. Foi, entdo que
acabei por adotar o uso das imagens espelhadas em
meu trabalho. Assim, os nus femininos presentes em
minhas obras aparecem de forma espelhada com rela-
¢8o a sua imagem original [ver fig.6 e fig.7]. Acredito que
isso se explica pelo fato de que a minha propria imagem,
s6 tenho acesso de forma ilusionista, e, na maioria das
vezes, espelhada. Quando olho um espelho de frente,
acredito estar me vendo, mesmo tendo consciéncia de
gue a mim apenas € possivel ver a minha imagem. Poso
em frente ao espelho, analisando minha propria imagem,
quica até querendo parecer-me com os modelos que car-
rego em meu imaginario. Katia Canton comenta que:

...dentro do universo de imagens humanas, o auto-retrato se
estabelece como um sub-género repleto de peculiaridades. Nele,
o0 artista se retrata e se expressa, numa tentativa de leitura e
transmisséo de suas caracteristicas fisicas e de sua interioridade
emocional. [..] O auto-retrato é o espelho do artista. Ali se
reflete a propria imagem assim como a imagem da arte e de um
determinado contexto em que a obra se inscreve (CANTON,
2001, p.68).

Em meu trabalho, as figuras femininas aparecem
desempenhando atividades cotidianas minhas, em um
espaco intimo meu, a minha casa. Ao elaborar esta pro-
posta, parti do principio de que eu me projeto nas coisas
com as quais me relaciono, seja a personagem de um
filme, uma mdusica, uma imagem estatica ou uma série
de outras coisas que a mim sdo apresentadas. Sendo
essa figura uma projecao minha, € como eu me vejo: in-
vertida.

Refletindo questdes parecidas, a artista norte-
americana Cindy Sherman produz obras fotogréficas, em



gue ela mesma aparece incorporando personagens
clichés de esteredtipos femininos. A artista, literalmente,
veste as fantasias criadas pela midia, revelando, segundo
Klaus Honnef, “o poder das imagens tecnoldgicas sobre a
consciéncia e o comportamento humanos; as suas obras
constituem um reflexo exemplar do omnipresente mundo
dos media comerciais” (HONNEF, 1994, p.83). O mesmo
autor diz sobre a obra de Sherman que:

Contudo, as suas obras néo traduzem auto-admirag&o ou vaidade.
A atriz interpreta sempre novos papéis, papéis esses que sdo
arquétipos femininos veiculados por filmes e revistas ilustradas
e determinados pela sociedade, que imp&e determinados modelos
de comportamento principalmente a mulher e que, na sua maioria,
se tornaram rigidos chavdes (Idem).

Sherman faz uso da propria imagem, porém
vestindo a fantasia de modelos conhecidos do publico.
Simula uma pintura classica ou a cena de um filme,
posando no papel da figura principal da imagem
reproduzida. Em meu trabalho ocorre o contrario. As figuras
citadas € que aparecem como se estivessem simulando
cenas do meu dia-a-dia. Oculto a minha imagem
substituindo-a por outra.

Mas, nesse mostrar-se e esconder-se, de manei-
ra artificial, caracterizada pela manipulacdo evidente das
imagens, sdo expostas preocupacfes e desejos muito
intimos. Conforme salienta Canton, a memoria corporal
torna-se, na arte contemporanea, um bem incomensura-
vel de riquezas afetivas, que o artista desnuda e oferece
ao espectador com a cumplicidade e a intimidade de quem
abre um diario.

Possibilidades da mistura

Conforme Arthur Danto, a “pureza” da pintura, se-
guindo as definicdes do critico Clement Greenberg, con-
sistia em espalhar pigmentos sobre superficies planas,
mantendo a pintura como tema da pintura. Porém, foram
os artistas pop, a geragdo de artistas que se seguiu ao
expressionismo abstrato, que buscaram trazer de volta a
arte para o contato com a realidade (DANTO, 2006, p.112-
114). Segundo Cattani, a produgdo artistica contempora-
nea “aceita as contaminacdes provocadas pelas coexis-
téncias de elementos diferentes e opostos entre si”, opon-
do-se a pureza, vinculada a certos movimentos modernos
propugnados, sobretudo por Greenberg (CATTANI, 2007,
p.22). Observando a producado de alguns artistas contem-
poraneos, podemos perceber as possibilidades de repre-
sentagdo artistica partindo de técnicas convencionais,
como a pintura e o desenho, mesclando, combinando e
contrastando elementos de origens diversas, sao infini-
tas.

As pinturas da série Fantasias do Cotidiano séo
compostas por trés elementos distintos: o espaco da casa,
o nu feminino e a palavra escrita. Acredito que as imagens
dessa série produzem tensao pela ambiglidade da pro-
posicdo — a qual sugere fusdo e contraste, afirma e nega
alguma coisa — pois, a0 mesmo tempo em que busquei
compor com todos os elementos uma Unica cena, os dife-

renciei pela mudancga de cor, denunciando que sao coisas
diferentes. Em meu trabalho artistico atual, dou continui-
dade a essa série, realizada em 2005. Em minhas pintu-
ras recentes, proponho outras possibilidades de combi-
nacdes. Assim, minha pratica artistica vem se constituindo
“impura”, por ser resultado da mescla de diferentes proce-
dimentos, técnicas e materiais.

Referéncias:

BACHELARD, Gaston. A Poética do Espaco. Trad. Antonio de
Padua Danesi. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1993.

BASBAUM, Ricardo. Migracéo das palavras para aimagem. Gavea,
Revista de Histéria da Arte e Arquitetura, Rio de Janeiro: n° 13,
setembro, 1995

CANTON, Katia. Novissima Arte Brasileira, Séo Paulo: lluminuras,
2001.

CATTANI, Icleia Borsa. (org.) Mesticagens na Arte Contempora-
nea. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2007.

.Imagens Mesticas. In: Alfredo Nicolaiewsky.
Porto Alegre: FUNPROARTE, 1999, p.91-101.

CIRLOT, Lourdes. Ultimas Tendéncias. 22 ed, Col. Histéria Uni-
versal del Arte. Barcelona: Planeta, 1990.

CHIARELLI, Tadeu. Arte Internacional Brasileira. Séo Paulo: Lemos
Editorial, 1999.

DANTO, Arthur. Arte ap6s o fim da Arte. Sdo Paulo: Edusp, 2006.

HEARTNEY, Eleanor. P6s-Modernismo. Trad. Ana Luiza Dantas
Borges. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2002.

HONNEF, Klaus. Arte Contemporanea. Col6nia: Taschen, 1994.

HOUAISS, Antdnio; VILLAR, Mauro Salles. Dicionario Houaiss
da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2001.

MCCARTHY, David. Arte Pop. S&o Paulo: Cosac Naify,2002.

SANTAELLA, Ldacia; NOTH, Winfried. Imagem: Cognigéo,
Semiotica, Midia. S&o Paulo: lluminuras.1999.

WOOD, Paul...[et alii]. Modernismo em Disputa. Sdo Paulo: Cosac
& Naify,1998.

800z o1quwidzap/oynl‘ 9T "u ‘g oue ‘o1BBUBIUON ‘FLYVANNL VA "d

w
©



feel
o
o
N
<t
Qo
£
[
N
[
2
o
<
=2
[
-
c
o
o
c
©
g
[=
Q
c
Q
g
f =
o
=
ui
=
x
<
fa)
z
=}
'8
<
fa)
4

N
o

Das relacbes com o espaco: Os Livros

Elke Pereira Coelho Santanat

Resumo: O presente relato de pesquisa aborda, a partir da prética e reflexéo da instalagéo Os Livros, questdes
referentes ao espaco em que se insere a obra - com especial atencao as peculiaridades que envolvem a obra
para lugar especifico —, as relagbes pessoais que 0 sujeito mantém com o objeto livro e com o0 ambiente da
biblioteca. As concepcdes de espago sdo apresentadas por meio de didlogos com a produgao e o pensamento de
Robert Morris, Daniel Buren e Ana Maria Tavares.

Palavras chaves: livros; site-specific; relacdes humanas.

Relations with the space: The Books

Abstract: Starting from the practice and reflection on the setting Os Livros (The Books), the current text
approaches issues concerning the space in which the work is enclosed — with special attention to the features
that involve work for specific location —, personal relations that individuals bear with the object book and with the
library environment. The space conceptions are presented through dialogues with the production and the thought
of Robert Morris, Daniel Buren and Ana Maria Tavares.

Keywords: books; site-specific; human relations.

Os Livros foi uma instalagdo pensa-
da para um lugar especifico, a Biblioteca Cen-
tral da Universidade Estadual de Londrina. Re-
alizado em 2004, o eixo central do trabalho
buscava “tornar visivel”? as rela¢gbes pessoais
gue se mantém com os livros. Também, por
meio de sua composicgdo fisica, a obra bus-
cou alargar, metaforicamente, o campo de
acdo do local, transpondo, para o seu exterior,
as idéias e sensacdes que envolvem o estar
em uma biblioteca.

As relacdes da obra com o local onde
esta se instala apontam importantes raizes
no Minimalismo, principalmente por meio dos
trabalhos realizados por Robert Morris, em
meados da década de 1960. Mesmo quando
trabalhava com o ambiente neutro de uma
galeria, o artista considerava as caracteristi-
cas fisicas do local. Para Morris, as relacdes
propostas pela obra ndo estao presentes ape-
nas nos objetos tridimensionais dispostos no
espago, mas também naquelas que o traba-
Iho estabelece com o local e com o especta-
dor. O artista realizava variagdes nas formas e
dimensdes dos soélidos geométricos de acor-
do com o espaco no qual os instalava. Em
seus relatos, ele afirma que “o melhor traba-

Iho atual tira as relagBes da obra e as torna uma
funcéo do espaco, da luz e do campo de visao do
espectador”. (apud BATCHELOR, 2001, p. 23).

Daniel Buren, através da sua pratica, tam-
bém pensou nas relagfes entre a obra e seu con-
texto. Tendo como base de suas composicdes
formas similares: listras verticais utilizando o bran-
co e uma outra cor, Buren ndo estava interessa-
do em possiveis combinag¢des entre cores e di-
mensdes, mas, com esta simplicidade de for-
mas e, conseqiientemente, sua quase neutrali-
dade buscava encaminhar a percepc¢édo do es-
pectador para a relagdo da forma com o local no
qual se insere, tornando tudo o que circunda as
listras, parte integrante da obra.

Com uma postura similar a dos
minimalistas que, por meio da simplicidade e da
sintese de informagdes procuravam uma ponte
com o espaco e com outras areas de conheci-
mento, Buren deslocava o foco principal do “ob-
jeto arte” para todo o contexto, pois acreditava
que “dada a auséncia de interesse ou variedade
formais, as Unicas relacdes a que o espectador
pode conferir significado, sdo as existentes entre
a obra e seu contexto” (WOOD, 1998, p. 202).
Segundo Archer, o artista “estava particularmente
interessado pela questdo da apresentacao da

! Artista plastica e professora. Mestranda em Artes Visuais (Poéticas Visuais) pelo Instituto de Artes da UFRGS - PPGAV.
Especialista em Literatura Brasileira pela Universidade Estadual de Londrina - UEL (2007) e graduada em Educag&o Artistica pela
mesma universidade em 2005. Endereco: Rua dos Andradas, 918 - 1304 / Porto Alegre-RS / 90020-006. elkecoelho@yahoo.com.br
2 Referéncia a Paul Klee: “Porque as obras de arte nédo s6 reproduzem com vivacidade o que € visto, mas também tornam visivel
0 que é vislumbrado em segredo” (2001, p.66).

SANTANA, Elke Pereira Coelho. Das relag6es com o espago: Os Livros. Revista da FUNDARTE.
Montenegro. ano 8, n° 16, p. 40 - 44.



arte, da sua colocacdo e das consequéncias que surgiam
com a escolha de lugares diferentes: um espaco domés-
tico, comercial ou de galeria, por exemplo, ou uma exposi-
¢céo exterior em vez de interior, tal como uma parede ou um
quadro de anuncio.” (2001, p. 72).

Aspecto bastante discutido na
contemporaneidade, os trabalhos para lugar especifico
aprofundam as rela¢des da obra com o0 espago propostas
por Morris e Buren. A obra também é pensada com as
caracteristicas fisicas e simbélicas do local, tanto formal-
mente, quanto por meio de dados histéricos, experiéncias
e relacOes estabelecidas com o espaco. Pretende-se, as-
sim, que a obra pertenca ao lugar, assim como o lugar
pertence a obra. Porém, o que diferencia os trabalhos para
lugar especifico é pensar a obra com o0 espaco e ndo so-
mente para o espaco, a diferenca € significativa: o local,
nestas obras, ndo é anteparo, também é signo.

Direcionar a obra para ser instalada em determi-
nado ambiente, por vezes, a maioria dos artistas faz de
antemao quando, mesmos antes de expor, requerem o
espaco neutro que as paredes brancas proporcionam. Es-
ses espagos neutros, que a principio sdo tidos como im-
parciais, também tém uma proposi¢do. Mesmo no ‘interior
do cubo branco’, oferecido por museus, galerias e salas
expositivas, 0 espago assume uma intencionalidade; Buren
nos coloca que “todo lugar impregna (formalmente, arqui-
tetonicamente, sociologicamente, politicamente) radical-
mente seu sentido no objeto (obra/ trabalho) que é expos-
to” (apud DUARTE, 2001, p. 13).

Pensar a obra para o espago neutro das institui-
¢Oes também é levar em consideracdo as caracteristicas
do local, pois este oferece um corte no espago/ tempo
para que a percepcdo seja direcionada somente para o
universo da obra e informacdes visuais inoportunas néo
venham desviar o propdsito do artista, havendo uma sepa-
racao precisa entre 0 ambiente artistico e 0 mundo: “A ga-
leria ideal subtrai da obra de arte todos os indicios que
interfiram no fato de que ela é ‘arte’. A obra é isolada de
tudo o que possa prejudicar sua apreciagdo de si mesma”
(O’'DOHERTY, 2002, p.03).

Nos casos em que se mantém uma posicado
reversa aos trabalhos para lugar especifico, a obra pouco
oferece ao local, ndo ha uma situacéo de ineréncia, ndo ha
um didlogo, uma relacdo mutua a ponto de um nédo existir
sem o outro.

Mesmo tendo conhecimento das questdes trata-
das por Morris e Buren, a verdadeira compreensao da re-
lac@o que o local estabelece com o trabalho, e vice-versa,
deu-se por meio das reflex6es contidas na obra da artista
brasileira Ana Maria Tavares. Convidada para a exposi¢cao
Pesquisa em Arte, realizada em 2004, durante a IX Sema-
na de Arte de Londrina, a artista, meses antes do evento,
veio a cidade conhecer o local e pensar com suas caracte-
risticas. Entretanto, percebe-se que Ana Maria Tavares nao
deixa de lado sua area de pesquisa, ou seja, “a experién-
cia contemporénea do sujeito imerso no contexto urbano”
(TAVARES, 2000, p. 05), pelo contrario, relaciona isso com
0 que o espago oferece.

Ana Maria Tavares € uma observadora atenta do
local, “a situacéo arquitetdnica, seja ela dada ou construida
para o trabalho, funciona como suporte e fonte de inspira-
¢do para as obras criadas” (TAVARES, 2000, p. 05). Seus
trabalhos repelem a neutralidade oferecida pelo ‘cubo bran-
co’ e buscam pontes de dialogo com o local, transferindo
as significagbes que anteriormente pertenciam somente
ao campo arquitetdnico para a propria obra. A artista assu-
me o local e a relagédo deste com 0 mundo de tal maneira
que, por vezes, fundem-se arte e arquitetura, analogias e
objetos concretos.

As proposi¢cbes presentes no trabalho de Ana
Maria Tavares ndo se relacionam diretamente com a mi-
nha pesquisa, mas a sua forma de pensar o espaco foi
uma referéncia importante para a formagéo de Os Livros.

Os Livros foi pensado ‘com’ e ‘a partir’ de dois
guestionamentos: como € o local e para que serve? Estas
respostas apontaram as principais diretrizes de desenvol-
vimento do trabalho. Desta forma, livros, espaco, periodi-
cos, paisagem, colunas, palavras, papel, pessoas; todas
estas questfes buscavam, aos poucos, inter-relaciona-
rem-se para dar corpo e significado a obra.

As experiéncias passadas e a familiaridade com
o local desencadearam na escolha deste ambiente, entre
todos os espacos da universidade. A biblioteca denota a
reserva do saber, onde estdo armazenadas varias formas
de conhecimento humano: as relagdes estabelecidas, as
experiéncias vividas, os raciocinios desenvolvidos, as ten-
tativas de compreensdo da realidade, os desejos e so-
nhos expressos na imaginacao; tudo esta la, passivel de
descobertas. Estar imerso em uma biblioteca aproxima-
se do sentimento de possuir o mundo. Possuir ndo é a
palavra exata, pois a sensagdo nao provém da capacidade
de reter informagfes, mas de uma relagdo de proximida-
de, onde tudo existe e pode ser tocado, pausadamente,
através de codigos.

Pensar na biblioteca, automaticamente, é pensar
em livros. As idéias que perpassam os livros foi o principal
estimulo para o trabalho. Passei a desenvolver uma aten-
cao especial sobre estes objetos; a principio, por percebé-
los ndo necessariamente como objetos e, se for inegavel
esta condicdo, que eles estejam proximos da colocagao
de Caetano Veloso: “os livros s&o objetos transcendentes”
(1998).

A atencédo aos livros evidenciou-se, principalmen-
te, por meio da experiéncia, com sentidos que vao além do
tactil: os livros peculiarizam-se e suas dimensdes ndo sao
delimitaveis por paginas ou comprimentos. Cada livro cria
um lugar infinito. “A narrativa de um livro pode infundir na
textura quase imaterial de palavras e imagens uma
multiplicidade de lugares, temporalidades e pontos de vista,
colocando estes elementos sob uma intensa energia psi-
quica” (SALZSTEIN, 2002, p.17). O que a autora designa
como energia psiquica, transponho para o universo das
relagbes. Quando se pensa em um livro, 0 que vem em
nossas mentes ndo sado as palavras de forma una e coe-
sa, mas sao sensacgodes. A forma de narrar do autor funde-
se aos fatos para dar visualidade a histéria e, neste mo-
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mento, a narrativa dialoga com o leitor e com um mundo.
H& um instante em que se pode visualizar as engrena-
gens dos fatos e, através de um hiato, pode-se entender
um pouco mais sobre a vida, dar um passo a mais em
relacdo ao divino.

A relacdo também se mantém com os aspectos
fisicos do livro: hd um gosto em sentir que ele existe, per-
ceber seu formato e as marcas deixadas pelo uso. Quan-
do novo, sentir o cheiro quase quimico, ao abrir, por vezes,
desgrudar paginas que ainda ndo foram desvendadas e
ouvir o ranger das costuras quando € submetido a angu-
los excessivos. Quando o livro ja passou por muitas maos,
também ha o gosto de se ficar imaginando seu percurso e
observar as “marcas do tempo: paginas amarelas, man-

chas de uso, anota¢des nas margens, 0s nomes em esfe-
rografica de seus donos” (SILVEIRA, 2001, p. 13), dedica-
torias afetivas e amorosas. Tudo evidenciando seu senti-
do, que vai além de objeto.

As caracteristicas fisicas do local apontaram ca-
minhos para o trabalho. Fisicamente, a biblioteca da uni-
versidade é formada por dois blocos. A obra foi realizada
na area externa do segundo bloco, pois, internamente, o
espaco abriga o acervo de periddicos, formado por revis-
tas, teses, monografias, dissertagfes e jornais. A princi-
pio, dentre a composicédo fisica do local, destacou-se a
presenca dos pilares e do chao, formado por blocos de
cimento armado; ambos realizam, pela repeticdo das for-
mas, um ritmo no espaco.

Fig.01 e 02 - Elke Coelho. Os Livros. Biblioteca Central da UEL. Papel, impresséo e giz, 2004.

Com essas referéncias fisicas e simbdlicas, de-
cidiu-se por empregar, no local, formas que remetessem
aos livros. A partir do nimero de pilares presentes, foi ela-
borada uma lista de 38 pessoas que estabeleciam uma
relacdo pessoal com livros. Esta lista compreendia, des-
de amigos e professores proximos, até pessoas com
quem apenas havia convivido durante a infancia. Foi preci-
so localizar algumas delas, descobrir a que canto a vida
as levara: agendas antigas, amigos passados e interme-
diarios desconhecidos foram meios para desenclausurar
estas pessoas do quase esquecimento, causado pelos
anos, pela distancia e pelos fortes ventos do dia-a-dia.

A estas pessoas foi solicitado que indicassem um
livro: Qual o seu livro de cabeceira? Fale-me um livro es-
sencial em sua vida. Diga um livro que goste muito — todas
estas interpelacdes foram feitas, acrescentando ainda a
importancia que o livro assumia para elas na atualidade.
Este fato tornava-se importante porque os livros podem
ser sazonais, variando de acordo com o0 contexto em que
estamos imersos. Também, pretendia-se estabelecer uma
correspondéncia com o local escolhido: area dos periodi-
cos, que, tal qual os livros em nossas vidas, é formada por
publicacbes sazonais.

Adriana O ato fotogrdfico florcel Além dos mapas
Carla A poética do espaco Marika Meu pé de laranja lima
Carlos A pedra do reino Marta Yogc:lii;;?gggcéode e
Cealse hdused Michelle O pequeno principe

Seles Ciaadoliones Miriam As cidades invisiveis
Hno G I Natdlia O tempo e o vento
i Sontos Odair O enconfro marcado
Eliete A marca de uma

Osnir Por que tenho medo

ieima de lhe dizer guem sou?

Erica A insustentavel leveza

S Paulo Sexus
Famande. |0 glamador do Renan O atelié de Giacometti
h i
ey Roberta A biblia sagrada
i & i fi B 2
Henique: | Octnone ccidental Sandra  Brasil: mito fundador e
e T e T sociedade autoritaria
Jéferson  Amor de perdicao Shella Suma etnologica
brasileira: arte indigena
Juliana Livro sobre nada :
Sylvia Mulheres que comem
Kennedy Historia da arte com lobos
Colsmponitea Tatiana  Meu pe de laranja lima
e Qifiico Thais O anatomista
Lui ticrist il
L Eonlilisiiy Verdnica A descoberta do
Irene Seis propostas para o LR
PSSO e o Viviani Dom Casmurro
P T
hicka Gescitstnidd Yukimi QO teatro ne mundo

Fig 03 - Lista com o nome das pessoas consultadas e o titulo do livro
indicado



Na apresentagdo do livro P4gina Violada: da ter-
nura a injuria na construcéo do livro de artista, o autor faz a
seguinte proposicao: “Feche os olhos e imagine um livro”
(SILVEIRA, 2001, p. 13). N&o foi exatamente esta a pergun-
ta que fiz para as pessoas, mas 0 processo para se obter
o titulo, acredito que tenha sido similar. Poucos sabiam a
resposta na ponta da lingua, a maioria estabelecia uma
pausa no espaco e no tempo vigentes, direcionava o olhar
para o nada, ora abaixava a cabeca, ora procurava intuiti-
vamente a linha do horizonte para se orientar e achar, den-
tre suas gavetas internas, uma resposta. Parecia, naquele
momento, que a possivel resposta tornava-se importante,
tanto para a pessoa quanto para quem interpelou.

Vérias pessoas, por telefone, e-mail ou pessoal-
mente, queriam oferecer informagdes que iam além da
resposta solicitada. Queriam justificar a importancia da-
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quele livro, queriam falar como os livros séo importantes,
nao apenas em nivel do conhecimento - como ampliacdo
do campo intelectual — mas, principalmente, queriam falar
de um universo sensivel, sobre as rela¢des subjetivas que
mantém com as histérias ou com os autores, que se tor-
naram, através de uma auto-identificacdo, especiais. Que-
riam falar de como os livros afagam auséncias, alargam a
sensibilidade e, por vezes, fazem ver a vida. Queriam falar
de como é impressionante quando descobrimos algo que
ndo sabiamos falar, quando percebemos que ndo estamos
sozinhos no mundo. Queriam falar da pausa que os livros
proporcionam na nossa vida para ver a propria vida, de
como buscamos conhecer o outro, para, quem sabe, um
dia, nos trocadilhos e metéforas do enredo, descobrir quem
somos. Sao estas proposicdes sentidas no processo que
o trabalho pretendia emanar.

A poética do espago

Fig.04 e 05 - Elke Coelho. Os Livros (detalhe). Biblioteca Central da UEL. Papel, impresséo e giz, 2004.

A partir dessas indicagdes, pensou-se em como
inserir formas, no espaco, que se remetessem aos livros:
foram confeccionadas caixas brancas que possuiam as
mesmas dimensdes do livro, a etiqueta de classificagdo
tal qual a utilizada na Biblioteca Central, e os titulos foram
escritos na lateral da caixa. Também, através das indica-
¢Oes, entrou-se em contato com todos os volumes, a mai-
oria presentes na biblioteca da universidade, para captar
as dimensdes reais e, de cada um retirar trés palavras
que fossem significativas no enredo, consultando a
contracapa, as “orelhas” e o indice. As pessoas que indi-
caram o livro estavam com seu primeiro nhome na lateral
das caixas brancas, substituindo o verdadeiro autor.

As palavras recolhidas se dispuseram nas pla-
cas de cimento armado que se encontravam no chao, uma
palavra para cada placa, formando uma frase no canto
direito; essa mesma frase foi colocada no canto esquer-
do, mas, no sentido contrario, para que o espectador a
lesse, mesmo caminhando em dire¢des contrarias. As
palavras obedeciam a ordem alfabética dos “novos auto-
res” dos livros e a ordem em que foram extraidas dos volu-
mes:

CONICO AUSENCIA PALIMPSESTOS CASA
FENOMENOLOGIA INTIMA PICARESCO EPOPEIAFANTAS-
TICO EXISTENCIALISMO ESSENCIAL LITERATURA RELI-
GIOSIDADE SACRALIDADE POESIA CONFLITO FUGA
CRISTA JOVEM PRINCIPE EGOISTA FEIAVERSOS AMOR
RELACIONAMENTO SIMBIOSE IMPRECISAO HORA OCUL-
TO IMPRECISOES LITERATURA ANALISE AUTORES
MATISSE HISTORIAARTISTAS PAIXAO DESENCONTROS
OBSTINACAO ABANDONO DESUTEIS PALAVRAS EXPRES-
SAO FORMATIVIDADE ONIRICO CURAMISTICO MEDICINA
BOM MAU CRISTIANISMO LEVEZA RAPIDEZ EXATIDAO
BAGAGEM PEITO CORACAO POETICA ESPACO CIDADE
MENINOZINHO DESCOBRIU DOR CULTURAS ESPIRITU-
AL METAFISICAPROCURAR FLOR PLANETAS MEMORIA
DESEJO SIMBOLO CONTINENTE RETRATO ARQUIPELA-
GO COMECAR CONTINUAR INTERROMPER
INTERPESSOAL COMUNICACAO RELACOES RELACIO-
NAMENTO SEXUAL PROFUNDO POETICA ESCULTURA
FRAGIL DEUS MUNDO FE PAIS INCITADO FESTEJAR BEI-
JA-FLOR PELE KAMAYURA MITOS ARQUETIPOS SELVA-
GEM MENINOZINHO DESCOBRIU DOR RENASCIMENTO
PROSTITUTAAMOR AMOROSO ESSENCIA SIMPLES TRAI-
CAO AMOR INCERTEZA CENICA HISTORIA CONHECER.
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Fig.06 e 07 - Elke Coelho. Os Livros (detalhe). Biblioteca Central da UEL. Papel, impresséo e giz, 2004.

Formalmente, Os Livros e outros trabalhos reali-
zados, posteriormente, possuem caracteristicas que es-
tdo presentes na Minimal Art: formas geométricas sim-
ples, austeridade, uso de poucas cores ou propensao ao
monocromatico, aparéncia abstrata, unidade basica repe-
tida no espaco, materiais que fogem da tradigéo artistica e
ndo explicitam qualquer traco biografico no fazer. Mas a
distancia com esta poética evidencia-se quando o princi-
pal eixo proposto pelos artistas do Minimalismo é contra-
posto, Frank Stella declara que “o que vocé vé € o que vocé
vé” (apud ARCHER, 2001, p. 50). Nos trabalhos realizados
em meados da década de 1960, as formas e materiais
ndo assumem a funcao de remeter a qualquer outra coisa
que ndo sua propria presenca fisica; os trabalhos néo alu-
diam a nada, nao eram metaféricos, ndo representavam
“nem se referiam diretamente a nenhuma outra coisa de
uma forma que fizesse sua prépria autenticidade depen-
der da adequacéo de sua semelhanca ilustrativa com essa
outra coisa” (ARCHER, 2001, p. 50).

Contrariando essas premissas, Os Livros busca
dar significados as formas. O trabalho deseja metaforizar
as relagOes, fazer alusdo as experiéncias, remete a algo
que ndo esta na imagem, mas emana delas por meio de
uma interagcdo com o espectador. As formas geométricas
ordenadas no espago ndo possuem sentido quando pen-
sadas por si sO: elas nascem de relagcdes e experiéncias
com os livros e procuram encontrar no outro significacdes
que habitam esse universo.
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A sustentabilidade da infancia

Rosana Soares*

Resumo: O artigo propde reflexdes sobre o significado da infancia no mundo contemporaneo e sua complexida-
de. Discute junto com os autores eleitos, o cuidado necessario para a preservacgao da infancia como condigdo de
sobrevivéncia da humanidade. Propde reflexdo quanto a situagao atual, onde caminhamos a passos largos para
um futuro que se anuncia desesperador. Repensa o papel da arte e o ensino da arte na escola, entrelagada com
os cuidados necessarios para a sustentabilidade da infancia. Esta condi¢éo é assim entendida como necesséria
para todos os sujeitos, para que se preserve a individualidade e singularidade de cada um.

Palavras-chave: infancia; arte-educacgao; sustentabilidade.

Childhood sustainability

Abstract: The paper proposes reflections on the meaning of childhood in the contemporary world and its
complexity. It discusses with the elected authors the necessary care for the preservation of childhood as a
condition of the humanity’s survival. It proposes a reflection about the current situation, where we walk in long
steps to a future that is announced desperate. It thinks all over the role of art and art education in school,
intertwined with the necessary care for the sustainability of childhood. This condition is well understood, as

required for all subjects, to preserve the individuality and uniqueness of each one.

Keywords: children; art education; sustainability.

A crianca e a sua nova identidade
visual: em pauta o consumo e suas implica-
cOes

Vivemos um tempo em que a indus-
tria do consumo e do entretenimento atuam
de forma ativa na vida cotidiana de adultos e
criangas. Os produtos e os programas anun-
ciados na TV e na Internet estao disponiveis
para todos. Perante esse cenario, encontram-
se as criangas que nem sempre conseguem
entender a complexidade do mundo atual. Ape-
sar de ndo compreenderem a dimensdo do
mundo em que estdo inseridas, uma parte das
criangas tem sua identificacao através do con-
sumo: produtos, marcas de roupas, sapatos,
a escola (que escola vocé vai?), o préprio ma-
terial escolar, o clube, as atividades extra-clas-
se, as viagens de férias, os sites, 0 computa-
dor. Tudo isso oferecido a crianga junto com a
ilusao de que ela esta escolhendo livremente.
Porém, por trés deste sistema de valores exis-
te uma industria que busca achatar e unifor-
mizar a consciéncia, reduzindo a todos (¢ bom
comecar bem cedo, ja na primeira idade!) a
simples (importantes) consumidores.

Mas e a outra parte das criangcas? Aque-
las que ndo tém acesso a essa vida projetada?
Essas ndo contam? Parece tocar a elas a sensa-
¢do de ndo existéncia, lembrada diariamente pe-
los andncios destes produtos, principalmente na
TV, quando felicidade e bem-estar sdo anuncia-
dos como sinbnimos de produtos e servigos.
Entretanto, essas duas criancas se encontram
em uma mesma atitude: rebeldia respaldada no
desespero do vazio que elas sentem, mas néo
sabem lidar. E o resultado da miséria afetiva, in-
telectual e cultural do cenario contemporaneo.

O sentimento de nao existir esta presen-
te nas duas infancias: a frustrada pela impossi-
bilidade do consumo, e a outra, pela constatacao
de que o consumo ndo resulta na felicidade pro-
metida. Para a indUstria do consumo ja nao bas-
ta criar o desejo sobre determinado produto, é
preciso rapidamente criar a repulsa, o ndo que-
rer mais, em uma eterna insatisfacdo que levara
a proxima compra: “Nao ha mais fuga daquilo
que era incluido na incalculabilidade da socieda-
de moderna. Coexistimos na massificacdo dos
individuos, nos seus comportamentos e na per-
da de suas singularidades” (GUASQUE, 2007).

1Mestranda regularmente matriculada no PPGAV-CEART, da Universidade do Estado de Santa Catarina - UDESC. Integrante do Grupo
de Pesquisa Educégitans cadastrado no CNPq. Professora da Rede Municipal de Ensino de Blumenau - SC. Email:

rosana_artes@yahoo.com.br
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Sendo assim, como preparar a crian¢a para uma vida nor-
mal (estudo, trabalho, amigos de carne e 0sso, hamoro
corpo a corpo, familia com suas alegrias e tristezas) se a
midia a (nos) faz acreditar que o ideal é uma outra forma
de viver, recheada de prazeres, alegrias embutidas nos
produtos? Uma vida de aparéncias, sem consciéncia. “A
sociedade esta igualada e privada das particularidades
afetivas, tudo pode ser reduzido a um calculo e a um con-
trole” (STIEGLER, 2007, p. 20). Para pais e educadores
um grande desafio se apresenta: a pratica do consumo (ja
qgue é inevitavel) irbnico — critico. Em uma virada de jogo
espetacular, o grande desafio concentra-se em saber como
atuar usando o poderoso sistema midiatico a favor.

A arte pode ajudar

As criangas ja ndo existem mais. Ou pelo menos
o conceito de infancia que prevaleceu até bem pouco tem-
po atras. O mundo contemporaneo, no que diz respeito a
crianga, volta a idade medieval, quando tudo era comparti-
Ihado com todos: assuntos sobre sexo, linguagem vulgar,
cenas de violéncia, discriminacdo, crueldade, violéncia, a
manipulacdo dos 6rgéos sexuais das criangas. Neste tem-
po a crianga ndo era entendida como necessitada de pro-
tecdo. “N&o existia um mundo de adulto e um de crianga. A
falta de alfabetizagdo, a falta de conceito de educacao, a
falta de conceito de vergonha —estas séo as razdes pelos
quais o conceito de infancia ndo existiu no mundo medie-
val” (PROUST, 2002, p.31). Olhando para a crian¢a através
da TV (visto que a grande maioria tem contato com este
veiculo de informag&o), observam-se nos programas in-
fantis e os ndo destinados as criangcas (mas que elas as-
sistem sem nenhuma restricdo) uma gama de informa-
¢do/imagens temiveis. Essas criancas, em sua grande
maioria, também nao parecem precisar de prote¢do do
conteddo que a TV e a Internet disparam em sua direcao.
N&o existe por parte dos pais e educadoras um acompa-
nhamento de quanto tempo e quais sdo os conteludos
embutidos nos programas preferidos de seus filhos, e nem
0 quanto eles sao influenciados por os programas assis-
tidos.

A TV é imagem; tudo hoje tem a supremacia da
imagem, seja em casa ou na rua. Somos teleguiados pe-
los olhos, e as imagens apresentadas de forma rapida
trazem mensagens nem sempre corretamente compre-
endidas. Essa condi¢cdo acaba atingindo nossa vida como
um todo: compramos 0 que nao precisamos, representa-
mos ser 0 que nem sempre somos, falamos o que muitas
vezes ndo temos certeza que deveria ser assim, nos rela-
cionamos cada vez mais de forma superficial. E preciso
cautela com o que assistimos e ouvimos, e um cuidado
maior ainda com as criangas que, interagindo com seu
meio, formam-se para a vida. As mensagens contidas nas
imagens ndo devem encontrar na crianga uma receptora
inconsciente. E preciso que ocorra a anélise, um piscar de
olhos mais demorado.

A contribuicdo da arte e de seu ensino inclui os
Seus mecanismos, como contextualizacao, leitura, experi-

éncia, que podem ajudar a crianca a elaborar simbolica-
mente os significados contidos nas informacgdes. As ima-
gens que rapidamente e assustadoramente sdo despeja-
das devem ser assimiladas de forma reflexiva e critica. E
preciso contemplacao por esta crianga que devera ter boa
percepcdo visual, imaginacao criadora e um bom repert6-
rio imagético. A boa musica deve ser apreciada e nao en-
tendida como um produto a mais a ser consumido.

Hoje, a experiéncia estética assume importante
papel de resisténcia ao aniquilamento da subjetividade,
téo desejada pela industria do consumo. O contato e fruicdo
preciosos das imagens, que mostram a historia e as dife-
rentes culturas da humanidade, devem ser oferecidos a
crianca também na escola. A importancia do ensino da
arte justifica-se, quando essa é entendida como constru-
¢cdo da realidade, através das representacdes do mundo,
gue pode ou ndo ser real. Na arte-educacao o propoésito é
contribuir para o entendimento dos panoramas social e
cultural habitados pelos sujeitos. As criangas precisam
das artes para capacita-las a compreender e a comunicar-
se com os termos de sua sociedade; para que elas pos-
sam ter um futuro nessa sociedade.

Em termos interculturais a arte também apresenta um importante
elemento pedagégico. Na medida em que nos seja dado o
experienciar a producéo artistica de outras culturas, torna-se
mais facil a compreenséo dos sentidos dados a vida por essas
culturas estrangeiras. Através da arte se participa dos elementos
do sentimento que fundam a cultura alienigena em questéao, o
que é o primeiro passo para que se interprete as suas mensagens
e significagdes (DUARTE JR., 1994, p.70).

As diferencas culturais devem ser estudadas e
fundamentalmente respeitadas, pois se partimos do pres-
suposto de que ndo conseguimos entender aquilo que
ndo experimentamos, como julgar, ou ainda modificar a
cultura alheia? O que acontece hoje nas escolas € um
entendimento superficial de culturas diferentes da nossa.
A arte pode contribuir de forma significativa para o desen-
volvimento deste conhecimento necessario ao desenvol-
vimento humano. Porém, cabe a ressalva de que:

E necessério cuidado quando se manipula, em termos educacio-
nais, as artes produzidas por outros povos. Porque mais do que
agentes educacionais, podemos estar nos tornando agentes in-
vasores: instrumentos de dominagéo a servi¢o de prioridades
econdmicas estrangeiras. Fundamentalmente, entéo, e torna a
estimulacdo em torno de nossos padrdes estéticos (DUARTE
JR., 1994, p. 71).

Na sala de aula, ou em qualquer outro espaco em
que sao utilizadas, reprodugfes de obras de arte, caracte-
rizadas como imagens, trazem através de suas cores e
signos a possibilidade de percebermos as formas de sentir
criadas pelos artistas, tornando-as disponiveis para a
cognicéo.

O papel das imagens visuais é possibilitar viagens do pensamen-
to fora do corpo, possibilitar configuracdes e relacdes para o
mundo, sendo redondo e desdobravel em planos multifacetados,
possa pensar-se no pensamento em imagens e de modo inteiro.
A circularidade € um conceito visual e a mais perfeita forma com
que o todo pode estar presente de modo simultaneo em todos

seus pontos acentradamente (MEIRA, 2003, p. 19).



Esse contato entre crianga e arte objetiva a apre-
ciacdo e proporciona aos estudantes penetrar, sondar,
compreender uma obra de arte. A compreenséo é atingida
por meio da interpretacédo, na qual a obra é vista em rela-
¢ao ao contexto em que esta situada. Essa compreenséao
da totalidade da obra necessita de uma intervengéo para
sua total compreenséo, e esse compreender tem na figu-
ra do educador um aliado importante, quando promove
um pensar, imaginar, por meio da criatividade e da refle-
x&a0. O mundo hoje, segundo Guinsburgn e Barbosa (2005),
se apresenta para cada um de ndés perante 0 avango
tecnolégico e econdmico, com uma uniformidade
preocupante, hipnotizando as pessoas em todos os luga-
res com musica rapida, computadores rapidos e comida
rdpida — MTV, Macintosh e Mac Donald’s-, pressionando
as nagles a virarem um mesmo e homogéneo parque
tematico, um mundo “Mac”, amarrado pela diversédo, co-
mércio, comunicagdo e informagéo. As grandes nagdes
tém transformado as suas economias seguindo o exem-
plo das praticas econdmicas e educacionais ocidentais.
As campanhas de massa, as mensagens subliminares,
a forca e a facilidade com que os meios de comunicagéo
atingem as pessoas sao fendbmenos que devem ser con-
siderados em um ensino da arte comprometido com o
desenvolvimento cultural e social dos alunos.

A cultura de massas de hoje em dia tem assim tendéncia para
acentuar demasiadamente os aspectos recreativos da arte, os
que transformam os objetos de arte em éxitos com um elevado
valor de mercado, excluindo todos os outros géneros de esfor-
¢os mentais. A funcéo recreativa da arte € muito mais procurada
do que qualquer outro tipo e esta disponivel para todos. A abor-
dagem da arte como instrumento recreativo ndo requer, pois,
qualquer educacéao, porque o mundo dos objetos quase-recreati-
vos adapta-se perfeitamente ao nivel mais baixo (zero) de edu-
cacdo e competéncia estética (LEONTIEV, 2000, p. 143).

Segundo Meira (2003), a arte é capaz de educar o
olhar para uma protecdo — as imagens seduzem, e algu-
mas sdo mistérios a serem revelados através da educa-
¢do do olhar. Como se portar diante desta invasédo de in-
formagéo e produtos sem perder a identidade? Como con-
viver e sobreviver?

A compreensdo da arte oportuniza redimensionar o trabalho
cognitivo e reflexivo ao possibilitar a criagcéo de conceitos visu-
ais e gestuais com base na relagcdo e manutencado da
intransitividade e da transitividade do processo de aprendiza-

gem. Funciona ao mesmo tempo como um freio e uma abertura
aos elementos de correspondéncia material e subjetiva que alu-
nos e professores podem manejar dentro de uma dimenséo
ontolégica; a experiéncia transitiva das imagens facilita passa-
gens por condigdes ambiguas mantendo-se também intransitiva
até certo ponto de abstragdo (MEIRA, 2003, p. 125).

A arte-educacdo tem importancia fundamental
como formadora de cidadaos criticos e seletivos perante a
realidade de informag8es variadas que se apresenta para
todos nds, mesmo que esta forma de desenvolvimento do
sujeito seja contraria a cultura comercial de massas.

Conclusao

Nesta proposta de reflexdo, vale ressaltar a nogéo
de infancia entendida como condicdo de existéncia huma-
na em Giorgio Agamben, reforcada no sentido de
inacabamento de Paulo Freire. Apreciando esses pensa-
mentos, defendo que o principal objetivo da arte para com
a vida, em qualquer fase (crianga, jovem ou adulto), deve
ser o de cuidado ou de sustentabilidade. Nesse sentido, o
desafio se apresenta ao propor-se preservar sentimentos
de respeito, surpresa, descoberta, criatividade e experi-
mentacao, necessarios a infancia e a vida.

E preciso formar gestores que ajudem a encontrar pontos de
equilibrio entre os diversos participantes desse tipo de criagao,
na arte, literatura, cinema, danca, rituais indigenas. Tudo isso
precisa de uma coordenagdo para que se promova uma
sustentabilidade, para que essas pessoas ndo virem simulacros
de si mesmas. Estamos num momento de industrializacdo e
“proprietarizacdo”, mas também de luta em relagdo ao poder
econdmico da criatividade. Eu acho que o material agora é a
criatividade, e o jogo e a luta sédo em torno da propriedade dessa
criatividade e sua abertura para o dominio publico (YUDICE, 17/
08/2005).

Com seus mecanismos proprios, a arte, e tam-
bém o ensino da arte, devem procurar perpetuar a experi-
éncia, promover a aceitagdo de que eu nao sei tudo (pois
ainda ndo morri), que posso aprender, que vou errar, e que
é fundamental sonhar, imaginar, inventar. Incentivar cada
um a nao resistir as experiéncias delicadas e emocionan-
tes. Finalizo o artigo com uma imagem de uma obra de
Pieter Brueghel intitulada Parabola dos Cegos, de 1568,
mas atualissima, que para mim serve como um recado a
cada um de nés: como estamos e com as idéias de quem
estamos construindo nossa visdo de mundo?

Pieter Brueghel. Parabola dos Cegos, 1568.
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