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Escrever, humildade, técnica

Essa incapacidade de atingir, de entender, é que faz como que eu, por instinto de...
de qué? Procure um modo de falar que me leve mais depressa ao entendimento.
Esse modo, esse “estilo (!), ja fo1 chamado de varias coisas, mas nao do que
realmente e apenas é: uma procura humilde. Nunca tive um sé problema de
expressao, meu problema é muito mais grave: é de concepc¢ao. Quando falo em
“humildade”, refiro-me a humildade no sentido cristio (como ideal a poder ser
alcancado ou nio); refiro-me a humildade que vem da plena consciéncia de se ser
realmente incapaz. E refiro-me 2 humildade como técnica (...) (LISPECTOR, 1999,
p- 25).

Pois....

O processo de escrever é feito de erros - a maioria essenciais - de coragem e
preguica, desespero e esperanca, de vegetativa atencio, de sentimento constante (niao
pensamento) que nio conduz a nada, e de repente aquilo que se pensou que era
“nada” era o proprio assustador contato com a tessitura andénima, esse instante de
reconhecimento (igual a uma revelacio) precisa ser recebido com a maior inocéncia,
com a mnocéncia de que se ¢é feito. O processo de escrever é dificil? Mas é como
chamar de dificil o modo extremamente caprichoso e natural como uma flor ¢ feita

(...) (LISPECTOR, 1999, p. 73).
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PREFACIO
ATOS DE ESCRITURA: EXERCICIOS DE ESCRITAS ARTISTICO-
ACADEMICAS

Ivone Xavier'
Ivmaxavier@gmai.com
Bene Martins’

behne03@yahoo.com.br

Este e-book tem por objetivo divulgar o resultado final dos alunos na disciplina Atos de
Lscritura, ministrada pela professora Ivone Xavier e colaboracio de Bene Martins, no 1 semestre de
2018, no Programa de Pos-Graduacio em Artes - Mestrado - da UFPA.

Atos de Escritura se configura como disciplina optativa no programa de Artes e sua Ementa
propoe o ato de escrever como pratica criadora-reflexiva entrelacando ideias, materialidades e
multiplicidades de linguagens, se constitul em acontecimento apropriativo pelo exercicio da reflexao -
o poetar/pensar - pela via do atravessamento do sujeito pesquisador com o fenémeno
mvestigado/inventado. O exercicio metodologico proposto estimula experimentacoes de escrituras
propositivas (verbais, visuais, sonoras, cénicas) nas interfaces epistémicas das artes com as demandas
epistemoldgicas (politicas) da contemporaneidade. O termo escritura difere da escrita, numa
referéncia a Roland Barthes, escritura tem a ver com outra maneira de proceder a escrita, qual seja
aquele escrever com mais sensibilidade, com criatividade, com um fazer mais artistico, mas poético,
na qual se possam Inserir outros elementos: musica, poesia, filmes, pinturas, desenhos, um didlogo
entre linguagens artisticas.

E fato que os programas de pos-graduacio em Artes existentes nas Universidades brasileiras
sao recentes, em se comparando com outros programas de pos-graduacao das areas de conhecimento
das ciéncias das humanidades - sociologia, antropologia, historia, dentre outras. E neste percurso de
manutencao e legitimacao desta drea de saber académico, as pesquisas realizadas, em um primeiro
momento, privilegiaram usos de métodos advindos do modelo cartesiano/positivista como modelo de

pesquisa valido, posto ser adotado como base referencial na producio de conhecimento nas ciéncias

1 Professora pesquisadora da Escola de Teatro e Danca (ETDUPA) e do Programa de Poés-Graduacio em Artes

(PPGARTES-ICA-UFPA); Doutora em Historia Social (PUC-SP).

* Professora pesquisadora da Escola de Teatro e Danca (ETDUPA) e do Programa de Pos-Graduacio em Artes
(PPGARTES-UFPA); Pés-doutorado em Estudos de Teatro (Universidade de Lisboa-PT); Doutora em Letras (UFMG);

Coordenadora do Projeto de Pesquisa: Memoéria da Dramaturgia Amazonida: Construciao de Acerco Dramatirgico.
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das humanidades. Assim, a linguagem 1impessoal, o distanciamento entre pesquisador e objeto, o trato
nos dados empiricos se constituiram em orientacao normativa.

Nestas primeiras pesquisas, a relacao entre objeto e pesquisador for marcada pelo critério da
objetividade, no qual somente ao objeto for dado o poder de fala, de manifestacao. I o pesquisador
aparece como responsavel por “dar passagem” ao objeto, mensurando-o, quantificando-o e indicando
os resultados dessa andlise, milimetricamente, elaborada sobre o tema investigado. Paralelo a essas
pesquisas de carater marcadamente objetivista, outras comecam a emergir centrando a abordagem em
paradigmas teoricos e metodologicos que passam a privilegiar um olhar mais subjetivo, dando vazio
a0 processo criativo da pesquisa em artes, em suas multiplas linguagens.

E exatamente neste momento que o Programa de Péos-Graduacio em Artes, da Universidade
Federal do Parda (PPGARTES-UFPA) se insere. O programa compreende que a producio de
conhecimento sobre Artes e suas linguagens na academia nao difere da criacio, dos processos
poéticos criativos existentes em espacos nao académicos. Todavia, entre os dois, ha uma diferenca de
monta; as pesquisas realizadas no meio académico requerem adequacio as normatizacoes técnicas
postas na ABNT, uso de métodos de investigacao que permitam compreender o movimento que o
objeto investigado desenvolve no processo de realizacio da pesquisa. E esse compromisso com o
trato das fontes que permite s pesquisas em Artes o reconhecimento do saber académico. E também
no didlogo constante entre as abordagens objetivas e subjetivas, no ajustamento e experimentacoes de
métodos de pesquisa tradicionais, aliados a novos pressupostos metodologicos, que se produzem as
primeiras pesquisas realizadas neste Programa de Pés-Graduacao, e a producio de conhecimento
sobre a area das Artes em suas distintas linguagens se expande para outras abordagens.

No ano de 2018, a disciplina Atos de Escritura foi ofertada no primeiro semestre a turma de
mestrado. O objetivo primeiro foi o de estimular o processo criativo da escrita dissertativa
exercitando a utilizacao de verbos de acao, em didlogos com epistemologias no campo das Artes, e
com aquelas advindas das ciéncias das humanidades. Os diversos verbos de acao acionados nos
encontros foram compreendidos como poténcia criativa para o pensamento espiralado, o
pensamento-acao, que concentra o objeto no centro da espiral e, no movimento de expansao,
permite acionar palavras-chave indutoras no processo de execucio da pesquisa movente. Tal
exercicio tem resultado em textos mais criativos ¢ muito bem fundamentados, a exemplo da primeira

experiéncia com a disciplina Atos de escritura, turma 2017, ministrada pela professora Wlad Lima e



colaboracio da professora Bene Martins. Os textos foram publicados em formato ebook, organizado
pelas respectivas professoras, ISBN 978-85-63189-52-3°,

O primeiro verbo acionado fo1 o 7Teorizar. O movimento acionado para a compreensio deste
verbo de acdo, na pesquisa em Artes, partiu de definicio etimoldgica da palavra teoria, como o
conjunto de principios fundamentais de uma arte ou de uma ciéncia. Para a Ciéncia, a definicao de
teoria crentifica difere bastante da acepcao de feoria no senso comum, que a compreende como
simples especulacio sobre algo ou alguma coisa. Ja, o conceito moderno de teoria cientifica
estabelece-se, entre outros pressupostos, como uma resposta ao problema da demarcacao entre o que
¢ efetivamente cientifico ¢ o que nao o é. Na filosofia, teoria ¢ o conjunto de conhecimentos que
apresentam graus diversos de sistematizacao e credibilidade, e que se propoem a elucidar, interpretar
ou explicar um fenémeno ou acontecimento que se refere a atividade pratica. No campo das Artes, a
teoria tem por objetivo compreender-explicitar a natureza e os processos de criacao da obra de arte
(teatro, pintura, poesia, literatura, musica, danca, cinema, fotografia, escultura, historia em
quadrinhos, jogos de computador e de video, arte digital).

Louis Althusser, na obra Sobre o Trabalho Teorico definiu o Discurso Tedrico, como “um
discurso que tem por efeito o conhecimento de um objeto” (ALTHUSSER 1978, p. 32). Todo
discurso tedrico procura realizar, em dltima andlise, o conhecimento “concreto” desses objetos, quer
na sua individualidade, quer nos modos dessa individualidade. E esse conhecimento é sempre o
resultado de todo um processo de producao teorica. No discurso tedrico, as palavras e expressoes
compostas funcionam como conceitos teoricos: quer dizer que o sentido das palavras esta nele fixado,
nao pelo seu uso corrente, mas sim pelas relacoes existentes entre os conceitos teéricos no interior do
seu sistema teorico. “Sao estas relacoes - escreve Althusser - que atribuem as palavras, que designam
conceltos, o seu significado teorico” (AL THUSSER, 1978, p. 36).

O verbo de aciao teorizar estabelece a conexao entre os elementos teéricos e os elementos
empiricos, no processo de execucao da pesquisa. Quando acionados, no sentido de explicar, seus
sinonimos como: adestrar, amestrar, doutrinar, mstruir, pontificar, 0 movimento teérico acionado
busca manter didlogo com epistemologias de cardter positivistas, como por exemplo, o
funcionalismo, estruturalismo e marxismo. No entanto, quando o verbo teorizar é acionado no
sentido de analisar, os sinénimos como: averiguar, estudar, examinar, explorar, indagar, investigar se

dilatam ao encontro de epistemologias nio cartesianas, como o poés-estruturalismo e suas derivacoes,

3 Disponivel pagina do Programa de Pds-Graduagdo em Artes (PPGARTES) UFPA. (ppgartes. propesp.ufpa.br e na
pagina da EditAedi-ufpa-www.editAedi.ufpa.br).


http://ppgartes.propesp.ufpa.br/

mterpretativismo, fenomenologia, hermenéutica, semiética. Na mesma proporcio, quando o sentido
atribuido ao ato de feorizar assume a dimensio de compreender, o movimento de base aciona a
subjetividade do pesquisador, em seu didlogo constante com o objeto, posto que, compreender como
poténcia poética no processo da pesquisa, tenciona o fluxo do abarcar em si mesmo; carregar em sua
esséncia; mclurr ou abranger-se.

O segundo verbo acionado for o criar, cujos significados sertam: Provocar a existéncia de;
fazer com que alguma coisa seja construida a partir do nada; fazer existir; formar, gerar; compor na
mente; conceber ou mventar; criar-recriar. Os sinénimos que aparecem colados ao criar sio:
estabelecer, causar, imventar, imaginar, conceber, compor, gerar, fabricar, produzr. O verbo em
questao agrega em sl trés significados; o primeiro, no sentido de dar existéncia e origem, trazendo
consigo os verbos gerar, conceber, formar, originar, parir; o segundo, na definicio de dar origem,
produzindo. Nesta proposicao, os verbos acionados sao: produzir, fazer, fabricar, elaborar; o terceiro
sentido atribuido ao verbo criar é o de formular no pensamento, e neste movimento, aciona as
poténcias verbais de: inventar, imaginar, idear, idealizar, elaborar, tecer, tramar, engendrar, arquitetar,
formular, urdir, armar.

O movimento de dobradura, a partir do verbo de acido crar, permite aproxima-los aos
campos das teorias cartesianas e nao cartesianas. Quando a poténcia do ato de criar assume os
sentidos de estabelecer (tornar-se regulavel; estavel, estabelecer-se); de compor (da forma, modelar);
de fabricar (produzir algo a partir de matérias-primas, manufaturar, executar a construcao de;
construir, edificar); de produzir (dar origem a, ser fértil; fornecer, criar bens e utilidades para
satisfazer as necessidades humanas, fabricar, manufaturar), esses verbos colam com precisao nas
abordagens teéricas cartesianas, as meta-teorias como: positivismo, funcionalismo, estruturalismo,
marxismo, interpretativismo, semiética. Neste campo tedrico, os verbos de acido, acima descritos,
garantem no campo metodologico o dualismo entre sujeito e objeto.

Quando o movimento atribuido ao verbo de acdo criar aproxima-o dos sentidos de mventar
(descobrir, criar - algo que nao havia concebido - fabricar; elaborar mentalmente, urdir, arquitetar);
de imagmar (tornar a imagem mental de algo, idear, descobrir, criar, inventar; de conceber); (dar a
luz, gerar, ser fecundado - por -, engravidar - de -); de gerar (dar existéncia a, fazer nascer, procriar,
brotar, germinar), o campo semantico permite um didlogo com teorias mais flexiveis como a
Fenomenologia, o Pos-Estruturalismo, os Estudos Culturais e com as microteorias de Gilles Deleuze
(Cartografia) Edgar Morin (Teoria da Complexidade), Boa Ventura de Souza Santos (Ecologia de

Saberes), Humberto Maturana (Biologia do Conhecer). Neste sentido, os verbos de acao que se
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movem em direcao as epistemologias nio cartesianas, provocam friccoes capazes de firmar os limites
das teorias cartesianas e, a0 mesmo tempo, apontar suas limitacoes no campo das pesquisas em artes.

O terceiro verbo de acao fo1 o Jer, cujo significado refere-se a dois movimentos, o primeiro,
do ato de percorrer com a visao (palavra, frase, texto), decifrando-o por uma relacao estabelecida
entre as sequéncias dos sinais graficos escritos e os significados proprios de uma lingua natural; e o
segundo, ter acesso a (texto, obra etc.) através de sistema de escrita, valendo-se de outro sentido que
nio o da visio. O verbo de aciio fer deriva da palavra Jertura que significa o ato de ler algo. E o habito
de ler, originalmente, com o significado de "eleicdo, escolha, leitura". Também se designa por leitura a
obra ou o texto que se 1é. A leitura é a forma como se interpreta um conjunto de informacoes
(presentes em um livro, uma noticia de jornal, uma imagem, fotografia, pintura, filme etc.) ou um
determinado acontecimento. A leitura é, portanto, uma interpretacio pessoal. No campo dos
sindbnimos, o verbo /ler pode ser compreendido a partir de quatro proposicoes: 1) como ato de
decifrar a escrita, com os seguintes verbos: decodificar, reconhecer, decifrar, identificar; 2) como ato
de mterpretar a escrita, acionando os seguintes verbos: captar, apreender, compreender, interpretar,
entender; 3) como acao de enunciar em voz alta, cujos verbos siao: pronunciar, proferir, declamar,
articular, recitar, enunciar; e 4) como exercicio de percorrer com a visio, cujo ato permite acionar os
seguintes verbos: percorrer, manusear, compulsar, consultar, folhear.

A segunda proposicao do verbo /ler como ato de mterpretar a escrita coloca em pauta a acao
de mterpretar, como poténcia investigativa do Interpretativismo Cultural, do antropélogo americano
Clifford Geertz (1926-2006). Geertz (1989) compreende a etnografia como “descricao densa”, que
visa a compreensao dos simbolos sociais. Através de um trabalho de campo de peneira do material
empirico, o pesquisador pode analisar as dimensoes simbolicas da acao social na arte, na religiao, na
1deologia, na ciéncia, na moralidade, nas leis, nos costumes. Assim, o pesquisador constrol suas
mterpretacoes e estas podem ser elaboradas de diferentes maneiras. Para este autor, a etnografia nao
deve ser elaborada a luz de uma ciéncia experimental em busca de leis, mas como uma ciéncia
mterpretativa em busca de significados. A tese da etnografia densa de Clifford Geertz principia na
defesa do estudo ancorado nas seguintes questoes: “quem as pessoas de determinada formacao
cultural acham que sio, o que elas fazem e por que razoes elas creem que fazem o que fazem”
(GEERTZ , 1989, p. 37). A antropologia interpretativa busca os sentidos/significados a partir da otica
do “nativo”, ou seja, aqueles sujeitos que produzem artes, saberes e fazeres e que se assumem como

autoridade para falar de tais questoes.
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A terceira proposicao do verbo ler, como acio de enunciar em voz alta, evidencia a poténcia
do verbo enunciar com os sentidos de expor, exprimir, declarar por escrito ou oralmente
(pensamentos, 1delas etc.). No campo epistemologico, o termo enunciado se constitul na palavra-
chave da obra “Ordem do discurso” (1970), de Michel Foucault. De acordo com esse autor, é o
enunciado que possibilita dizer se hi ou nio uma frase, uma proposicio ou um ato elocutério. E ele
que esta - em um nivel diferente dessas unidades - permitindo ou nio sua existéncia. Como funcao
de existéncia, necessariamente o enunciado nao existe sozinho, mas precisa ser correlacionado com
outros enunciados. Ele cruza verticalmente dominios de estruturas, signos e conteidos concretos nas
dimensoes do tempo e espaco. O Enunciado é, portanto, a marca do discurso, que por sua vez, se
constitul na materializacio de 1deologias, posto que possa mascarar verdades, suplantar verdades,
induzir mterpretacoes, garantir posicoes. Também o discurso simboliza o poder e o coloca como
objeto desejado.

O quarto verbo de ac¢ao trabalhado for o pesquisar, compreendendo-o como um conjunto de
acoes, que visam a descoberta de novos conhecimentos em uma determinada drea. No melo
académico, a pesquisa ¢ um dos pilares da atividade universitiria, em que os pesquisadores tém como
objetivo produzir conhecimento para uma disciplina académica, contribuindo para o avanco da
ciéncia e para o desenvolvimento social. No caso especifico da pesquisa em Artes, discutir o verbo de
acao pesquisar ¢ acionar a compreensao de que essa acao mvestigativa parte de um processo criativo
e o campo nvestigado - as artes - atribui a pesquisa uma condi¢ao de movéncia, ou seja, de pesquisa-
movente, ou de um leque de possibilidades advindas do campo, dos elementos, dos interlocutores,
ou seja, trabalho com o proposito da flexibilidade.

A palavra pesquisa deriva do termo em latim perquirere, que significa "procurar com
perseveranca'. O movimento de dobradura da palavra aciona os seguintes sinébnimos: sondar, tatear,
perquirir, esquadrinhar, escrutar, buscar, aprofundar, escarafunchar, deslindar, perguntar, interrogar,
IMQuIrir, percorrer, esmiugar, larejar, apurar, procurar, catar, auscultar, escavar, cavar, observar,
mvestigar, mdagar, explorar, examinar, estudar, averiguar, analisar, afundar... conforme o livro
Pesquisar na diferenca: um abecedario.

O verbo de acio pesquisar possibilita dimensionar a nocao de pesquisa cientifica, como um
processo metodico de investigacao, recorrendo a procedimentos cientificos para encontrar respostas
para um problema. Neste sentido, a pesquisa é o procedimento racional e sistematico que tem como
objetivo proporcionar respostas aos problemas que sio propostos. A pesquisa desenvolve-se por um

processo constituido de varias fases, desde a formulacio do problema, até a apresentacio e discussao
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dos resultados. Também este verbo de acao permite compreender que so se micia uma pesquisa se
existir uma pergunta, uma davida para a qual se quer buscar a resposta. O manuselo deste verbo
permite, sobretudo, perceber a dimensao, limites e alcances no campo das investigacoes em Artes,
em suas multiplas linguagens.

O qumto verbo de aciao acionado fo1 processar. A etimologia da palavra é composta da
somatoria de processo + ar. Processo compreende acio continuada, realizacio continua e prolongada
de alguma atividade; seguimento, curso, decurso. O ar é fuido gasoso que forma a atmoslera,
constituido principalmente de nitrogénio (78%) e oxigénio (21%). Espaco que circunda a superficie
terrestre; atmostera. No campo das pesquisas em Artes, o ar ¢ o elemento que, na linguagem, age
diretamente ligado a imaginacao poética. Para Gaston Bachelard, “o ar [...] ¢ o unico elemento que
somente pode ser percebido pelo movimento, logo ¢ a propria esséncia do movimento”.
(BACHELARD, 2001, p. 69). E o elemento que age diretamente ligado 2 imaginacio poética, a
poética do movimento, que sustenta a pesquisa-movente no campo das artes. Fis o sufixo da palavra
sugerindo um fazer continuo, inacabado, movente, em transformacao constante.

O movimento de alargamento do verbo processar aciona os seguintes sindnimos: autuar,
demandar, conferir, verificar, acionar. Especificamente, em relacio ao termo verificar, ao ser
acionado como transitivo direto, aponta para o exercicio de mndagar ou examinar a veracidade de;
averiguar, mvestigar, ¢ também para fazer a confirma¢io ou a prova de; corroborar, confirmar,
comprovar. Desta feita, o verbo de acao verificar se ajusta a varios métodos de mvestigacio como a
etnografia; etnocenologia; cartografia. Quando o movimento de dobradura, efetuado no verbo em
questio, é no sentido de acionar, como fazer agir; por em agao; fazer funcionar, trabalhar ou
desempenhar uma atividade ou no sentido de por em pritica; permitir ou fazer com que algo se
realize, ele - o verbo - se ajusta a métodos que descrevem/detalham processos criativos; abordagens
de processos, estética da criacio. Verbo que, por vezes, se Impoe a provocar outras alternativas
metodoldgicas, até musitadas, pois, o caminhar se faz caminhando, experimentos atalhos, desviando
obstaculos, deixando lacunas, sondando brechas.

Neste caminho experimental, de ajustes de saberes, para a composicio de campos
mvestigativos, o verbo projetar foi o sexto acionado. Este verbo de acao apresenta os significados:
Atirar-se a distancia, arremessar(-se), lancar(-se). Estender-se para fora; formar saliéncia(s); planejar;
formar o designio de: projetar uma viagem. Fazer passar (filmes, shdes, gravuras). Figurar ou
representar por melo de projecoes. A etimologia desta palavra vem do latim Projectare, de

projecturn, “algo lancado a frente”, de projicere, formado por pro-, “a frente”, + jacere, “lancar,
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atirar”. Neste exercicio de alargamento dos verbos de acio, encontramos trinta e dois sinénimos de
projetar com cinco sentidos diferentes.

O primeiro, no sentido de atirar para longe (jogar, precipitar, arremessar, arrojar, atirar,
lancan, o segundo, de incidir (estirar-se, prolongar-se, alongar-se, estender-se, cair, mcidir), o terceiro,
de dar fama (salientar, notabilizar, distinguir, afamar, celebrizan), o quarto, de desenhar planta ou
projeto (plantear, desenhar, riscar, tracar, eshogar, arquitetar, bosquear, delinear) e o quinto e dltimo,
no sentido de rdealizar (idealizar, imaginar, programar, maquinar, idear, planejar, planear). Quando
se assume o sentido de saliéncias como resultante do verbo de acao salientar, projetar abre espaco
para compreender na pesquisa-movente, os sinais das dobras e fissuras na investigacao. Neste caso, as
dobras e fissuras na pesquisa sao simuosidades, ondulacoes, brechas que emergem na investigacio, a
partir de seu eixo central - objeto de investigacao e o fator preponderante para a percepcao das
dobras e fissuras na pesquisa ¢ o tempo que diz, informa, do nivel de envolvimento do pesquisador
com seu objeto. Nas pesquisas-moventes, existem dois tipos de dobras; as internas e externas. As
primeiras dizem respeito aos possivels desdobramentos que emergem do préprio objeto, e as
segundas, ao didlogo que o objeto mantém com outras areas das artes (literatura, poesia, musica,
pintura). Em Deleuze (2010), a imagem da dobra emerge como flexdo da forc¢a, do fora, do poder.

O sétimo verbo trabalhado, ficcionalizar propoe despertar na escrita da pesquisa, os modos
de existéncia emergentes no didlogo com o objeto investigado, dando vazao as micro acoes poética
acionadas no campo de construcao da escritura. O verbo de acao ficcionalizar é derivativo da palavra
ficcionalizacao, entendida como acao ou resultado de ficcionar, de apresentar ou abordar algo como
ficcao. Os sindnimos que emergem deste verbo sao: criar, rmaginar, simular, fingir, sonhar, iudir,
devanear, mventar, fabular. Fspecificamente, em relacao ao verbo devanear, aparece o sentido de
conceber na 1maginagao; sonhar.

Para compreender a ficcionalizagio na escrita académica, mais especificamente no campo da
pesquisa em artes, ¢ imprescindivel acionar Geertz, quando ele afirma que o pesquisador deve
mterpretar os fenomenos da teia de significados, tentando apreender o que eles significam para a
comunidade investigada. Geertz afirma:

O conceito de cultura que eu defendo (...) é essencialmente semiotico. Acreditando, como
Max Weber, que o homem ¢ um animal amarrado a teia de significados que ele mesmo
teceu, assumo a Cultura como SCHdO €ssas tcias € a Sua Elnl'lliSC; p()r“[anto, nao como uma

ciéncia experimental em busca de leis, mas como uma ciéncia interpretativa 3 procura do

significado (GEERTZ, 1978, p. 15).
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Para Geertz (1989), os textos antropoldgicos sio interpretacoes de "segunda e terceira mio",
pois apenas um nativo pode fazer interpretacbes em primeira mao. Assim, os textos académicos sao
ficcoes, algo construido, "modelado’, fabricado, imaginado. Quando o verbo de acdo ficcionalizar é
acionado como poténcia devaneante, o sionimo devanear encontra amparo na profunda producio
teorica de Bachelard, sobretudo, no grupo tedrico que compoe seu acervo de obras noturnas (A
Psicandlise e o Fogo, A Agua e os Sonhos, O Ar e os Sonhos, A Terra e os Devaneros da Vontade, a
Pocética do Devancio, a Poética do Espago). Sobre essas obras, Bachelard lamenta ou enfatiza que:
"demasiadamente tarde, conheci a boa consciéncia, no trabalho alternado das imagens e dos
conceitos, duas boas consciéncias, que seria a do pleno dia e a que aceita o lado noturno da alma".
(BACHELARD, 1988, p. 52).

Nas obras de carater filosofico, Bachelard critica o vicio da “ocularidade” que caracteriza a
cultura ocidental, tendente a privilegiar a causa formal, em detrimento da causa material, que o
processo da pesquisa, em muitas vezes, traz a tona. O Vocabulario Cientifico e Filosofico utilizado
pelo autor como: “Evidéncia”; “Intuicao”; “Visao de mundo” revela a nocao do conhecimento como
extensao da visdo. Neste caso, a Imaginacao Material para ele ¢ manifestada no terreno da poesia, do
devaneio. As imagens materiais - aquelas que fazemos da matéria pesquisada - sio eminentemente
ativas e, como atividade essencialmente transformadora, movida pela vontade de trabalho do
pesquisador.

O oitavo verbo de acao exercitado, como propositivo reflexivo, for o artistar, cujo significado
diz do ato ou estado do pesquisador-artista. Os sinébnimos deste verbo de acao sao: atuar, interpretar,
criar, operar, dissimular, fingir, trapacear, enganar. O verbo de a¢ao artistar busca impor no ato da
escrita, criar um estilo proprio, ou seja, descobrir como o objeto investigado deseja ser descrito. Para
esta acao, alguns critérios sio importantes, como: Estar aberto - na pesquisa “so sel que nada se1l” -
Neste momento é importante tracar quadros que demonstrem o plano de ignorincia (o que nao ser
sobre o objeto) e o plano de conhecimento (o que penso que sei sobre o objeto). O segundo critério,
diz respeito ao plano da ética com a fonte (primarias, secundarias e terciarias). O terceiro refere-se as
relacoes estéticas que ocorrem na relacao entre sujeito-pesquisador e objeto da pesquisa, posto que, a
estética remnventa a sensibilidade do sujeito. No processo da pesquisa, vivenciar relacoes estéticas
significa desenvolver maior afetividade, reflexio e imaginacio, necessarias para a objetivacio em
producoes criadoras que possibilitam, ao seu autor, assumir um novo compromisso €tico, tanto com
seu produto, quanto com a sociedade. Neste sentido, a relacio estética impulsiona processos

criadores que estao atrelados a vida cotidiana.
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Com o verbo artistar se torna possivel refletir sobre as relacoes estéticas no processo da
pesquisa, sobretudo, em relacao a escrita, ao texto performance, uma vez que o pesquisador-artista se
torna capaz de enxergar muito além de sentencas que compodoem um texto; ¢ também capaz de
compreender o escrito como uma producao mnserida em um determinado contexto historico-cultural,
mobilizador de lembrancas, sensacoes e afetos que lhe permitem um contato diferenciado com o
texto.

O nono e ulimo verbo de acao foi o escritar, poténcia criativa da palavra escrita, cujo
significado ¢ representar pensamento e palavra por meio de sinais convencionais; aquilo que se
escreve; modo pessoal de expressio escrita - estilo; (visual, oral ou escrita). A palavra escrita deriva
do latim scripta que designa coisas escritas. Assim, caligrafar, escrever, escriturar, estilo, redacaio,
escrito, artigo, escrevedura, aparecem neste texto como sinonimos do verbo de acao escritar.

O ato da escrita ¢ um exercicio da ordem das subjetividades humanas. Este ato se constitui em
caracteristica pessoal, uma espécie de identidade do autor. Todavia, o processo de construcio de
uma escrita académica deve, obrigatoriamente, obedecer as normas da ABNT, o que nao significa
dizer que exista um tunico estilo para a escrita académica. Ao contrario. O resultado das pesquisas
realizadas no programa de Pos-Graduacio em Artes, da UFPA, permite observar a flexibilidade e
criatividade dos pesquisadores-artistas na composicao de suas dissertacoes e teses. Boa parte delas
escritas na primeira pessoa, o que coloca o pesquisador-artista como condutor a ligar suas
experiéncias de vida com o objeto investigado e também com os autores-teoricos acionados nos
didlogos reflexivos. Muitas dessas escritas, em seus atos poéticos, acionam outros campos do saber
como a poesla, a literatura, cinema, pinturas, desenhos, como rica poténcia na costura de conceitos
que passam a dar sentido as 1deias defendidas no interior destes textos.

O verbo escritar deve permitir o uso de uma racionalizacio aberta, no sentido atribuido ao
termo por Edgar Morim (2009), qual seja o de permitir ao pesquisador-artista, sentir as paixoes, a
vida e a carne dos seres humanos que se entrelacam no objeto investigado. E, neste jogo, o uso da
racionalizacio aberta deve permitir juntar elementos e expressdes que estavam (aparentemente)
separadas.

Assim, os verbos de acao acionados como poténcia criativa, na disciplina Azos de Escritura,
propuseram estabelecer conexoes entre estes, e seus respectivos movimentos no campo da pesquisa.
O Verbo teorizar provocou nos alunos-pesquisadores a possibilidade de composicio dos planos de
ignorancia e de conhecimento em relacio ao objeto mvestigado. O verbo criar fo1 acionado como

mdutor ao plano dos territorios espiralados da pesquisa. Ja, o verbo ler, apareceu como poténcia na

16



construcao do plano de imanéncia e plano de composicio dos caminhos/percursos da pesquisa. No
verbo pesquisar, o exercicio metodologico adotado permitiu, aos alunos-pesquisadores, a construcao
do plano de forcas da pesquisa. Por sua vez, o movimento que os levou das forcas ao plano de
expressividade, fol acionado pelo verbo processar. No projetar, a ntencao foi alcancar os processos
expansivos da pesquisa. O verbo de acdo ficcionalizar permitiu, aos envolvidos no processo criativo,
alcancar os modos de existéncia e o campo das micro-acées pocticas contidas no campo investigativo.
O verbo artistar deu a materialidade necessaria para o plano de escrita dos Verbetes e, por im, o
escritar, garantiu a qualidade dos Verbetes no didlogo com pensamentos poéticos e a poesia
pensante.

De maneira que a disciplina procurou demonstrar que a escrita académica nao prescinde da
allanca com outras linguagens, com outros jeitos mais poéticos, mas subjetivos de realizar a escritura,
nos termos de Roland Barthes e outros escritores apaixonados pela escrita, pela pesquisa com saber e
sabor. E, retomando as epigrafes de Clarice Lispector, escrever com humildade, no sentido de que
nao basta apenas tremar técnicas de escrita, mas investir na busca do bom resultado que podera vir ou
nao. Ou ainda, no processo de erros e perseveranca, ficar atento aos aparentemente “nadas”

encobridores de minas a serem lapidadas.
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DICIONARIO POETICO DE PESQUISA
TECER PALAVRAS PARA TER E SER HISTORIAS

Alana Clemente Lima*
lana_hits@hotmail.com

Machade de Ussis costumava dizer que “palavia puxa palavia, uma ideia traz
cutra, e assim se faz um live, um governc eu uma revelugie”. Neste casa, se fez um
diciendrio poétice de pesquisa. Ugui, imagem puxa ideia gue puxa palavias que
despetam poesia. Jwonicamente, tude parte de uma equagie (i ldgica.

ESPERANCAR: BRINCAR X OLHAR
2

Para compreender o diciondrio € precise estar dispaste, apeste, compaste e sabiex um

pauce de tridngulos, tuades, trilegias ou negruas de tés. U parte ista, € bom que se faga
dele bringuedo de leitura para que alcance sew fim. Come na matemdtica, a exdem dos
fatores nac altera ¢ produte.

Esperancar
Olhar
Brincar

Achadouros
Apanhadores de desperdicios
Carregar agua na peneira

Rua-Rio

4 Mestranda em artes pelo Programa de Pés-Graduacdo em Artes (PPGARTES) UFPA; Licenciada em Letras — Lingua
Portuguesa pela UFPA; Técnica em Teatro pela ETDUFPA; Palhaga, contadora de histdrias, educadora popular.
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Esperancar

De esperar. Paciéncia. Tempo. Aguardar. Acomodar.
De esperanga. A iltima que morre. Derradeira. Ligada ao verde. A que nutre os sonhadores.

Da mesma raiz, de mundos distintos. Esperancar nada tem a ver com esperar
ou com a romdéntica ideia de que tudo em algum momento dard certo
porgue assim € o mundo. Mas com a confianca nas ' AN T
possibilidades de mudanca e : ! B
tfransformacdo, consciente do papel
qgue precisa ser exercido para que a
mudanca aconteca. Esperancar € ser
resiliente, ndo desistir. Olhar
criticamente ao redor, reconhecer as
dificuldades e pensar as solucoes
possiveis.

Para ser pesquisador & preciso ter
esperanca do verbo esperancar. Para ser
arfista, educador, palhaco, gente.. é
preciso esperancar. “Esperancowr & se
levantaw, esperancowr €& w  atrds,
esperancow & construiv, esperangow &
nao-  desistir! Esperancowr & levar
adionte; esperancowr & juntow-se comv
outroy para fager de outro modo”
(FREIRE, 2014, p. 111). Na equagdo da pesquisa, esperancar € O
produto e o fator principal para que o fendmeno aconteca. Toda acdo é uma acdo de
esperancar. Olhar, brincar, descobrir, questionar, problematizar, fransformar. Sem
sequéncia ou formula certa a ser feita, a pesquisa vive e se constroi em atos de
esperanca, de mudanca, de crianga. Esperancar € o conjunto da obra, o fermento do
bolo e a forma. E também aquilo do qual “ndo se deve falar", academicamente,
formalmente, intelectualmente. Falar de esperanca € falar de um romantismo utdpico.
Ndo se pensa em esperancar como acdo transformadora d pesquisa, se pensa como
crenca, como fé. E por que ndo hd fé na pesquisa e na construcdo de conhecimento?

Esperanca, afinal, dentro do verbo esperancar

€& caminhar nov escuriddo da noite, mesmo- quando- nio- se estiv emv condicdo de
poder contowr com o lug de wnaw estrela-guiow. T caminhouwr no- escuro; vale diger, &
caminhow sexv ov protecdo- das estradas, quando- caminhamos e plenaw lug do- dia,
orientados pelaw bussolo dav ragdo-. Neste contexto; poderiamos de novo- descrever o
esperancar como- “a pairdo- do- possivel”, pois, no- conceito- de possivel: de ww lados,
descortina-se a vaustiddo- dos horigontes imensos e indeterminados (no-possivel tudo-
é posswvel); e, de outro- lado, destacam-se av faltw de segurancor e av incertezow que o
conceito- sempre sugere, pois, no- possivel, nada & impossivel. (ROCHA, 2007, p.261).

19



Brincar

Ato ou efeito de divertir-se sem compromisso.
Paradoxalmente sério.

Memdria, sabor, experiéncia de infdncia.
Motivador e catalizador da pesquisa.
Quando ndo souber o que fazer, brinque.

Empresto as palavras de poetas que dizem mais sobre as coisas do que eu
poderia dizer. Manoel de Barros diz da infncia que tive e ndo tive e que gerou a
pesquisa e esse diciondrio. “Cresci brincando- no- chéo- entre formigas. De
u/mwwq‘asz,axh/vree/wwvoompowawmwoy tw tinha maisy commnhio
com ay cotsay do- que comparacio” (BARROS, 2003, p. 10). Brincando,
violamos os rigidos padrdoes de comportamentos sociais, nos aproximamaos
afetivamente do outro e especialmente de nds mesmos. Brinca-se com o olhar,
com os gestos, com o0s pensamentos e com as palavras. Tudo pode ser
brinquedo, tudo pode ser brincado. Brincar € urgente, j& diria Ray Lima. E por ser
urgente, o brincar da vida me trouxe a uma pesquisa brincante. Na academia
ndo se brinca, na escola ndo se brinca, na sala de aula ndo se brinca. E se o
saber necessdrio O convivéncia e aprendizado viesse do brincare E se
brincdssemos mais e “provdssemos” menos?e

... A brincadeiraw & v atividade espiritual mais puraw do- homew (...) e, ao- mesmo-
tempo; tipicaw dav vida huwmana enquanto- wmn todo- - dav vida natwral infernos no-
homem e de todas as coisas. (...) o brincow emv qualquer tempo- nio- & triviad, &
altamente sério-e de profunda significacdo. (FROEBEL, 1912, p.55).

O brincar move a gira triangular, a triade equacional da pesquisa. Brincar é
a base do friGngulo. E por e pelo brincar que a brincadeira da pesquisa
acontece.

Olhar
Mais de que ver, transver. Tvansbordar. Fotegrafar com as alhos.

(...) Arte ndo tem pensa

O olho vé; avlembranca revé e v imaginacio- transveé.
t preciso-travsver o- mundo-

Isto- sejou

Deuws dew av formav. Oy awtistos desformann.

t preciso- desformonr o- muwndo:

Tirawr da naturegaw as natwralidades.

Fager cavalo-verde; por exemplo- (...)
Manoel de Bawrros
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O olhar é o que chega primeiro. V&, enxerga, percebe, conhece e
reconhece o lugar e os sujeitos. O que vai ser feito do olhar é que é a questdo. O
olhar promove a altura do tombo ou do pulo para o voo. O olhar mede e calculq,
registra e colore onde as vezes s6 hd cinzas. Aqui é preciso olhar como crianca,
como palhaco, como quem Vé sempre a primeira vez, ainda que seja a mesma
coisa. Olhar para o “todo dia” vendo sempre “um dia”.

Ver, portanto, nio- significaw apenas ter olhos. Significaw “olhar”. O olhaw que néo-estov
diretoumente relacionado- comv o- olho. Mas como- dow de perceler, de compreender,
de abriv oy sentidos. Ao- mesmo-tempo- revelaw que além do- olhaw hiv vawrios olhawres. How
o- olhawr fisico- e o- olhaw dav intuicio. O olhar fisico- & descobrvidor day coisas. O olhow
Ao intuicio- descobre o que estiv imanente nas coitsas. O que Ve submerso- nov
realidade. O sew mistério. (LOUREIRO, 2001, p.4).

O artista-pesquisador € um aprendiz do olhar. Da compreensdo de olhar. O
palhaco o ensina que o olhar estd no nariz, que se mete onde ndo € chamado. A
palhaca € a menina dos olhos da artista, aqui. E vé com o corpo todo. V& com os
cinco sentidos. E aprende a

Oolhar o outro; olhar o entorno,
olhaw pawaw si. Olhow o que se fey e
deixow de fager, asy linhasy e
entrelinhas, o visto e ndo visto-
Olhow como- condicio de
pesquisador-estrangeiro-  que,  no-
esforco- parav desavuwion seus olhos;
reconhece as nuvens onipresentes env
todo- e qualquer olhaw. (FONSECA,
2012, p.169).

Achadouros

Afravessei o quintal, travessa,
pulei a ftrave, fiz dos abracos
travesseiros e descobri

ATRAVESSAMENTOS.

Substantivo masculino.

Afo ou efeito de afravessar;
travessia; transpassamento.

Plural. Mais de um. Vdrios.

“(...) ew estovaw a persowr em
achadowroy de infincias(...). Sow hoje
w cacador de achadowroy da infancia. Vow meio- dementado- e enxada as costosy
covawr no- mew quintal vestigios doy meninos que fomos”.
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Manoel de Barroy

Afravessei o beco como se fosse um quintal, como se fivesse intfimidade,
como travessia de menina fravessa deve ser. Brinquei naguele beco que é maior
que o mundo aos olhos da menina que eu guardo no nariz vermelho.

Achadouros sao afravessamentos. O ato de atravessar permite os encontros
e achados em quintais, becos, vielas e ruas. Aqui, atravessamento € também um
fendbmeno a ser visto com a minlUcia que o cientista utliza na avaliacdo
microscopica.

MinUsculos, quase invisiveis a olho nu. Assim sdo os achadouros que me
afravessam naqueles becos, sob o olhar de um nariz, da educacdo ou da
observacdo cientifica. Trés olhares que também se atravessam entre si e acabam
sendo o primeiro achadouro: a PALHAGA-EPDUCADORA-PESQUISADORA. Essa
primeira triade acaba criando todo MOVIMENTO TRIADICO, onde a gira se dd
sempre em ‘“regras de trés”. A curiosidade da pesquisadora mergulha na mistura
entre arte e educacdo, palhaca e educadora e quais as receitas originadas por
esses dois ingredientes. Um dos atravessamentos, pego emprestado de Rachel
(2014) que também acredita ser necessario

Umv awtistay/ cidaddo- comumy que nio- enxerga o- mundo- do- alto, mas se embrenha
nesse mundo; caminhante ao- réy do- chio, atrawésy de sew oficio; que ndio- realigow
“para’’ outras pessoas e s “com’ outras pessoas; pois ndo- se considera mais nem
melhor do- que ninguém;, mas ww pauticipante desto puwralidade de existéncias.
Artista/cidaddio- comum que fog do sua existénciv wm processo- emv continuiar
tronsformacio, abertw  parar o outro; o conhecido/desconhecido; o
esperadofinesperado-. Dessa formay, v intencio- do- awtista/professor que se aproximar
desse idedrio- ndo- seriv moanter-se distonte,
mas aproximor-se, romper com hievowrquics,
desburocratizow o acesso- ao- conhecimento:
Diadogow emv vesy de professar. (RACHEL, 2014,
p. 32).

Aproximando-me, dialogo. Procuro
achar e afravessar além dos becos e
distncias fisicas. Preciso de quem cate
comigo os restos que sobram no chdo das
ruas e das obras de arte. Encontro.

Apanhadores de desperdicios
Por amaer s causas perdidas...

Apanhar desperdicios € amar as
causas perdidas.
Perdidas pra quem?@
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Apanhar desperdicios € AGAR, AVERIGUAR, PESQUISAK...

O apanhador de desperdicios € sobretudo um curioso.
AQUui, um Curioso esperancoso.

PALHACO-EDUCADOR.

“Dow respeito- oy coisas desimportantes
e aoy serves desimportoantes
Prego- insetoy mais que awices.

C..D
Tenho-abunddnciow de ser felig pov isso-
Mew quintal & maior do-que o- muwndo:-
Sow wm apanhador de desperdicios:
Amo- oy restos
Como- as boas moscas’.
Manoel de Bawrros

Como Manoel, sou apanhadora de desperdicios, palhaca-educadora. Me
interessam as coisas e seres desimportantes. As esperancas, 0os sonhos, o brincar,
0os meninos perdidos e o pd de pirlimpimpim. Na pesquisa, conheci pelo olhar
varios outros apanhadores de desperdicios, as criancas que tanto me ensinam
sobre ser gente e sobre o verbo esperancar. O palhaco € um perdedor, um
errante, com ele é possivel errar sempre e ainda assim ser bom. O pesquisador, de
quem se espera sempre o “certo”, se torna errante quando vé e fransvé pelo nariz
vermelho. A palhaca-educadora apanha desperdicios e os converte em palavra,
poesia, ciéncia.

Carregar agua na peneira

“Tenho- wm livro- sobre dguas e meninosy
Gostel mais de uw menino- que Cowrregova g
na peneiro.
A mde disse que carregor Aguar nav peneira
Erav como- roubow wim vento
t sair correndo- comvele prav mostrow aosy
wmaoy (...)"

Manoel de Barros

Carregar Agua na peneira é esperancar.
Esperancar € DES-COBRIR. Des-cobrir é

TRANSFORMAR. Transformar é EDUCALAO

POPULAR. Se me perguntam como se aplica o

verbo esperancar, lembro do poeta Manoel falando da

peneira. A pesquisa, aqui, € também dgua na peneira. Modo de
23



fazer, s6 que diferenfe. Quando se peneira algo, se fica com o que a peneira
sustenta. Aqui, a busca é pelo que atfravessa. Por isso a dgua. As vivéncias que
passam pelo olhar atravessam a peneira. Tudo aquilo que atravessa, o
descartavel, o desimportante, vira fendmeno sob o olhar esperancado da
palhaca-educadora. A educacdo popular € a peneira que delimita o olhar,
porque ela tem poder!

(...) O poder de cooptaw pessons e grupos e reorganigi-loy segundo- oy padvdes do
agéncio educacdo & um dos principais indicadores dav diferenca entre uma acio

pedmgogwowhegemamww&umtmbalkod&e&wawopopodow Enquo-ovmtemgao
de wmav & criow as suas proprias unidades locais de “organigacio”, segundo oy
mold,%/dosew“progrovwwudeed/owapdo” o que serve basicaumente o assegurow o U
legitimidade “nas bases populares”, o- objetivo- dav educacdo populaw deve ser o de
foﬁalecerproprmwgmuga@o%bcm/y@popm@yd@podw de e nav conumnidade.
(...). (BRANDAO, s/, p. 56).

Rua-Rio

Se essa wa fesse minka
Com barguinfias de papel

Para vocé que me setin

A RUA-RIO é lugar de esperancar.

Porto que virou rua. Rua que ainda é porto.

Rio brinca de ser rua. Atravessa a maré. Traz o Sal. PORTO PO SAL.

Toda pesquisa tem um lugar onde tudo acontece. Meu lugar € esse que &
foi cantado por Paulo André Barata, “Esse rio- &€ minha rua, minha e tuow
muwrwre”. E um mundo & parte dentro da correria da cidade. A rua-rio € rua na
beira do rio. Também é mercado, escola, “boca”, porto, mas essenciaimente é
casa. E lugar de morada, abrigo, memadria e convivéncia. E resposta para “onde
tu moras?” e para “onde tu trabalhas?”, dependendo do sujeito.

(...) Semv ela, o homem seriov wiv ser disperso. Elar mantém o- homemv através das
tempestades do- céw e das tempestades do vida. Ela & corpo- e almov. € o primeivo
mundo- do- ser huwumano: Antes de ser "atirado ao- mundo”, como- o professam oy
metafisicos apressados, o homem & colocado no- berco- dav casov. € sempre;, env nossos
devaneios, o casa & wm grande berco- (...). (BACHELARD, 1993, p.18).

Nossa casa € uma rua-rio. Uma rua que quer ser rio, um rio que quer ser rua, a
embalar os que nela habitam ou transitam.
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(Re)VISITAR O NAO VIVIDO:
Memoria do ensino de teatro de um tempo que se foi.

SANTOS, Ana Maria da Gama®
anagamasantos1503@gmail.com

£ Es(0LA
) <TEATRO e

dificultoso. Nao pelos anos

gue ja se passaram. Mas pela
astlcia que tém certas coisas
- passadas — de fazer balance,
sUFPA
e

|

de se remexerem dos lugares.

[...]

(Guimaraes Rosa, 2001)

Meu contato com o mundo das artes cénicas se deu a partir do momento
que ingressei na Escola de Teatro e Danga da Universidade Federal do Para, de 2005
até os dias atuais, como técnica administrativa em educacao. Mas, como servidora
publica federal concursada, desempenho minhas atividades desde 1985, admitida
pelo Instituto Nacional de Assisténcia Médica da Previdéncia Social-INAMPS. Com a
extincdo desse 6rgao, em 1992 fui transferida para a Prefeitura do Campus da
Universidade Federal do Para (PCU). Depois de 13 anos desempenhando atividades
na Cidade Universitaria Prof. José Silveira Neto, em 2005 assumi as atribuicoes da
Secretaria Académica da Escola de Teatro e Danga da UFPA. Nesse ano, quem
estava a frente da Direcdo da ETDUFPA era a Professora Maria Llcia Uchoa.

A escola iniciou seu funcionamento no ano de 1962 com o Servico de Teatro
Universitario, ofertando o curso livre de Iniciagdo Teatral. Para essa conquista, foi

reunida uma comissao de representantes de Grupos de Teatros Amadores, composta

5 Mestranda em Artes pelo Programa de Pds-Graduacao em Artes da UFPA; Técnica em Educacdo
lotada Escola de Teatro e Danga do Instituto de Ciéncias da Arte da UFPA. Especializacao em Lingua
Portuguesa: uma abordagem textual. Graduada em Letras: Licenciatura.
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pelo Professor Benedito Nunes (falecido em 27.02.2011), Alberto Bastos e Claudio
Barradas. Esses amantes do teatro procuraram o Reitor da Universidade Federal do
Para Professor José Silveira Neto, para que ele autorizasse, pela Universidade, o
Curso de Iniciacao Teatral. Ele abracou a causa e, no ano seguinte, 1963, conforme
a expedicao da Resolugao CONSUN 1A, de 28 de janeiro de 1963, assinada por
Silveira Neto, foi oficializado o funcionamento do Curso de Formacao de Ator, na
modalidade livre, que teve a Professora Maria Sylvia Nunes como a primeira Diretora
da Escola de Teatro.

A Escola de Teatro e Danga, tem como objetivo além de cumprir seu papel
sdcio educacional na formagao e producdo do conhecimento artistico, visa o preparo
do profissional para enfrentar o mundo do trabalho mediante formagao
humanizadora e desenvolvimento do exercicio de cidadania, integrando o ensino,
pesquisa e extensao.

Acompanhei o desenvolvimento académico da ETDUFPA, a partir do ano que
ingressei na escola. Mas antes, em 2003, de acordo com a Portaria 219, de
29.09.2003, a escola foi inserida no Cadastro Nacional de Cursos Técnicos, mudando
a condicdo de modalidade livre para nivel técnico profissionalizante com as seguintes
nomenclaturas: Técnico em Danga e Técnico de Formagdao em Ator, atualmente
Técnico em Teatro. Nesse periodo, a ETDUFPA ja contava também com os Cursos
Basicos de Ballet e de Teatro Infanto-Juvenil.

No mesmo ano de minha chegada, iniciou o curso Técnico em Cenografia,
depois, outros foram implantados: Técnico em Figurino Cénico; Técnico em Danga
Classica; Licenciatura em Danga; Licenciatura em Teatro; Projetos de Extensdo, além
dos Programas do Governo Federal (Programa Nacional de Acesso ao Ensino Técnico
e Emprego (PRONATEC) e Programa Nacional de Formacao de Professores da
Educagdo Basica (PARFOR). Foi realmente o que chamo de “boom” académico da
ETDUFPA, que aconteceu nas duas primeiras décadas do atual século XXI.

A Secretaria Académica é um setor considerado o “coracao” de uma escola,
tanto publica, quanto privada, nao desmerecendo os demais setores, mas é onde
estdo armazenadas todas as informacdes que envolvem a vida académica dos

alunos, desde o seu ingresso até a sua formacdo. A unidade trabalha direto também
27



com professores e com os Coordenadores de Curso, que sao professores
indicados/eleitos para responderem pela organizagdo e funcionamento de cada
curso. Junto a esses, os secretarios ou secretarias precisam ter afinidade de
comunicacdo para que os servicos ndo fiquem a desejar. E a valorizacdo e aplicacdo
das relacdes humanas direcionadas ao publico alvo: provaveis alunos, professores,
alunos e egressos.

Varias atribuicOes cabem ao setor, mas a principal de todas € servir ao
publico, isso envolve o publico interno e o publico externo a Escola. Outras
demandas sdo os procedimentos proprios do setor, como elaboracdo de minuta de
edital para processo de selecdo e de matricula dos candidatos nos cursos ofertados,
para posterior disponibilidade publica; organizacdo para execucdao do processo de
selecdo das habilidades praticas dos cursos de Licenciatura em Danca e dos Cursos
Técnicos; divulgacao do resultado do processo seletivo; matricula dos aprovados nos
cursos; rematricula dos veteranos; controle de frequéncia e de conceitos; emissao de
relatdrios académicos; redacdo de documentos oficiais (atas, memorandos e oficios);
processo de integralizagdo de conclusdo de curso; pratica de arquivamentos e
outros.

Esses sao os principais procedimentos direcionados aos alunos de todos os
cursos, desde o ingresso até o momento de sua formatura, em que ja se encontram
em situacdo de egressos. Alids, a atividade de Mestre de Cerimobnias e organizacao
da solenidade de formatura dos cursos da Escola de Teatro e Danca, sao também
exercidas por mim. Esse é o percurso do aluno de artes cénicas durante seu
processo de ensino/aprendizado na ETDUFPA. Com essa trajetdria e praticas
desempenhadas internamente, a Secretaria Académica da Escola de Teatro e Danca
passa a ser portadora de uma série de armazenamento de informacoes dos alunos e
dos professores, formando assim arquivo, memoria e sua histdria.

Mencionei bem no inicio desse texto, que minha relagao com as artes cénicas
se deu na ETDUFPA, por meio de mecanismo administrativo. Isso mudou por volta
de 2015, quando participei da Oficina de Palhacos com o Professor Marton Maués e a
Professora Romana Melo; da Oficina de Sapateado com a Professora Maria Ana

Azevedo, além de participacao como brincante no Auto do Cirio em 2016, convidada
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pelo grupo Palhacos Trovadores e, pelo grupo de passaro Junino Bem-Te-Vi, em
2017. Mas a arte ja estava em mim de outras maneiras. Trago comigo incentivos
artisticos repassados por minha mae, Maria de Lourdes Gama (in memorian) e por
meu pai Paulo Virgilio da Gama. Esses mesmos estimulos foram direcionados aos
meus irmaos Paulo Sérgio, Carlos José, inclusive aos netos Brena e Yuri. Ela (mae),
mesmo nao tendo formacdo artistica, valorizava a musica, a dancga, o teatro, o
cinema, além de trazer consigo a pratica do artesanato, cuja “atividade é
desenvolvida por um individuo que exerce por conta propria uma arte ou oficio
manual”, (FERREIRA, 2010, p. 68).

Em varios ambientes que os dois (pai e mae) participassem, podia contar
que estavam 13, dangando ou cantando. Isso ja era esperado. Para os filhos e os
netos, nao pouparam economia para aquisicao de instrumentos, como violao, baixo e
surdo. Talvez a mae (avd) nem soubesse direito a finalidade de cada um deles, salvo
o0 violdao, mas eles estavam ali, presenteados com carinho. Certa vez, ela mencionou
que gostaria de me ver tocando um instrumento, o acordeon. Mas nao foi em frente.
De qualquer forma, a arte ja estava em mim, ou melhor, em todos néds da familia,
alguns a desenvolveram, outros nao.

Durante a selegao para ingressar na turma de Mestrado de 2017, ofertado
pelo Programa de Pds-Graduacao em Artes (PPGARTES) da UFPA, meu anteprojeto
de pesquisa era totalmente diferente do que estou pesquisando atualmente. Nele,
pretendia trabalhar com os egressos do curso Técnico em Teatro (antes Formagdo
de Ator), de forma analitica, quantitativa e qualitativa, a partir do ano de 2003 até o
ano de 2017, mas como eu poderia desenvolver um trabalho, sem antes conhecer a
histéria do ensino da Escola de Teatro e Danca da Universidade Federal do Para?
Mesmo assim, o atual projeto contempla os egressos, os ex-alunos que exercem
atualmente a funcao de docentes na propria escola.

No segundo semestre de 2017, foi ofertada a disciplina Acervos, Histdria e
Memodria, e percebi que o caminho de minha pesquisa deveria ser outro, contar a
histéria e memodria do ensino de teatro da Escola de Teatro e Danga, sobre a
formacao do ator, no periodo de 1963 a 1980. Assim, optei por trabalhar com

histéria e memdria das pessoas e dos lugares envolvidos no ensino do teatro.
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O prosseguimento desse texto é parte da avalicdo da disciplina Atos de
Escritura, ministrada pela Professora Ivone Maria Xavier de Amorim Almeida,
também durante o mestrado. A disciplina forneceu procedimentos metodoldgicos
como recursos para pensar e melhor desenvolver a producao da escrita da
dissertacdo. Um desses recursos foi recorrer a utilizacdo de palavras que
entrelacasse a ideia do pesquisador, os dados coletados para a pesquisa e a escrita
com a selecao e desenvolvimento de Verbetes adequados a escrita. Os verbetes

norteadores deste texto sdo: Memoria, Historia e Ensino, os quais tém a ver com a

pesquisa.

1)  Memoria Capacidade de lembrar
Recordar
Computar

Segundo o diciondrio de [(ingua portuguesa, de autoria de
Aurélio Buarque de Holanda Ferreira, sdo expressados vdrios
significados em relacdo d memoria, que se estende d memoria humana,
memoria historica e a memoria de computador (FERREIRA,2010, p.
498). Ainda entre os varios significados, a memoria aparece como
atendimento de interesses definidos em diversas atividades ou
situacoes que armazenam informacdes de cardter pessoal, em ovgdos
ou reparticoes publicas, organizagdes, instituicoes de ensino, empresas
particulares, ambientes religiosos, entre outros.

O Aurélio, Diciondrio de Lingua Portuguesa inclui significados
que fazem parte da realidade de vida do homem, que vive absorto em
armazenar em seu cérebro fatos proprios de sua capacidade que o
levam a lembrar, vecordar, relatar historia de algum momento que

viveu ou de algum registro visual.
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A memoria humana estd rvelacionada aos grupos sociais por meio
do universo coletivo e individual, relacdo discutida por Maurice
Halbwachs, como mecanismo social envolvido em “redes de
encruzilhadas multiplas, em combinacdo a diversos elementos que
pode emergir a lembrancas”, isso reforca a ideia do autor de que, a
memoria estd em constante renovacdo rvesultado da permanente

interacdo da memoria individual e da memoria coletiva.

Nossas lembrancas permanecem coletivas e nos sdo lembradas por
outros, ainda que se trate de eventos em que somente nos estivemos
envolvidos e objetos que somente nos vimos. Isso acontece porque
Jjamais estamos so0s. Ndo é preciso que outros estejam presentes,
materialmente distintos de nos, porque sempre levamos conosco e em
nos certa quantidade de pessoas que ndo se confundem”
(HALBWACHS, 2003, p. 30).

Nesse sentido, trabalhar a Memoria do Ensino do Teatro para
mim, ndo é apenas o desafio da busca dos fatos, mas a responsabilidade
de descobrir, analisar, repensar e externar o que detém o patrimoénio
humano, ao constituir a trajetoria do ensino teatral, da primeira
escola de formacdo de ator na regido amazonica de 1963 a 1980.

A Fscola de Teatro e Danca da Universidade Federal do Parad,
objeto de meu estudo, gera e detém informacées solidas, palpdveis,
visuais e escritas, aléem da memoria oral, cujas narrativas podem ser
adquiridas pelos chamados arquivos vivos: egressos da década de 60 e
de 80, assim como dos Professores Maria Sylvia Nunes e Claudio
Barradas.

O verbete Memoria (FERREIRA, 2010, p. 498), do Latim
Memoria é um substantivo feminino que exprime vdrias significacoes
como: 1. Faculdade de veter as ideias, impressées e conhecimentos

adquiridos; 2. Lembranca, reminiscéncia; 3. Dissertacdo sobre assunto

31



cientifico, literdrio ou artistico; 4. Informdtica - Dispositivo em que
informacédes podem ser registradas, conservadas, e posteriormente
recuperadas. 5. Informdtica - 5.1); Memoria principal - a que é interna
ao computador, diretamente ligada ao processador, na qual ficam
armazenados os dados e instrucdes de um programa quando estd sendo
executado. 5.2) Memoria Secunddria - a que mdo é intrinseca ao
computadoy, mas estd diretamente conectada a este e por ele
controlada. Ex.: disco magnético. Por outro lado, como sinénimo de
memovia, o verbete lembranca traz o sequinte entendimento que leva
0 homem a capacidade de recovdar, sugerir ideia e ter lembrancas.

Na trajetoria do ensino do teatro na ETDUFPA, diversas
experiéncias evidenciam diferentes fatos que carregam suas verdades,
e como recurso para atender a pesquisa, um dos caminhos é o uso da
memoria como instrumento que aguce a modalidade do discurso oval
em diversas circunstdncias, que ative a lembranca, tanto com o
individual, quanto com o coletivo, como em Halbwachs, ja que, “nem
sempre encontramos as lembrancas que procuramos, porque temos de
esperar que as circunstdancias, sobre as quais nossa vontade ndo tem
muita influéncia, as despertem e as vrepresentem para MNos’.
(HALBWACHS, 2003, p.53).

Percepcdo de que nem sempre os fatos, figura ou lugar estdo ao
nosso alcance para reconhecimento. Por fim, registro e descricdo dos
espacos fisicos, o detalhamento de um vestudrio, a Significacdo dos
objetos e os fatos a serem velatados e [lembrados, sdo todos

reconstruidos por meio da memovria individual e coletiva.
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2) Ensinar Ministrar
Lecionar
Transmitir

Quem disse que ensinar é facil?

Assim como a fala, que é um processo natural, individual e
momentdaneo proprio do ser humano (SAUSSURE, 2000, p- 28), o
ensinar também é uma caracteristica propria do homem. De modo
geral, é um ato espontdneo de transmissdo e de troca de conhecimento.

Segundo o diciondrio de (ingua portuguesa, de Aurélio Ferreira
(FERREIRA, 2010, p. 291), Ensinar tem sua origem proveniente do
latim: insignare. E, para dar amplitude e abertura a outros sentidos a
palavra acompanha os seguintes vervbetes: wministrar, lecionar,
transmitir e adestrar. Ainda de acordo com o Ferreira (p. 291) a
palavra Ensinar, apresenta significados que levam a possibilidades de
interpretagées e uso, de acordo com seu contexto. Assim, ensinar é: 1.
Ministrar o ensino de; lecionar. 2. Transmitiv o conhecimento a;
instruir. 3. Adestrar. 4. Indicar. 5. Lecionar.

Ensinar, lecionar ou ministrar exige sabedoria e esperteza, pois é
um desafio d capacidade e inteligéncia dos alunos parva que sejam
participantes e envolvidos no momento do ensino, considerando que
envolve valores educacionais, politicos, morais e sociais. Atualmente, o
ensino ndo se [imita a transferéncia de conhecimento, é uma troca de
aprendizado que envolve o professor e o aluno. Do ponto de vista
prdtico, o ensino se manifesta nas seguintes perspectivas: como
trabalho, como profissdo, como arte e como oficio.

No campo das artes cénicas é importante a sensibilidade do

artista, para que possa praticar o ensino e aprendizado, contemplando
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as perspectivas manifestadas no pardagrafo anterior. Ao sair de uma
escola de Formacdo em Ator ou Técnico em Teatro, todo aluno estard
pronto para atuar na arte representar?

Nesse sentido, a Escola de Teatro, desenvolve desde o ano de 1963,
em cardter formal, a preparacdo do ator para atuar em cena. Sonho
de uma escola dramdtica idealizada por Jodo Caetano em 1891 (séc.
XIX), como observado em Sdbato Magaldi “os atores que até hoje tém
pisado a cena brasileiva tém sido, sem excecdo de um so, atores de
inspiracdo e, portanto, sem meétodo, sem conhecimentos teoricos da
arte, sem escola enfim.”, e sem um ensino formal. (MAGALDI, 2004, p.
67). Esse é um dos pontos trabalhados nos cursos da Escola, a formagdo
do artista em artes cénicas, em diversas modalidades.

Depois, por volta de 1951 (séc. XX), no I Congresso Nacional
Brasileiro de Teatro, Margarida Schivazappa, tece vdrios
questionamentos, entre eles, também a solicitacdo de criacdo de uma
escola dramadtica subsidiada por orgdos publicos. TRealidade
conquistada por meio de “um sentimento comum: a criacdo de um
espaco educacional para as arvtes cénicas em Belém” (BEZERRA, 2013,
p. 86), pelos grupos de teatro amador, tendo d frente Benedito Nunes
(NTEP), Claudio Barradas (Os Novos) e Albertinho Bastos (TEM), a
primeira escola de teatro da Amazoénia, atual Escola de Teatro e
Danca da UFPA.

O ensino e preparacdo do ator deve ser apenas o inicio do
aprendizado, considerando que esse artista, mesmo depois de sua

formacdo, livre ou institucionalizada, nunca deve parar de aprender,

6 NTEP — Norte Teatro Escola do Par3, liderado por Maria Sylvia Nunes e Benedito Nunes.
7 Grupo Teatro Os Novo, liderado por Claudio Barradas.
8 TEM — Teatro Experimental de Mosqueiro, liderado por Alberto Bastos.
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por ser um exercicio continuo de treinamento para a arte de
representar. Afinal, o término da realizacdo do curso em uma escola
ndo caracteriza o fim da formacdo do aluno/ator. Mesmo em situacdo
profissional, o ator tem que estar atento d continuidade do
aperfeicoamento e, para isso, terd contato novamente com
profissionais que  poderdo  otimizar a formacdo  técnico-
profissionalizante e académica para os interessados em cursar pos-

graduacdo.

3) Historia Contar
Narrar

Historia é outro verbete que constituird a introducdo de outro
assunto em minha dissertacdo de mestrado. T por meio de registros
procedentes das historias que podemos obter informacdes e, assim,
considerar como uma das fontes de pesquisa.

De origem do Latim Historia (FERREIRA, 2010, p. 400) 0 autor
considera os seguintes significados: 1. Narracdo dos fatos notdveis
ocorridos na vida dos povos, em particular, e da humanidade, em
geral. 2. Conjunto de conhecimentos, adquiridos atrvavés da tradicdo
e/ou mediante documentos, acerca da evolucdo do passado da
humanidade. 3. Ciéncia e método que permitem adquiri-los e transmiti-
los. 4. Narracdo de acontecimento, acoes, fatos ou particularidades
relativas a um determinado assunto. 5. Patranha, lorota. 6. Historia
em quadrinhos, sequéncia de desenhos. 7. Historia natural, estudo

descritivo de animais, vegetais e minerais.
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O verbete Narrar, do Latim Narrare, de mesma significacdo de
Historia, tem as seguintes indicacdes: 1. Expor minuciosamente; 2.
Fazer narracdo de; contar, relatar. (FERREIRA, 2010, JO.526)‘

Contar historvia baseada em andlise de informacgoes,
considerando diversidade de fontes é um tanto complexo, porém
necessario. T por meio das fontes historicas, que o historiador ou
pesquisador busca algum tipo de informacdo que assegure a verdade
ou se aproxime dela.

Em referéncia ds fontes historias, considera-se as escritas e ndo
escritas. Os documentos escritos, segundo Leandro Karnal “sdo a base
para julgamento historico. Destruidos todos os documentos sobre um
determinado periodo, nada pode ser dito por um historiador”.
(KARNAL, 2005, p. 9). Os documentos sdo sempre dotados de validade
de acordo com o interesse de cada um em contar a sua versdo da
historia. Documentos escritos como fontes informativas sdo: atas,
portarias, velatorios, certificados e historico escolar, cartas,
testamento, comprovante de viagem, e outros. Os ndo escritos podem
ser fotografias, gravacoes de entrevistas e videos.

As historias a serem contadas, ndo existem em [(ivros de historia
de conteudos tradicionais, elas fazem parte de um passado aberto, o
qual pode-se trazer para o presente, resgatando intevesse individual
ou de grupos sociais, principalmente quando se faz parte de uma
historia.

Na pesquisa e na escrita da dissertacdo, a historia oral é um
recurso metodologico que “alimenta” a constituicdo de nossas proprias
fontes historicas, onde o entrevistado ao acatar o convite para

colaborar com a pesquisa, recorrevd ds suas lembrancas e narrvard sua
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propria historia, de acordo com as perguntas aplicadas. T nesse
momento, que o0s sujeitos da entrevista serdo os proprios atores
egressos, das décadas de 60 a 80.
Considerado principal pensador da historia orval, Pievre Nora,
evidencia pontos de oposicdo entre Historia e Memoria:
A Memodria é vidal (...), a historia é reconstrucao (...);
A Mewmoria é um fenémeno sempre atual (...), a historia, porque
operacdo intelectual e laicizante, demanda andlise e discurso critico;
A Memdria instala a lembranca no sagrado (...), a Historia a liberta
(-.);
A Memoria emerge de um grupo que ela une (...), a Historia pertence a
todos e a ninguém (...);

A Memdria se enraiza no concreto (..), a Historia se liga as
continuidades temporais (NORA, 1993, p. 9).

Apesar de caminharem juntas e vequererem o passado, cada
uma ancora diferentes influéncias. Quantos registros, documentos,
lembrancas, rvelatos estdo armazenados em arquivos da Fscola de
Teatro e Danca da UFPA. O casardo rosa, localizado na D. Romualdo
de Seixas, 820, prédio construido em 1930, com uma estrutura moderna
para a época, abrigou outras instituicdes: 1930, Escola de Artifices
Aprendizes; 1937, Liceu Industrial do Pard; 1942, Escola Industrial de
Belem; 1968, Escola Tecnica Federal do Para (atual IFPA).

Em busca de um melhor espaco e para atender a necessidade da
comunidade das artes da UFPA, a partir de 2004, “a casa vosa” passou
a ser ocupada pela Escola de Teatro e Danca da Universidade Federal
do Pard, por convénio estabelecido entre a UFPA e o Ministério da
Educacdo. Atualmente, a escola compreende a seguinte estrutura
organizacional: direcdo, secretaria da divecdo e secretaria académica,

sala dos professores, salas de aula teorica e prdtica, laboratorios,

9 IFPA — Instituto Federal de Educagdo, Ciéncia e Tecnologia do Para — Campus Belém.
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biblioteca, teatro universitario, por ultimo, um sotdo. Esse espaco fica
na parte superior do prédio, com janelas no telhado.

Quando falamos de sotdo, nos remetemos a ambientes de
armazenamento de objetos usados e inserviveis, sombrio devido d
pouca iluminacdo e ventilacdo, em sua maioria de dificil acesso e, que,
geralmente estd fechado. Por conta disso, pode acumular poeira e mofo
e contribuir para aparvecimento de insetos. Parece um lugar
assustador e ao mesmo tempo solitdrio. Parece.

O espaco com essas caracteristicas estd bem proximo de nos.
Refiro-me ao sotdo localizado na Escola de Teatro e Danca. A casa
rosa. De acordo com Gaston Bachelard, em sua obra “A Poética do

Espaco: A casa. Do pordo ao sotdo. O sentido da cabana”, explica que,

(...) é necessdrio mostrar que a casa é um dos maiores poderes de
integracdo para os pensamentos, as lembrancas e os sonhos do
homem. Nessa integracdo, o principio que faz a ligacdo é o devaneio.
O passado, o presente e o futuro ddo a casa dinamismos diferentes,
dinamismos que frequentemente intervém, ds vezes se opondo, ads
vezes estimulando-se um ao outro (BACHELARD, 1993, p. 201).

T o0 espaco detentor de preciosidade historica institucional que,
a partiv de 2004, iniciou a trajetoria de uma nova historia, momento
em que “abracou” outra instituicdo, dessa vez uma instituicdo voltada
para as Artes Cénicas Paraenses. Pois é no sotdo, territorio reservado
da FETDUFPA, que se encontram documentos, local onde tenho
passado horas e horas, pois é o lugar onde concentro minhas pesquisas.
Ao acessar ao local, observamos pelas laterais estantes
abarrotadas de pastas, arquivos contendo documentos oficiais
diversos, armdrios de aco e seus gavetoes, com documentos empilhados,

amarelados e empoeirados, caixas sobrepostas guardando documentos
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de toda uma trajetoria historica, sem contar os registros fotogrdficos,

os quaris, de acordo com Bahelard:

(...) é gracas a casa que um grande numero de nossas lembrancas
estdo guardadas e se a casa se complica um pouco, se tem pordo e
sotdo, cantos e corredores, nossas lembrancas tém refugios cada vez
mais bem caracterizados. Voltamos a eles durante toda a vida em
nossos devaneios (BACHELARD, 1978, p. 202).

Por isso o sotdo nunca estd solitdrio. O da ETDUFPA estd repleto
de memorias, acompanhados de lembrancas em forma de escrita e de
imagens do ensino das artes cénicas de uma época que ndo vivi.
para subsidiar essa trajetorvia que contempla minha pesquisa, preciso
de vestigios e vastros do passado de um tempo longinquo, que vou ao
encontro para construcdo da historia do Ensino do Teatro em Belem
do Pard (1963-1980), como primeira escola de formacdo de ator da

Amazonia.
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PALAVRA-CORPO: o olhar performético do corpo virtual

FREIRE, Bernard da Trindade Bahia®®

bernardfreire@gmail.com

...the more difficult something is,
the more rewarding it is in the end.

(“Quanto mais dificil algo é, mais recompensador é no final”. Peixe Grande e Suas Historias
Maravilhosas, 2004. Dire¢do: Tim Burton).

Apresentar uma obra através do corpo desenvolve a realizagdo do conjunto entre
pensamento e matéria, 0 acontecimento real da percepcdo e do didlogo por meio das acdes
fisicas. Um processo artistico é construido a partir de exercicios que ampliam a ideia do
trabalho e realizam uma comunicacédo do que se esta construindo para termos a visualizacéo e
compreensdo do processo. A ideia do palavra-corpo®! neste artigo é apresentar a possibilidade
do desenvolvimento da escrita que modifica o sentido das informacOes em variadas
linguagens midiaticas na plataforma virtual, recriando informacfes, a partir dos registros e
contetdos postados, que permitem se conectar com outras ideias; observando o conceito de
hipertexto descrito no decorrer da leitura e como esse se torna referéncia para a compreensao

da escrita artistica e da sincronizacdo dos pensamentos entre real e virtual.

10 Mestrando em Artes pelo Programa de Pds-Graduagdo em Artes (PPGARTES-UFPA), ator, performer, social
media e pesquisador em teatro na cidade de Belém do Para.

11 Blog pessoal dos processos artisticos (http://palavra-corpo.blogspot.com/).
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Podemos trabalhar a escrita num sentido amplo da criacdo, mover-se pelas palavras e
ordenar caminhos para os pensamentos. Multiplicar as sensa¢cbes humanas em camadas que
seguem o fluxo das ideias, da imaginacdo fragmentada em sentidos cognitivos da existéncia.
Para dar forma ao texto, devemos manter a ligacdo ao subtexto e observar, minuciosamente,
os contetidos geridos do ser e da elaboracdo discursiva que demonstra a imagem do corpo
para poder visualizar o entendimento. Trabalhar com a producéo escrita é entender a realidade

pertencente a nossa racionalidade.

Diante dessa elaboracdo, podemos escrever a leitura que surge da nossa
interpretacdo, textualizar os enigmas do espaco vivenciado, nos manter presentes no
vago/opaco dos meios que estabelece contato com o mundo e produzir uma contextualizacao.
O pesquisador ao hipertextualizar a sua criacdo: amplia os sentidos que a sua producao
manifesta, encontrando meios para outros didlogos que emergem em sua pesquisa, fluindo um
discurso a qual ira justificar cada parte da sua obra. Pierre Lévy ressalta sobre essa producéo
de pensamento diante da leitura de um texto e de uma criacdo de texto por meio da leitura,
estruturando assim um conteGdo a ser informado. Nesse sentido, o hipertexto é uma
corporagdo de um texto ao outro, uma via que se desenvolve em fragmentos pensativos do
mundo; no ambito virtual seria: rede de criacdo que reproduz o pensamento em textos e
figuras para outra interpretacao.

(...) Ao remontar essa encosta da atualizagdo, a passagem ao hipertexto é uma
virtualizacdo. N&o para retornar ao pensamento do autor, mas para fazer do
texto atual uma das figuras possivel de um campo textual disponivel, mével,
reconfigurdvel a vontade, e até para conectd-lo e fazé-lo entrar em
composicdo com outros corpus hipertextuais e diversos instrumentos de
auxilio & interpretacdo. Com isso, a hipertextualizacdo multiplica as ocasides

de producdo de sentido e permite enriquecer consideravelmente a leitura
(LEVY, 1996, p. 43).

Explanar os sentidos em outras leituras e propagar as interpretacbes em meios
entrelacados na rede imaginativa. Tudo se refere a nos que estamos conectados de forma
distribuida em linhas hirpertextualizadas, modificando o entendimento dos sentidos em
leituras simultdneas que se dispersam pelo espago. Buscamos um revés que modifica os
estreitos caminhos obliquos da rotina; é preciso invadir o interno e aglutinar os pedagos ao
redor. O hipertexto cresce, expande, movimenta todos os lados simultaneamente, agrega o que
esta fora para dentro, circulando um infinito de a¢bes conectadas a um labirinto que avanga

para outras possibilidades. A ordem é entrelagada a outras ordens e a interatividade amplia a
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percepcao atraves de tracos ligada ao conjunto que se dissemina em pensamentos, evoluindo
um raciocinio sobre vérias intengdes. Cada interatividade compde um caminho tornando-se
maior, contextualizando e descontextualizando o movimento invisivel da leitura. Tudo esta
conectado e o externo é um meio para se chegar ao interno; o continuo se abre criando uma
rede evolutiva dos pensamentos.

Nessa interacdo digital, o hipertexto descobre um fluxo em cada ponto que se torna
um meio: a rede visivel das nossas interpretagdes. O que ha no caminho séo registros textuais
de nossas leituras do mundo prestes a comecar outro percurso. O texto passa, 0 registro vira
carcaca e os contetidos adquiridos das interpretacdes se tornam ligagdes a outro contexto que
se evapora pelos pensamentos. O que tornamos evidentes sdo as ideias que distinguimos no
percurso da leitura que nos coloca no mundo, a rapida percepcdo sentida do ser. Ao
caminharmos nesse fluxo, ultrapassamos a leitura e explanamos na rede multipla de sentidos,
como a ideia de rizoma conceituada por Gilles Deleuze e Félix Guattarri:

Falamos exclusivamente disto: multiplicidade, linhas, estratos e segmentaridades,
linhas de fuga e intensidades, agenciamentos maquinicos e seus diferentes tipos, 0s
corpos sem 0rgdos e sua construcdo, sua selecdo, o plano de consisténcia, as
unidades de medida em cada caso. Os estratdmetros, 0s deleémetros, as unidades
CsO de densidade, as unidades CsO de convergéncia ndo formam somente uma
quantificacdo da escrita, mas definem como sendo sempre a medida de outra coisa.

Escrever nada tem a ver com significar, mas agrimensar, cartografar, mesmo que
sejam regides ainda por vir (DELEUZE e GUATTARRI, 1995, p. 11).

Nessa ideia nos tornamos Unicos, uma manada num corpo sé distribuido em rede.
Somos vontades ligadas numa atmosfera imaginativa, digitos, imagens decodificas de
inimeras possibilidades, um coletivo espalhado em vérios reconhecimentos. O hipertexto
segue o direcionamento de nossas imaginacoes, reflete a aparéncia que sentimos em nossas
identificacbes do abstrato, observa além da matéria e junta os pontos encadeados que
transmite a expressdo do ‘eu’ em linhas movedigas na digitalizagdo das vozes que nos
encobrem de metaforas.

Estar vivo no ausente, segurar as decorréncias e trazer a tona no movimento continuo
das ligacOes, hipertextualizar os fragmentos e dissolvé-los em ideias argumentativas da
analise de cada ponto. Inserir, ampliar, avancar, tornar os pedacos utilizaveis no processo,
verbalizar o vago esquecido que se tornara a parte fundamental da conexdo com o espago. O
que estd em volta deve ser inserido no meio para expandir a contextualizacdo do progresso,
modificar o estavel e pulsar um devir que grita no siléncio. Tudo esta entrelagado como a cena

do labirinto no filme Peixe Grande e Suas Histérias Maravilhosas de Tim Burton, onde o
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personagem Willian desmitifica o misterioso labirinto para encontrar a saida que remeter a
ideia da rede virtual. A saida é um caminho para outro lugar que pode ser vista ha web como
um mundo conectado em uma rede que escapa para Vvarios caminhos. Propagamos
pensamentos, ideias, davidas, condicdes, possibilidades, modos, compartilhamos vontades,
impulsos, nos desenvolvemos e nos comunicamos. Estamos nas redes, nos tecidos (o tecer da
aranha), nas linhas, conexdes, membros, criagdes, pontos, rastros, rizomas, crescentes, saidas,

signos, posicoes, dimensdes, mudanca de natureza, devires, um véu de codigos.

(Cena 1: diante da entrada do labirinto).

(Cena 2: AVISO! ARANHAS SALTANTES!!).
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(Cena 3: escapando por entre 0 véu do labirinto misterioso — mundo codificado).

O movimento hibrido das criacdes em rede torna a obra em constante processo de
criagdo, contendo intensas interacbes por entre enigmas que Se tornam presentes na
visualizacdo em que a obra se apresenta. S0 postagens que se modificam a cada leitura,
podendo ser editada a cada instante, atualizando as ideias ndo vistas durante os registros e
apresentacdes dos trabalhos. A virtualizacdo dessas ideias se expande, se torna atraente nesse
meio interativo em que todos definem a compreensdo do conhecimento que pode, em alguns
casos mudar, o sentido real desse préprio conhecimento. Diferente da realidade, 0 mundo
apresentado na virtualidade ajuda, mas também determina mudar funcBes criadas pela
imaginacdo tecnologica como ressalta o filosofo Vilém Flusser em seu livio O mundo
codificado:

Ndo ha paralelos no passado que nos permitam aprender o uso dos cddigos
tecnoldgicos, como eles se manifestam, por exemplo, numa exploséo de cores. Mas
devemos aprendé-lo, sendo seremos condenados a prolongar uma existéncia sem

sentido em um mundo que se tornou codificado pela imaginacdo tecnoldgica
(FLUSSER, 2007).

E essa imaginagdo que se expande no meio tecnoldgico que se reverbera na palavra,
se hipertextualizando e encontrando no siléncio os pedacos que constituiram o texto que
desvendara os enigmas da leitura que surgem em Nnossos pensamentos para a construcdo da
obra. E imaginar possiveis formas, ampliar a criagdo e tornar a imaginagio concreta. Seria
como o personagem Frankenstein do romance escrito por Mary Shelley em 1818, no qual um
cientista tem um arduo trabalho de dar existéncia a uma criatura humanoéide, com seu proprio
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nome chamado: Frankenstein. Ali se estabelece uma estrutura performaética, corporificada em
texto ficcional de um imaginério criado.

Na segunda guerra mundial, a marinha alema participava de um imenso massacre das
nacdes executando, pouco a pouco, a humanidade. O mundo estava passando por um periodo
cadtico e de extrema disputa. Durante seus comandos e direcionamentos em decisdes,
utilizava a Maquina Enigma? para se organizar e planejar seus ataques. A Enigma era o meio
de comunicacdo secreto da marinha alema onde, impossivelmente, se podia perceber as
mensagens, 0s codigos de guerra e a comunicacdo desse governo. Enquanto a guerra
continuava destruindo o mundo e alastrando esse holocausto, um grupo de matematicos
liderado pelo britdnico Alan Turing®®, trabalhava arduamente na criagdo de um aparelho
eletromecéanico, que conseguisse quebrar o codigo sigiloso da Enigma e decodificasse a
comunicacdo da marinha alema para tentar salvar a humanidade da guerra; eles acreditavam
que ao construir esse aparelho, ndo bastava apenas decifrar os codigos do inimigo, mas sim
fazer isso de uma forma que ele o ignorasse, analisando os aspectos I6gicos do funcionamento
de uma memoria. A ideia era criar uma maquina gue copiasse o comportamento do cérebro
humano, na mesma velocidade de interpretacdo das palavras e atingisse o raciocinio l6gico de
seu funcionamento, em menor tempo. O aparelho, que mais tarde se chamou Maquina de
Turing, conseguiu decifrar os cddigos ndo protegidos das comunicacdes alemdes que
operavam no Atlantico e interceptar os comandos de ataque de cada navio; a comunicacéo era
feita atraves de avides que reconheciam o local e sobrevoavam de forma que parecesse
acidental. A Maquina de Turing ficou conhecida como Maquina universal e mais tarde como
computador digital, desenvolvendo uma maquina que podia possuir uma memoria entre
estados e transi¢cdes de seu préprio funcionamento através da eletricidade.

A maquina, diferentemente da mente humana, produz coisas bem inteligentes que
nos surpreende. Estamos conectados, desde os tecidos organicos do nosso corpo até o
universo, vivemos em um mundo cheio de mensagens naturais baseadas em dados,
compartilhamos um conhecimento coletivo e nos mantemos em uma ampla rede diversificada.

O ‘eu’’ somos “nds” espalhados nas digitalizagdes do nosso pensamento, o corpo eletronico

12 Enigma é o nome de uma maquina eletromecanica de criptografia com rotores, utilizada tanto para criptografar
como para descriptografar codigos de guerra, usada em varias formas na Europa a partir dos anos 1920.

13 (1912-1954) Foi um matematico, légico, criptoanalista e cientista da computacdo britanico. Foi também
pioneiro na inteligéncia artificial e na ciéncia da computacéo.
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estd multiplicado no espaco virtual prolongando o processo de criacdo artistica que continuara
a ganhar mais sentido nessa rede. Devemos ir mais além do que a imagem nos mostra, nos
infiltrar por entre os cddigos e ultrapassar as metaforas existentes nessas informacées que
visualizamos. A matéria fisica (imagem) é apenas a base, 0 conhecimento estad nos detalhes
imperceptiveis dessa conexdo com o mundo, é natural; energia sensivel que nos impulsiona a
criacdo. O fil6sofo e poeta Gaston Bachelard, descreve em sua obra A formacao do espirito
cientifico, um pensamento sobre essa irradiagdo do ser com a criacdo do mundo, nos
colocando na posi¢do de espectador da nossa propria construgdo: “E, para mostrar que a
origem do fenbmeno provocada é humana, é o nome do pesquisador que fica ligado — sem
duvida pela eternidade afora — ao efeito que ele construiu”. (BACHELARD, 1996, p. 38).

O pensamento humano articula 0 movimento do mundo, possibilita devires dessa
existéncia, desvenda casos da nossa ligacdo com o natural. Racionalizamos fatos,
experimentamos possibilidades de entendimento da razdo e procuramos resolver 0s
questionamentos da vida:

Sem o equacionamento racional da experiéncia determinado pela formulacéo de um
problema, sem o constante recuso a uma construcdo racional bem explicita, pode
acabar surgindo uma espécie de inconsciente do espirito cientifico que, mais tarde,
vai exigir uma lenta em dificil psicanalise para ser exorcizado. Como observa
Edouard Le Roy'* em bela densa formula: “O conhecimento comum ¢ inconsciéncia
de si”. Mas essa inconsciéncia pode atingir também pensamentos cientificos. E
preciso entdo reavivar a critica e pdr o conhecimento em contato com as condi¢Ges
que lhe deram origem, voltar continuamente a esse “estado nascente” que € o estado
de vigor psiquico, a0 mesmo tempo que a resposta saiu do problema. Para que, de
fato, se possa falar de racionalizagdo da experiéncia, ndo basta que se encontre uma
razdo para um fato. A razdo é uma atividade psicologica essencialmente politropica:
procura revirar os problemas, varia-los, ligar uns aos outros, fazé-los proliferar. Para

ser racionalizada, a experiéncia precisa ser inserida num jogo de razfes multiplas
(BACHELARD, 1996, p. 51).

Consequentemente, a proposta desse artigo compartilha com o pensamento de
Bachelard, ao caminhar nesse percurso, desvendando por entre analises o objetivo da escrita
encontrada nos enigmas do livro de artista, que apresenta essa transi¢do do ser racional para a
tecnologia, do corpo carne e 0sso para a maquina. A matéria fisica envelhece e da passagem
para os rastros que ficaram nesse futuro que construimos no presente. Nossa criagdo ocupa
pequenos espacos importantes nessa transicdo que € a vida, se atualizando a cada instante e
virtualizando uma memoria cheia de vivéncias. Existem muitas informag¢6es no mundo ao que

tu atravessas e € atravessado num contexto enorme das palavras. O conhecimento se desdobra

14 Edouard LE ROY. Science et Philosophie in Revue de Metaphysique et Morale, 1899, p. 505.
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a cada segundo, seguindo o tempo-espaco das questdes que direcionamos em busca de um
sentido l6gico, e muito mais além dessa obviedade toda a qual estamos fadados a
experimentar vivendo nessa matéria fisica.

O palavra-corpo € um lugar de possibilidades, se abre para novos olhares, a partir do
que se tem em seu préprio lugar, volta para 0 mesmo caminho, entre as linhas, para poder
caminhar em outra direcdo, clareia sentidos, move-se perante uma rede enigmatica de digitos,
vozes, sons e imagens. E um mundo codificado que necessita ser desvendado diante de sua
leitura, do que se fala nesse lugar, da linguagem virtual que as postagens sustentam. E pensar
em seu contetdo e ver o que fica para o publico nesse espaco movimentando um didlogo com
0 todo.

O corpo é uma matéria organica ou inorganica que ocupa o espaco, espalhado no
campo digital, que fornece uma diversidade de conhecimento para podermos compreender um
sentido. A matéria virtualizada cresce, expande o sentido de nossas aces, multiplica os
pensamentos e concretiza acontecimentos; define uma realidade a qual criamos para suprir,
muitas vezes, a nossa necessidade e até mesmo para a sobrevivéncia da nossa espécie. A
interacdo digital aperfeicoa o espaco fisico, mantém presente um pensamento coletivo,
direciona cada caminho que o corpo pode atingir, capta o que o olhar registra sem perceber,
condiciona outras definicdes para um conteddo. O olhar, através do processo virtual,
ultrapassa o entendimento do mesmo, detecta c6digos que se assemelham com a percep¢éo do
mundo real.

Nesse pensamento, o corpo atinge a dimensionalidade que propaga na rede virtual,
criando as invisibilidades presentes em nossas vidas. Nosso tempo se alarga, cria um léxico
infinito de nossos entendimentos, das linguas variantes que compreende o fluxo da rede. A
comunicagdo humana se torna veloz, percebendo nossos interesses e objetivos aos quais
estamos seguindo; assemelha-se a maquina que constroi uma reproducgdo do corpo vivo. O
entendimento performatico ultrapassa o estado do aqui e agora, agimos como varios seres
nesse tempo infinito que o corpo virtual permite. Nesse sentido, somos maquinas, sensacoes
intensificadas na rede digital programada por nés, um ser humano androide semelhante ao
corpo natural criado pela mente.

E nesse espaco de criacio do corpo-virtual que menciono o filme O homem

bicentenario de 1999, dirigida por Chris Columbus e estrelada por Robin Williams, para
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interagir com o fluxo do pensamento desse artigo, mostrando duas cenas que apresentam o
robd Andrews se transformando em um ser humano:

Cena 1: Andrews em sua apresentacdo humana refletida no espelho e, ao centro,
sua representacdo robética como um corpo morto, a carcaga de uma maquina.

L -
YOG seses T

L

{

Cena 2: Cirurgia de conexao dos organismos artificiais do rob6 semelhante a um sistema vivo.
Reproducdo tecnologica dos 6rgdos reais do corpo humano.

O corpo humano é uma maquina natural que, ao ser analisada nesse campo digital,
multiplica os sentidos humanos alterando a nossa percepcdo diante da realidade. Os
dispositivos fisicos sdo maquinas virtuais que registram a nossa vivéncia, estabelecendo maior
disponibilidade de nosso ser diante desse corpo-maquina que a tecnologia digital possibilita.

A rede ¢ a memoria de todo acontecimento, cria percepcdes da invisibilidade existente no
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plano real, decodificando os enigmas existentes na vida, nesse mundo mecanico que precisa
ser explicado a todo instante. Os organismos reais se tornam ferramentas digitais que

navegam no movimento hibrido dessa dimenséo eletronica.

Estamos localizados na realidade, na percepcdo concreta das ideias humanas que
definem 0s nods, os “eus” nas identificagdes reciprocas dos relacionamentos humanos. Ja na
virtualidade, a nossa localizacdo é expandida, nos proporciona novos modos de ver e lidar
com o corpo que se transfigura nessas interages tecnoldgicas; sofremos alteracdes corporeas
transmitidas pela digitalizacdo do mundo. Somos matéria fisica e abstrata, a imaginacdo em
pessoa que concretiza as necessidades organicas desse ser, permitindo uma mudanca variavel
de nossas sensagoes.

A representacdo corporal, pela tecnologia, alcanca diversas identificagdes que se
comunicam numa flexibilidade de compreenséo do inexistente, do vago que explica a energia
que intensifica a vida. A transmissdo do imaginario € visivel, estende nosso corpo a outras
modificagdes como a Body art (arte do corpo) que se manifesta nas artes visuais, nas quais até
o0 corpo do proprio artista pode ser utilizado como suporte ou meio de expressdo presente na
criagdo de sua obra de arte. Atingimos o estado em que o sujeito de torna mera informacao
para possiveis experimentos. Diante dessa dimensdo, o corpo se contamina nas e pelas
informacBes desse mundo virtual, criando varios conceitos do corpo misturados a varias
interpretacdes do homem com a maquina. Com essas inimeras identificacdes presentes na
contemporaneidade, o corpo deixa de interagir naturalmente e passa a convergir em dados por
meios de softwares, superando em partes a existéncia humana, ja que este é quem faz tudo
funcionar por meio da mente e do corpo. Compreendendo o mundo e construindo o
conhecimento.

Até onde se sabe, a maquina copia as sensa¢fes do corpo, ndo atingindo por
completo a perfeicdo de seus movimentos que segue as coordenacgdes da mente, agindo antes
da reflexdo em alguns casos que a realidade vivenciada mostra diante da gente. Na
virtualidade, o corpo produz indmeras estimulaces por segundos que interagem com 0
ambiente real, tornando o mundo digital semelhante ao mundo real e fécil de viver que, as
vezes, nem nos damos conta quando estamos online. H& uma variacdo de sistemas
combinados que identificam a realidade, representando o corpo humano nesses sistemas

eletrbnicos que parecem existir realmente.
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Estamos aqui, mas s6 que longe, disponivel na rede digital. Transformados em seres
eletronicos que constituem uma rede de pensamentos para nossa existéncia. Tornando-nos
poGs-organicos de nossa propria identidade, conectados a equipamentos tecnoldgicos existente
no século XXI. Nessa dualidade, escolhnemos viver nos dois campos que a capacidade de
raciocinio permite, estabelecemos contatos, criamos realidades, aperfeicoamos a nossa
evolucdo; a mente humana imita o seu préprio consciente através de digitos. O cérebro
eletrbnico detecta novos recursos, em menos tempo que nosso cérebro, por meio de bytes que
constituem sua memoria.

Observar o movimento desse corpo virtual € criar raizes de conexdes e infinitas
realidades, apresentar casos sobrenaturais e desvendar enigmas crescentes nessa mutacéo
digital que a tecnologia experimenta a cada instante. O conteddo se hipertextualiza em
fragmentados por uma rede operacional que controla 0 movimento hibrido das informacdes,
agindo simultaneamente por meios de sentidos que expressam o pensamento humano através
da inteligéncia artificial. Ao repetir essas sensagdes reais a maquina adquire o0 comportamento
aperfeicoado de quem a transcreve, decifrando os codigos digitais dos sentidos humano que
deixam de ser corpo vivo e passam a ser um corpo virtual fragmentado, em diversos
dispositivos midiaticos. Dai a ideia do olhar performético do corpo virtual que muda o sentido
de nds seres humanos, nessa rede que representa nossos condicionamentos fisicos em alta
performance, cheias de informacgdes codificadas inscritas num suporte bioldgico eletrénico.
Quanto mais possivel for a variacdo de linguagens, maior sera a capacidade de simular e

imaginar.
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DO CORPO DA ESCRITA, AOS VERBOS PARA ACAO EM
DANCA A DOIS.

ROSA, Edilene do Socorro Silva da®®
lene.dirosa@gmail.com

Quando o outro e eu saimos,
fica em mim, outro,

para algum lugar,

que ndo sou eu sem mim,
toda via,

sou 0 outro.

(Edilene Rosa)

Dangar a dois requer disponibilidade de si para um espago que ndo nos pertence, é
um ndo estar sob efeito do dominador-colonizador, de a¢fes determinadas a partir de um
desejo Unico e pessoal. Trata-se de colocar o corpo em dialogo com o outro. Um ser com todo
seu fluxo bioldgico que gira, no sentido da vida de dar existéncia, um corpo que se lanca em
um espago-tempo, dialogando com o que ndo se V&, os sentimentos, as emocgdes, 0s medos, 0
imaginario, numa mistura de elementos que, mesmo ndo sendo palpaveis como a massa
corporea, coexistem com(o) o outro, ndo em uma relacdo de importancia ou mais valia, mas
de se permitir ser, estar e viver. Entra nessa perspectiva o desafio da percep¢do que torna-se
cada vez maior, no que se refere ao estabelecimento de fronteiras em processos criativos, no
entanto, ao pesquisar danga, em especial a chamada “Danga de Salao” ou “Danga a Dois”, ndo
se pretende falar em “fronteiras” enquanto estruturas divisorias, ao contrario, analisar como
estas se constituem a si, bem como podem construir novas visdes, novas paisagens, um novo
contexto a ser estudado/vivenciado.

Annie Suquet, em seu texto Corpo dancante: um laboratorio da percepcdo escreve

sobre um sexto sentido, por meio das representacfes mentais dos sentidos, e revela

Mas, a0 mesmo tempo que a Visdo e movimento se mostram indissociaveis, vai
aparecer um terceiro termo que os liga. Com efeito, o abalo sofrido pelo corpo no
ano da percepg¢do nao é mecanico, mas é funcéo da intencédo, do desejo, que fazem o
sujeito voltar-se para 0 mundo. Um componente afetivo filtra sem cessar o exercicio
da percepgéo. E esse componente que colore e interpreta o trabalho da sensacéo para
organiza-la em uma paisagem de emocOes. Na virada do século XIX aflora a

15 Mestranda em Artes pelo Programa de Pds Graduacdo em Artes (PPGARTES-UFPA); graduada em
Licenciatura Plena em Pedagogia (UEPA); Especialista em Estudos Contemporaneos do Corpo (ETDUFPA).
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consciéncia nova de um espago intracorporal, animado por uma diversidade de
ritmos neuroldgicos, organicos, afetivos. Entre as numerosas experiéncias efetuadas,
entre outras, no campo da psicofisica, as de Charles-Samson Féré, assistente de Jean
Martin Charcot em la Salpétriére, pelo fim da década de 1880, assumem um
interesse particular. Estudando os fenémenos de “introdugdo psicomotora”, o
cientista descobre que toda percepcdo — antes mesmo da tomada de consciéncia de
uma sensacao e, a fortiori, de uma emocéo — provoca “descargas motoras”, cujos
efeitos “dinamogénicos” ¢ possivel registrar, tanto no nivel da tonicidade muscular
como da respiracdo e do sistema cardiovascular. Percepcdo e mobilidade, portanto,
estariam intimamente ligadas (SUQUET, 2008. p. 509).

Ao olhar delicadamente para citacdo acima, atenho-me a dizer que dangar a dois
torna-se um encontro entre mundos, estabelecendo novas relaces, um ato que ja ndo permeia
apenas um, mas 0 outro com todas suas peculiaridades. Criando ligaduras que permitem
conexdes com as semelhancas, afinidades, desejos, emog¢fes de um, para e com 0 outro, ou
ndo, pois também podem se repelir, ndo se adaptar, ndo sintonizar, ndo haver o Dancar.

E comum se ouvir falar em “troca” na danca a dois, mas trocar algo, ou alguma
coisa, nem sempre € auspicioso para ambas as partes. Na Danca de Saldo, o verbo “trocar” é
presente em aulas, bailes, grupos, tanto de forma verbal, quanto corporal. E, principalmente,
utilizado para sugerir que as pessoas troquem de par, para que o Dj troque a musica ou 0
ritmo. O verbo trocar vem do latim alter, que significa outro. Indicar a acdo de dar algo por
outra coisa, substituir uma coisa ou pessoa por outra, transmitir algo em comum acordo por
entre as partes, como a permuta ou 0 escambo.

Para esta pesquisa, 0 verbo ndo sé permeia 0 processo do campo estudado, como
embasa, solidifica, sustenta e, por esse motivo, tornou-se titulo dessa pesquisa. Pois
representa ndo somente o universo que envolve a Danca de Saldo, em um sentido fisico, entre
pessoas, em um espaco-tempo, como também na profundidade das relacGes e conexdes
estabelecidas entre esses mundos.

Mas, o que trocar ou o que trocou em Danga de Saldo no Brasil? Na percepgéo
desta pesquisadora participante, trocou de pares, trocou de musicas, trocou a maneira de
relacionar-se, trocou o espago fisico, trocaram-se 0s motivos que fazem as pessoas buscarem
dancar a dois, trocou a maneira de pensar o social, trocou a posicdo de se colocar nesse
espago-tempo, trocou 0 modo duro de se vestir, trocou a maneira de se pensar as relagoes

entre homem/mulher...
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A diferenca fisiolégica dos sexos € universalmente interpretada por atribuicdes de
papéis sociais especificos. Segundo as culturas, certos géneros musicais e certos
instrumentos de musica sdo reservados aos homens, outros as mulheres, outros ainda
podendo ser praticado pelos dois sexos. O mesmo acontece com a danca (ZEMP,
1998. Tradugdo: ACSELRAD, 2013, p. 39).

Essa ultima — relagBes entre homem/mulher — trago para mais préximo, pois
pretendo lancar um olhar mais atento, partindo do ponto em que me encontro e por onde
perpassa minha existéncia, no contexto da Danca de Saldo, como aluna, depois, professora,
dancarina, mulher, mée, preta. Ja que, a pratica em questdo tem uma descricdo historica de
papeis entre homem e mulher, tanto no que diz respeito ao senso comum?®, quanto pela
negligéncia de historiadores em refletir mais amplamente sobre as questdes que envolvem o

ato de “Dangar a dois” nos mais diversos ambitos.

(F. 1: Baile de aniverséario do professor (F.2: Espetaculo “Um amor de Caberé” no
Sidney Teixeira, no saldo do Instituto Marina teatro Waldemar Henrique.
Benarroz). Intérpretes: Marcio Souza, Edilene Rosa).

Assim, sendo participante, imersa no campo, busco identificar como essas pessoas
pensam seu fazer, bem como a bailarina/dancarina/performer Edilene Rosa, pensa estar,
existir nesse espaco-tempo. As experiéncias surgidas no processo de pesquisa vém refletindo

e constituindo a propria imagem da pesquisadora que, de estranhamento em estranhamento,

16 <O senso comum engloba o conjunto de normas que sdo consideradas corretas, e que fazem parte da heranca
social de determinado grupo. Equiparar essas concepc¢des entre diversos grupos sociais é tarefa praticamente
impossivel, uma vez que aquilo que € significativo para cada grupo, revela-se heterogéneo e em permanente
mudanga. Mas podemos, como pesquisadores, dar conta de como essas normas sdo definidas e sustentadas.”
(MARULANDA, 2013. pg. 45).
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vem se reformando e (des)formatando esse corpo na escrita (pensamento) e na
danca(espiritual).

O pensar em fazer, remete-me ao verbo performar. Este segundo verbo € o que
vem movendo, direcionando, dando rumo aos estudos desta pesquisa em dialogo com o0s
conceitos, e teorias ligadas a Arte, a Danga, a Cultura e a espiritualidade®’.

Com base no achismo, ougo pessoas dizerem que fazer performance era algo sem
fundamento, sem preparacdo, sem consisténcia, bem como improvisar seria algo sem preparo
prévio, consequentemente, sem qualidade. Ao entrar em contato com referéncias do campo
das artes, a comecar pela cosmologia dos ensinamentos de Laban, pude centrar meu proprio
pensar, que ja era de que ninguém improvisa algo que ndo sabe; ninguém prepara um discurso
sobre 0 que ndo conhece. Como nas fotos acima, a primeira mostra o improviso, onde duas
pessoas que praticam e/ou praticaram aulas de Danca de Saldo dancam livremente em um
baile do Centro de Dancga Sidney Teixeira, realizado no Instituto Marina Benarroz; na outra,
dois professores, Méarcio Souza e Edilene Rosa, exibindo movimentos treinados e preparados
para a cena, na ocasido, um espetaculo de Tango. Na ética da antropologia encontrei também
o dialogo das ciéncias sociais com os estudos da performance, entre outros autores, ????
Blacking, 1983, levanta questdes como o0 pensamento etnocéntrico relacionado a danca
europeia e americana, destacando interesses especiais para 0s antropologos no que se refere a

danga no trecho a seguir:

O que é de especial interesse para 0s antropélogos sociais é a possibilidade de que a
danga seja um tipo especial de atividade social que ndo pode ser conduzida a
nenhuma outra categoria, e que a invocacdo de seus simbolos pode comunicar e
gerar certos tipos de experiéncias que ndo podem ser vivenciadas de nenhuma outra
forma. A danga pode estar a servigo de instituicbes conservadoras e opressivas, mas
a experiéncia corporal da performance pode também estimular a imaginacdo e
ajudar a trazer uma nova coeréncia a vida sensual, que por sua vez poderia afetar a
motivagdo, 0 compromisso e a tomada de decisdo em outras esferas da vida social
(BLACKING, 1983. Tradugdo: CAMARGO, p. 84).

O improviso em Danga de Saldo requer um conhecimento profundo de si, do outro e
das relagbes que esse encontro estabelece. Assim, o verbo performar adentra a pesquisa,
como forma de expressar em dados ndo numéricos, mas com a potencializacdo do simbdlico,

que estabelece essa relacdo entre as formas praticas e a escrita, em uma relacéo de interacéo,

17 «A performance afro-brasileira caracteriza-se pela sua forte espiritualidade, pela presenca do corpo em
movimentos  tridimensionais, pelas suas formas IGdicas e musicais, pela interacdo entre
jogador/ator/dancarino/sacerdote com a plateia.” (LIGIERO, 2011, p. 320).
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tal qual o ambiente do Baile de Danca de Saldo hoje, quando o espago é organizado, em sua
grande maioria, intencionalmente com a intencdo de favorecer a interagdo entre 0s
frequentadores, no que diz respeito as performances coreograficas, é clara a interacdo gestual,
manifestacdes de alegria, estimulo e espanto, de acordo com as movimentacfes executadas e,
principalmente, quando se trata da apresentacdo de alunos, percebe-se a alegria dos demais
colegas ao ver evidenciada a superagdo dos mesmos, durante o treinamento proposto. Aqui

também, percebemos a troca de afetos.

Unas de las grandes diferencias entre los sistemas de performance es el marco hecho
por los ambientes fisicos qué contiene a qué. En teatro comun, el ambito del
espectador, la sala, es mas grande el del actor, el escenario, y estd claramente
separado de él. En el teatro ambientalista (ver Schechner, 1973) hay um
desplazamiento porque a menudo espectador y actor es mas grande que el del
espectador y lo incuyen dentro de la performance. Esa tendéncia se lleva aun mas
lejos ene los pueblos restaurados y los parques com temas, donde el visitante entra
em um ambiente que lo traga. Se hace todo lo posible para que el espectador
participe (SCHECNHER, 2000, p. 169).

E nesse sentido que a pesquisa vem reverberando, em um processo de escuta, de
preparacdo, de ser pluri, de ver e ouvir o papel do outro, mas também, de tomar ciéncia e
interpretar as acOes, e o fazer pesquisa em Danca de Saldo em conexdo com as linguagens
artisticas. Quando se fala da performance de um atleta, ja se imagina e valoriza, pelo menos
teoricamente, o quanto o mesmo treina para alcancar seus recordes e vencer desafios, no
entanto, quando se fala em performance em danga, ainda se leva para o absurdo, para o
irrelevante, para o desnecessario, “aquele dangarino so6 sabe performar, quero ver dancar de
verdade!”, sdo exclamagdes difundidas no senso comum, e ainda firmada por historiadores
sem uma investigacao real no campo. Zeca Ligiero enfatiza a complexidade e a necessidade
de prepara para se desempenhar uma performance. “O estudo da performance combina
antropologia, artes performaticas e estudos culturais, usando lentes interdisciplinares para
examinar um conjunto de atos sociais: rituais, festivais, teatro, danga, esportes e outros
eventos ao vivo”. (LIGIERO, 2011, p. 69).

E a partir das lentes interdisciplinares levantadas por Zeca Ligiéro que se pretende
olhar a Dancar de Saldo, a partir dos estudos da Performance. Com o destaque excéntrico do
fazer performance no Brasil, considerando corpo, pensamento/movimento e espiritualidade,
esta Gltima, pouco desenvolvida nos estudos que tratam da Danca de Sal&o, elencar também,

termos utilizados nesses ambientes, sejam eles desenvolvidos em academias ou em espacos
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alternativos, levantando suas raizes etimoldgicas, e fomentar ressignificacbes ou ndo a esses
termos. Buscando deixar claro, o que eles significam dentro do processo desta pesquisa.

A necessidade de olhar a Danca de Saldo pelas lentes fenomenoldgicas dos estudos
da performance surge, entre outros, do desenvolvimento acerca das espetacularidades dos
bailes de Danca de Saldo em Belém, iniciado na Especializa¢cdo em Estudos Contemporaneos
do Corpo, sob a condugéo do campo da Etnocenologia. Tornando-se ainda mais reverberantes
ao performar no re-Atos espeaculares durante o processo de pesquisa de mestrado de Rosilene
Cordeiro'®. Desde entdo, diversas foram as a¢des performaticas impar (solo), conduzidas pela
sincronicidade, transportando corpo, fendmeno e pesquisa, como no Corpo do Baile®®, um

encontro de mundos universais.

|

(Baile de Danca de Sal&o, organizado por José Neto, no Spazzio Verdi/Belém, em ocasido do Workshop
com o professor Jaime Aroxa. Janeiro/2018).

E compromisso desse trabalho, também, considerar os ambientes ditos de Danca de

SA2

Salao “popular” pois, apesar de a pratica de “Danc¢a de Saldao” ser comumente enquadrada -
seja oral ou em registros bibliograficos - na categoria de cultura popular, fala-se nas
categorias “Danca de Saldo popular” e “Danga de Saldo social”. A categoriza¢dao parece mais
uma tentativa de manter e continuar difundido o pensamento aristocrata burgués difundido
entre os séculos XVI e XVIII, que define como “social” somente os eventos de danca a dois

que acontecem em ambientes palacianos, os ditos saldes nobres, onde o termo “social” fica

atrelado as negociacfes comerciais e politicas e a danca a servico destas relacoes.

18 CORDEIRO, Rosilene da Concei¢io. “A BANDEIRA DE OXALA BRILHOU, BRILHOU”: Uma
corpografia memorial. 2018. 275 f. Dissertacdo (Mestrado) — Universidade da Amazénia, Belém, 2018.
19 ROSA, Edilene do S. S. Corpo do Baile: Um olhar sobre a espetacularidade dos Bailes de Danca de Saldo em
Belém/Pa. Monografia de Especializacdo. Universidade Federal do Para — Escola de Teatro e Danca: 2014.
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Ao ouvir esses discursos, fica a reflexdo, afinal o que é social? Existe um
local/espaco que nos condiciona a ser social? Uma pessoa pode ser considerada social e outra
ndo? Algumas Iternativas sobre tal conceito estardo presentes na dissertacdo, para este artigo,
considera-se que todos somos seres sociais. E, segundo Roland Barthes, “A linguagem é uma
pele: esfrego minha linguagem no outro”. (BARTHES, 1986, p. 64. apud TEREZA, 2013. p.
105). Este entrelacamento entre pares €, a principio, o que fascina e nos envolve na danca de

saldo.
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VERBETES: ETNOGRAFAR, LEMBRAR, TRANSMITIR E AFETAR.

CAMORIM, Germana?®
germanacamorim@hotmail.com

NA BUCHA DO MIRITIZEIRO

ETNOGRAFAR

Isto?!

Dizem que finjo ou minto
Tudo que escrevo. Néo.
Eu simplesmente sinto
Com a imaginacao.
N&o uso o coragéo.

Tudo o que sonho ou passo,
O que me falha ou finda,
E como que um terrago
Sobre outra coisa ainda.
Essa coisa € que é linda.

Por isso escrevo em meio
Do que ndo esta ao pé,
Livre do meu enleio,
Sério do que néo é.
Sentir? Sinta quem Ié!

Fernando Pessoa

Ao evocar Fernando Pessoa no poema ‘Isto’, acionamos uma reflexdo sobre o
processo de criacdo artistica que se da por meio do ato poético, no qual se convoca a

intelectualizacdo do sentir, uma espécie de racionalizacdo dos sentimentos acionada pela

20 Mestranda em Artes pelo Programa de Pés-Graduacdo em Artes (PPGARTES-UFPA); graduada em Educacéo
Artistica, UFPA; membro do Atelier MiritiArte; professora da SEDUC.

21 poema de Fernando Pessoa
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experiéncia vivida pelo sujeito poético. Neste sentido, se compreende que podemos sentir
com a imaginacdo, aqui este sentir nos remete a producdo do brinquedo de miriti?2, como
resultado de uma cultura que tem na experiéncia de vida e em seus afetamentos seu maior
fundamento na construcao desses brinquedos, sentimentos tecidos diariamente, fruto de uma
experiéncia imaginal. O brinquedo é um objeto de fingimento poético que revela a
experiéncia de vida do arteséo.

Para brincar é necessario o brinquedo? Quem nunca brincou? Estes questionamentos
nos fazem refletir, acredito que ndo existam pessoas no mundo que nunca brincaram, pois
para esta acdo precisamos apenas da imaginagdo, o brincar se da no ato de imaginar um
mundo fantasioso, onde tudo pode se transformar em brinquedo, tudo pode ser representado, e
qualquer objeto pode ser transformado no que a imaginacao quiser.

Fernando Pessoa defende que fingir ndo é a mesma coisa que mentir, logo, ndo ha
mentira no ato da criacdo artistica e sim fingimento poético (de genuina elaboracao estética),
para ele o fingimento poético ¢ fruto da intelectualizagdo do “sentir”, uma espécie de
racionalizacdo dos sentimentos vividos pelo sujeito poético, onde esse sujeito consegue ir
mais longe, negando o “uso do cora¢do”, ou seja, quando cria, 0 sujeito se distancia da
realidade, intelectualizando assim o0s sentimentos. Aqui, 0 autor aponta para um sincronismo
dos atos de “sentir e imaginar”, a obra ¢ uma espécie de suimula na qual a sensibilidade surge
purificada pela imaginacao criadora, onde a realidade que envolve o sujeito poético é apenas
uma ligacdo para outra coisa, para elaborar uma nova realidade, a arte.

Conforme Clifford Geertz: “as formas da sociedade sdo a substancia da cultura”
(GEERTZ, 1989, p. 38). Os brinquedos de miriti sdo signos da cultura amazonica paraense,
que buscam suas formas principalmente na comunidade local de Abaetetuba, como
constatamos nos brinquedos tradicionais, neste sentido, sdo a substancia desta cultura.

Para Geertz “O conceito de cultura que eu defendo [...] € essencialmente semidtico”.

De acordo com a antropologia interpretativa, semiotica de Geertz, Relivaldo Pinho esclarece:

[...] compreende a considerag@o do real; os signos, imagens e versos sio indicadores
da presenca do real; de acordo com termos benjaminianos, a sua expressividade. A
leitura semidtica do antrop6logo € proposta e realizada através dos varios sinais que
o mundo pode lhe fornecer, a interpretacdo do filésofo, como critica, propde e
realiza uma hermenéutica que concebe o mundo como texto, que precisa ser

22 Brinquedo confeccionado com a palmeira Mauritia flexuosa (Miritizeiro); material encontrado em local de
varzea, produzido na regido de Abaetetuba/Para.
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(re)escrito nas margens. E é por meio da filologia, como modo de interpretacdo,
como forma de considerar os contornos do objeto a ser analisado. Para Benjamin,

esse foi um dos principais caminhos para se ler as obras (PINHO, 2015, p. 52).

Considerando a citagdo acima, € pela expressao “pelo texto do mundo nas coisas”
(para ler o mundo nos textos e os textos no mundo, segundo Walter Benjamin?), ou por meio
das narrativas, que podemos compreender e observar a existéncia desta cultura.

Segundo Clifford Geertz € com a etnografia que podemos conhecer a cultura, mais
que registrar os fatos, devemos analisar, interpretar e buscar os significados contidos nos atos,
ritos, performances humanas e ndo apenas descrevé-los. Na bucha do miritizeiro € um estudo
etnogréfico sobre a producdo do brinquedo de miriti, e tem como objetivo apresentar as
mudancas e afetamentos sofridos na producdo dos brinquedos, nos ateliers dos artesdos na
cidade de Abaetetuba/Para (conhecida como cidade dos brinquedos de miriti), e em minha
producao.

O conceito semidtico de cultura defendido por Geertz, é que o homem é um animal
amarrado a teias de significados que ele mesmo teceu?*, significados que esses homens ddo as
suas acdes e a si mesmos. Pensando no brinquedo de miriti como objeto estético, e tomando
como referéncia a etnografia para interpretar os significados destes objetos, seguimos como
método os estudos de Geertz, trazidos aqui pela tese de Relivaldo Pinho, em Antropologia e
Filosofia, na qual observa. “Empreender um estudo de objetos estéticos é verificar em que
medida ele pode ser interpretado por determinada experiéncia, seja ela discursiva, ideoldgica,
material”. (PINHO apud GEERTZ, 2015, p. 57).

N&o se pode falar em brinquedo de miriti e deixar de lado o que chama a atencédo de
adultos e criangas, seu material, suas cores e formas; a estética do objeto, que se apresenta de
forma criativa, por meio de processos simples que se perpetuam ao longo dos anos, com
poucas modificacdes. O colorido salta aos olhos e nos faz reconhecer o cotidiano desta
cultura, onde o artesdo usa o brinquedo de miriti como matéria-prima para estetizar/colorir e
poetizar o seu mundo, ele toma como inspiracdo os habitos e costumes de seu povo e uma
natureza grandiosa. Perceber cores e formas no brinquedo de miriti € reconhecer a cultura
admiravel de um povo amazénico que possui seus sentidos atentos a natureza exuberante e

magnifica.

23 SELIGMANN-SILVA. Ler o Livro do Mundo: Walter Benjamin, Romantismo e Critica Literaria, p. 122-123.
24 Clifford Geertz, A Interpretacdo das Culturas, p.15.
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A pesquisa Na Bucha do miritizeiro, aborda trés momentos do processo de criagéo
do artesdo de Abaetetuba: o brinquedo da memdria, o brinquedo tradicional e o brinquedo

moderno.
O brinquedo da memdria
Sdo brinquedos que figuraram entre os tradicionais durante certo tempo e que, por

algum motivo, deixaram de ser confeccionados pelos artesdos como, por exemplo, 0

equilibrista, ele faz parte do primeiro processo produtivo do brinquedo de miriti.

Figura 1 - Brinquedo de Miriti equilibrista, brinquedo da memoéria. Foto Autoral, 2018
Figura 2 - Brinquedo Avido de Miriti, brinquedo da memdria. Foto: Anibal Pacha, 2002

O brinquedo tradicional

E aquele que tem na transmissdo da cultura seu ponto forte, possue caracteristicas
peculiares em sua estética, mantém suas caracteristicas pouco alteradas com o passar do
tempo, sua esséncia permanece em tematica e forma, sofrendo mudancas apenas nos materiais
utilizados para acabamento (como tintas e colas) e ferramentas que sdo atualizadas por meio
de novos materiais disponiveis no mercado como, por exemplo, a substituicdo de espetos de

talas para a fixacao das pecas por cola quente ou instantanea.
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Figura 2 - Brinquedo tradicional dancarinos de Miriti, Foto: Autoral 2018
Figura 3 - Brinquedos barco de Miriti, brinquedo tradicional. Foto: Autoral, 2017

O brinquedo moderno

Fruto dos afetamentos sofridos ao longo do tempo, os brinquedos modernos, como
assim chamam os artesdos, possuem interferéncia na sua estética (como podemos observar na

figura 6 a seguir) devido ao multiculturalismo e ao hibridismo cultural.

—'- SR .t >
Figura 5 — Brinquedo de Miriti, brinquedo moderno. Foto: Anibal Pacha, 2012
Figura 6 - Brinquedo de Miriti, brinquedo moderno. Foto: Anibal Pacha, 2017.

LEMBRAR, TRANSMITIR E AFETAR

Lembrar é recordar o que passou e ficou marcado na memoria.

Este € um estudo da lembranca do brinquedo de miriti, no qual se faz necessario
rememorar o processo de producdo destes. Para os artesdos, a tradigdo ajuda a manter a
memoria e os valores estéticos, que se mantém vivos e valorizados, aqui vamos ter como
referéncia o lembrar; o registro e reconhecimento do passado que aciona a memoria afetiva,
seja ela a memoria afetiva do adulto que tem no brinquedo de miriti recordagdes da infancia,
ou do artesdo quando enternece sua infancia e entalha a sua vida na bucha do miritizeiro.
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Olhando para o artesdo como narrador da sua memoria, como cultivador da sua
cultura, como um cultor de sonhos e fantasias infantis, que aparecem submersas na
imaginacéo e presentes na sua producao, cujo resultado é o brinquedo de miriti, em inUmeros
formatos, este material exprime toda a sua experiéncia e o delirio criativo e devaneante do
artesdo.

A tradicédo € representada e reavivada pelo ato de transmitir, a partir da utilizacéo do
significado "entregar" ou "passar adiante”, pois a tradicdo ¢ a transmissdo de costumes,
comportamentos, memdrias, rumores, crencas, lendas, para pessoas de uma comunidade,
sendo que os elementos transmitidos e ressignificados passam a fazer parte da cultura. Com o
brinquedo de miriti, vemos a tradicdo reativada no processo de produgdo quando transmitido
de geracdo para geracao.

O que afeta a tradicdo? Para responder essa questao teremos como referéncia o artigo
memoria e esquecimento: linguagens e narrativas, por Jeanne Gagnebin?®, a autora cita Walter
Benjamin, e afirma que uma das questdes essenciais e defendida por ele seria o fim da
narracao tradicional, tema atual para a reflexdo da filosofia contemporanea, tomaremos como
base dois ensaios; Experiéncia e pobreza?®, de 1933 e O narrador?’, escrito entre 1928 e 1935.

Os escritos Benjaminianos, chama atencdo para a perda ou declinio da experiéncia,
que repousa sobre a possibilidade de uma tradicdo compartilhada por uma comunidade
humana, tradi¢cdo retomada e transformada, em cada geracao, na continuidade de uma palavra
transmitida de pai para filho. Para ressaltar a importancia da tradicdo, no sentido concreto da
transmissédo e de transmissibilidade, em ambos os textos, o autor faz uso da fabula do Esopo;
o velho vinhateiro relata que no leito de morte o velho confia aos filhos uma fortuna, um
tesouro escondido em suas terras, e que mais tarde, apds sua morte, os filhos procuram mas
ndo acham nada, porém, no outono suas vindimas se tornaram as mais abundantes da regiao,
entdo, descobrem que, na verdade, o pai ndo Ihes legou nenhum tesouro, mas uma preciosa

experiéncia, e que sua riqueza lhes advém dessa experiéncia. Para Walter Benjamin, o

25 GAGNEBIN, Jeane. Memoria e Esquecimento: Linguagens e Narrativas. Meméria, Historia, Testemunho. In:
BRESCIANI, Stella; NAXARA, Marcia (org.). Memoria e (Res)Sentimento: indagacgdes sobre uma questao
sensivel. p. 83-89

%6 BENJAMIN, W. “Experiéncia e Pobreza”. In: . Magia e Técnica, Arte e Politica: ensaios sobre
Literatura e Historia da Cultura. 7. ed. Sdo Paulo, Brasiliense, 1994, p.114-119. (Obras Escolhidas I)

2 BENJAMIN, W. “Narrador: Consideragdes sobre a Obra de Nicolai Leskov”. In: . Magia e
Técnica, Arte e Politica: ensaios sobre literatura e historia da cultura. 7. ed. Sdo Paulo, Brasiliense, 1994, p.197-
221. (Obras Escolhidas I)
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importante € que o pai pode transmitir, e que seus filhos reconhecem no ato do pai, que algo é
transmitido de geracdo para geracdo, algo maior que as pequenas experiéncias individuais
particulares, algo maior que a simples existéncia individual do pai, um pobre vinhateiro, algo
que transcende a vida e a morte particulares. Uma dimensdo que transcende e,
simultaneamente, porta a simples existéncia individual de cada um de nos.

Em o narrador, Benjamin constata igualmente o fim da narracdo tradicional, mas
também delineia outro tipo de narragdo; a narracdo das ruinas da narrativa, uma transmissao
entre cacos de uma tradicdo em migalhas, que nasce de uma injuncdo ética e politica, ja
assinalada pela citacdo de Herddoto: ndo deixar o passado cair no esquecimento. O que nao
significa reconstruir uma grande narrativa (GAGNEBIN apud BENJAMIN, 2004).

Segundo Benjamin o narrador é humilde, simples, é a figura secularizada do Justo,
figura da mitica judaica, que tem como caracteristica marcante 0 anonimato. Um sucateiro
que tem o desejo de ndo deixar nada se perder, ndo tem por alvo recolher grandes feitos, se
atenta em apanhar muito mais o que é deixado de lado como algo que ndo tem significacéo,
algo que parece ndo ter nem importancia nem sentido, algo que a historia oficial ndo sabe o

que fazer, como sobras no discurso, segue:

(...) aquilo que ndo tem nome, aqueles que ndo tém nome, aquilo que ndo deixa
nenhum rastro, aquilo que foi tdo bem apagado que mesmo a meméria de sua
existéncia ndo subsiste, aqueles que desaparecem por tdo completo que ninguém se
lembra de seu home. Para Benjamin o narrador deveria transmitir o que a tradi¢éo,
oficial ou dominante, justamente ndo recorda (GAGNEBIN apud BENJAMIN,
1999, p. 88).

Benjamim ressalta a exigéncia da memoria levando em consideracdo a possibilidade
da narragédo, sobre a possibilidade da experiéncia comum, enfim, sobre a possibilidade da
transmissdo do lembrar, ele ressalta que se passarmos em siléncio sobre elas, entdo o discurso
de memoria corre o risco de recair na eficiéncia dos bons sentimentos, ou em uma espécie de
celebracdo vazia, que é rapidamente confiscada pela historia oficial.

O conceito de rememoracdo € um dos conceitos que Benjamin aborda e que, neste
texto, se faz importante trazer a reflexdo, para ele, ndo se trata de conservar o passado, mas de
relaciona-lo diretamente com o presente. Neste sentido, se visa transformar o presente, mas
ndo se trata de defender o presente em detrimento do passado, e sim de valorizar o presente

como momento decisivo na compreensdo da historia.
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Figura 7 a 11- Brinquedos de Miriti tradicionais. Fonte: Autoral

A fidelidade ao passado, ndo sendo um fim em si, visa a transformacdo do presente,
seguimos construindo o pensamento de afetamentos que resultam em transformacdes. Os
afetamentos surgem no decorrer de um percurso, aqui, 0 da producdo artistica/estética do
brinquedo de miriti, ocasionado pelo contexto do multiculturalismo, observa-se que a cultura
¢ dindmica, os processos sdo hibridos e muitas das experiéncias corroboram para a
multiplicidade destes processos de interferéncias culturais que bombardeiam a todos nos
diariamente, inserindo e ressignificando em nossas vivéncias e nossos processos culturais
outro formato e, muitas vezes, outra funcdo para o fendbmeno. No contexto do brinquedo,
afetar vem desvela as transformacdes, os afetamentos/afetacbes que o brinquedo possui em
sua producdo ao longo dos tempos, ndo temos apenas o brinquedo popular tradicional, hoje
podemos dizer que temos um novo brinquedo, 0 moderno, como 0s proprios artesdo o
definem, por consequéncia da cultura dindmica, que permite que essa producéo seja afetada e,
consequentemente, em constante mudanca. A cultura dos brinquedos de miriti, passa a buscar
outras inspiragdes, sofre influéncia das midias e passa a agregar as inovagdes nos brinquedos,
em seus temas e na forma de producao.

O que me afeta? Quando conheci os brinquedos de miriti percebi neles todo um
encantamento, ndo posso dizer que consigo ver tudo o que nele ha, mas acredito que ainda
tenho muito a senti-lo, interpreta-lo, experimenta-lo, a conhecé-lo. Sentir o brinquedo é
imaginar como se pode produzir algo simples, delicado, cheio de encanto, criativo e
engenhoso. O poeta aqui € o artesdo e sO ele tem necessidade do uso da imaginacdo, sé o
poeta pode ver. Sentir também é imaginar o passado para seguir no presente, em uma breve

67



andlise estética, percebemos que os brinquedos séo cheios de significados e sdo esses que 0
conferem como simbolo da cultura a qual pertence, que esta expressa na experiéncia vivida do

artesdo em um material que € a representacdo daquele povo.

Figura 12 — Brinquedo barcos de miriti tradicional, Foto: Anibal Pacha, 2014
Figura 13 — Brinquedo cobras de miriti tradicional, Foto: Anibal Pacha. 2014

O que me afeta é o tradicional, a referéncia, que interfere de forma positiva em meu
processo produtivo, € como um mote que nos guia na producdo, que ajuda a construir o meu
brinquedo, porém, jamais 0 meu processo produtivo sera uma copia fiel ao brinquedo
tradicional, ele serd sim um novo brinquedo, que aciona outras estéticas, um novo processo,

gue toma no passado referéncias para o futuro.

Figura 14 - Macaco de Miriti. Foto: Autoral, 2013.
Figura 15 - Onga de miriti, Foto: autoral, 2013.
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Figura 16 e 17 - Peixes de Miriti, Foto: Autoral, 2013

Figura 4 - Santinhas de Miriti, Foto: Autoral, 2016.
Figura 19 — Pato de Miriti no paneiro, Foto: Autoral, 2011.

Posso dizer também que meu processo produtivo é fruto do fingimento poético, de
pura elaboracdo estética, explicitado por Fernando Pessoa no poema Isto, e que enxergo ‘Isto’
no processo criativo dos artesdos de Abaetetuba, uma troca poética, ou uma esséncia
apreendida por intermédio da experiéncia com essa matéria, e com a producao artistica desses
artesdos. Neste sentido, minha producdo se configura em producdo estética de obra poética,
norteada pela tradi¢do dos brinquedos de miriti.
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Figura 9 a 17 - Processo de criagdo; Santa de miriti. Foto: Autoral, 2018

Referéncias Bibliograficas

BENJAMIN, Walter. “Experiéncia ¢ Pobreza”. In: . Magia e Técnica, Arte e Politica:
Ensaios sobre Literatura e Historia da Cultura. 7 ed. S&o Paulo, Brasiliense, 1994, p.114-119.
(Obras Escolhidas I)

BENJAMIN, Walter. “Narrador: Consideragdes sobre a Obra de Nicolai Leskov”. In: .
Magia e Técnica, Arte e Politica: Ensaios sobre Literatura e Historia da Cultura. S&o Paulo,
Brasiliense, 1994, p. 197-221. (Obras Escolhidas I)

CANCLINI, N.G. Culturas Hibridas: Estratégias para entrar e sair da Modernidade.
Traducdo: Ana Regina Lessa, Heloisa Pezza Cintrdo. 4. ed. S&o Paulo, Edusp, 2003

70



GEERTZ, Clifford. A Interpretacdo das Culturas. Rio de Janeiro, Editora LTC, 1989.

GEERTZ, Clifford. O saber local: novos ensaios em antropologia Interpretativa. Traducdo:
Vera Mello Joscelyne. 10. ed. Petropolis. Rio de Janeiro, Vozes, 2008.

GARGNEBIN, J.M. Historia e narracdo em Walter Benjamin. S3o Paulo: Editora
Perspectiva, 2013.

GARGNEBIN, J.M. Memoria e Esquecimento: Linguagens e Narrativas: Memoria, Historia,
Testemunho. In: BRESCIANI, Stella, NAXARA, Marcia (orgs.). Memobria e
(Res)Sentimento: indagacGes sobre uma questdo sensivel. 2. ed. — Campinas, SP: Editora:
Unicamp, 2004.

LOUREIRO, J. de J. P. Cultura Amazbonica: Uma poética do Imaginario. Obras Reunidas. S&o
Paulo: Escrituras Editora, 2000. v.4.

LOUREIRO, J. de J.P.; OLIVEIRA, J. Da cor do Norte: Brinquedos de Miriti, Fortaleza:
Lumiar Comunicacdo e Consultoria, 2012,

PESSOA, Fernando. Poetes de Lisbonne, Poema Isto. Lisboa: lisbonpoets&co, 2018.

PINHO, Relivaldo. Antropologia e Filosofia: experiéncia e estética na literatura e no cinema
da amazonia. Belém: ed.ufpa, 2015.

SILVA, M. Seligmann. Ler o Livro do Mundo: Walter Benjamin, Romantismo e critica
literaria. Ed. lluminuras, 1999.

IMAGENS: Atelier MiritiArte (Imagens de 1 a 5- O Brinquedo de Miriti Tradicional e de 6 a
13 Afetamentos — Brinquedos de Miriti).

@g \'tf'l’ - Tf"‘lgi'

71



DA PENUMBRA AS PINCELADAS PARA UM ESFUMACADO ARTISTICO
VASCONCELOS, lam Nascimento?®

guerreirovasconcelos@hotmail.com

VERBETES

Meu primeiro contato com a Etnocenologia foi em conversa com Otavia Feio?, no
ano de 2016, quando ela ainda era discente no Programa de Pds-graduacdo em Artes. Neste
ano estava tentando, pela primeira vez, pleitear uma vaga para cursar mestrado na UFPA, ela
explicou-me que a Etnocenologia era uma disciplina nova proposta por trés pesquisadores:
Jean-Marie Pradier, ChérifkKhaznadar e Armindo Bi&o®. Para o tema proposto para pleitear a
vaga ndo existia muito referencial tedrico publicado e sim sé saberes na oralidade passados de
geragdo em geracdo, entendi entdo que a Etnocenologia privilegiava a inteligéncia do discurso
indissociado da fonte que o gerou e me daria respaldo para validar aquela fala do sujeito
participante e praticante do fenbmeno espetacular praticado.

Em 2017, ingressei no Programa de Pos-graduacdo em Artes da UFPA e, ao cursar as
disciplinas ofertadas no mestrado, comecei a rever o pré-projeto com o qual tinha sido
aprovado no programa. Orientado pelo Prof. Dr. Miguel Santa Brigida a pessoa responsavel
por trazer a Etnocenologia para a regido Norte do Brasil, fui convidado para fazer parte do
grupo de estudo TAMBOR, o qual ele coordena no PPGARTES/UFPA, conforme os estudos,
comecei a entender melhor essa nova disciplina que pretendia compreender as Praticas de
Comportamento Humanos Espetaculares Organizados (PCHEOS).

Porém, foi na disciplina Atos de Escritura com a Professora Dra. lvone Xavier que
pude perceber que ndo somente pretendia compreender o outro e sim compreender 0 meu
fazer artistico como maquiador da comisséo de frente do Auto do Cirio.

Construo a pesquisa como uma autoetnografia, pois ela me possibilita uma

investigacdo em formato de lembrangas através das vivéncias pessoais que acontecem na

28 Mestrando em Artes pelo Programa de Pds-/Graduagdo em Artes (PPGARTES-UFPA); graduado em Bacharelado
em moda, UNAMA; Técnico em Figurino, ETDUFPA; Maquiador da Comissdo de Frente do Auto do Cirio: Projeto de
Extensdo da Ufpa, membro do Grupo de Pesquisa TAMBOR-UFPA.

2 Mestre em Artes PPGARTES/UFPA e Figurinista da produtora de audio visuaisinvisivel Filmes
30 A disciplina foi criada em Paris no ano de 1995.



pratica da pesquisa, que envolve a descricdo e analise de experiéncias pessoais, Tony E.

Adams, Stacy H. Jones e Carolyn Ellis afirmam que a:
Autoetnografia é um método de pesquisa que: 1) Usa a experiéncia pessoal de um
pesquisador para descrever e criticar crengas, praticas e experiéncias culturais; 2)
Reconhece e valoriza as relagfes de um pesquisador com os outros; 3) Usa profunda
e cuidadosa auto-reflexéo - tipicamente referida como "reflexividade" - para nomear
e interrogar as interseccdes entre o eu e a sociedade, o particular e o geral, o pessoal
e o politico; 4) mostra "pessoas no processo de descobrir o que fazer, como viver e 0
significado de suas lutas"; 5) Equilibra rigor intelectual e metodoldgico, emocdes e

criatividade; 6) Busca por justica social e por uma vida melhor®* (ADAMS; JONES;
ELLIS, 2015: 1-2. traducdo nossa).

E também utilizo a etnografia, por ser um processo conduzido por influéncia do
préprio pesquisador. Deste modo, a utilizacdo de técnicas e procedimentos etnograficos, por
ndo seguir padrBes rigidos ou pré-determinados, pois desenvolve-se a partir do meu préprio
senso a partir do trabalho de campo da pesquisa, através da etnografia descrevo o processo

criativo presente, do ano de 2018.

A partir do exposto, pretendo compreender trés processos criativos de caracterizacao
e visagismo, propostos por mim, para o Auto do Cirio, que sdo as comissdes de frente dos
anos de 2016, 2017 e 2018. Imaginar esse trabalho é tdo desafiador, pois tenho que me
colocar como uma terceira pessoa olhando o meu processo criativo, estranhando aquilo que
para mim ja e intimo e organico.

Desta forma, destaco trés verbos de acdes, com o proposito de melhor nortear esta

pesquisa e cada verbo sera o indutor para cada capitulo de minha dissertacgéo:

1. Penumbrar
2. Pincelar

3. Esfumar

31 “Autoethnography is a research method that: 1) Uses a researcher’s personal experience to describe and
critique cultural beliefs, practices, and experiences; 2) Acknowledges and values a researcher’s relationships
with others; 3) Uses deep and careful self-reflection - typically referred as ‘reflexivity’ - to name and interrogate
the intersections between self and society, the particular and the general, the personal and the political; 4) Shows
‘people in the process of figuring out what to do, how to live, and the meaning of their struggles’; 5) Balances
intellectual and methodological rigor, emotions, and creativity; 6) Strives for socialjustice and to make life
better” (ADAMS; JONES; ELLIS, 2015 : 1-2).



A Pele da Rua — O processo Criativo do maquiador no Auto do Cirio

1. Penumbrar

Mas aquilo que na aparéncia é claramente
compreensivel é penetrado e regido pela
obscuridade (M. Heidegger)®?

H4 coisas que, embora claras, quando penetram no interior de outrem séo regidas por
sentimentos ainda ndo revelados e, desse lugar, novas coisas podem ser reveladas, claro,
escuro, sombrear, o0 mesmo local que transita entre a luz a meia-luz e a ndo luz. Segundo o
dicionério, penumbrar significa “Ponto de transi¢do entre a luz e a sombra.” (HOUAISS,
2009, p. 568). A partir deste significado proponho outro significado para a minha pesquisa, a
palavra PENUMBRAR aparece com o intuito de mostrar os meus primeiros fazeres artisticos,
fui lancando no escuro e, aos poucos, tive que clarear. Quando comecava a ter no¢do de uma
vertente da arte, logo vinha o escuro para mostrar outra vertente, a qual desconhecia. Porém,
antes de mencionar esta PENUMBRA artistica, menciono a PENUMBRA da vida, pois foi
nesse lusco fusco que vivenciei o Cirio.

As lembrancas que tenho da procissdo do Cirio surgem a partir da minha
adolescéncia, quando comecei a participar através do Colégio Moderno® onde estudava.
Antes de falar das minhas vivéncias, é importante compreender como comegou minha
participacdo nesse fendmeno espetacular que € o Cirio de Nazaré.

Aos onze meses de idade, morava no prédio Urca®*, passava as tardes com a baba,
ela, por sua vez, tinha o costume de assistir as novelas da tarde comigo, me deixando sentado
na janela, com os seus bragos envoltos no meu corpo. Eu, como toda crianca, era muito
inquieto e, em uma dessas inquietudes, eu cai de sua protecdo, cai do
segundo andar do prédio, mas que correspondia ao quinto, pois a estrutura do prédio era,
segundo andar, primeiro andar, piso do saldo de festas, piso do térreo e piso da garagem. Cai
em cima dos concretos no piso da garagem, por sorte, no exato momento da minha queda, um

estudante de medicina estava chegando de carro, ele sem saber quem eu era, pegou-me pelas

32 Bido cita o autor M. Heidegger. A profundeza das Aparéncias. 2009. p.19.
33 Colégio Particular localizando 'na rua Quintino Bocaiuvas em Belém do Para.

34 prédio localizado em Belém do Paré, na rua Gentil Bittencourt.



pernas e, de cabeca para baixo, para 0 sangue escorrer e ndo coagular, me levou para uma
clinica de Neurociéncia que existia ao lado do prédio, Dr. Benjamin estava saindo, ao
perceber ele entrando, logo retornou para fazer os procedimentos para salvar a minha vida,
depois de tudo encaminhado na clinica, o estudante foi atras de minha mée, Ana Gldria
Guerreiro Nascimento®, fiquei em coma por quinze dias, fiquei na PENUMBRA escura e,
nesse periodo, mamde, em suas oracoes, fez uma promessa, de que se eu vivesse, iria me levar
a procissao do Cirio, agradecendo a Nossa Senhora de Nazaré pela minha saude e, quando
pudesse acompanhar a procissdo, eu iria sozinho e foi assim até os meus doze anos.

Jean Duvignaud (1983) ao tentar ter uma definigdo de festa, propde dois significados,
neste momento, falarei somente da uma celebracdo, a-festa de participacdo, quando a
comunidade é consciente dos mitos, simbolos e rituais ali utilizados. Aos doze anos, comecei
a estudar no Colégio Moderno e sempre no periodo de outubro, a instituicdo organizava-se
para participar do festejo do Cirio. Alguns alunos se inscreviam para participar como
ajudantes de primeiros socorros e outros, como eu, inscreviam-se para participar dos carros
dos Milagres, ao total sdo 12 alegorias montadas sobre 0s carros que integram a procissao do
cirio: carro do Placido, barca dos Escoteiros, Barca Nova, Barca com Velas, Barca
Portuguesa, Barca com Remos, carro da Santissima Trindade, quatro carros de anjos e o carro
Dom Fuas. Todas recebem os ex-votos de pegas dos promesseiros, sejam velas, formatos de
partes de corpos em cera, ou tijolos e casas feitos de isopor. Como integrante de uma das
barcas em trés procissfes, por ser mais magro e mais leve, eu era convidado para ir em cima
da barca, minha Unica atencdo era pegar as pe¢as que 0S promesseiros iriam me dar e guardar
dentro da barca.

O Colégio Moderno foi o local no qual tive mais proximidade com as artes, comecei
participando da Moderno Companhia de Artes Cénicas, no Colégio Moderno, e da
maquiagem pude ser um menino sonhador, um morador de rua, Pequeno Principe, o Joaquim,
entre outros. Aos 12 anos, ingressei no Grupo Coreografico do Colégio Moderno e, como
bailarino, pude ser o Chaplin, indigena, hippie, animal jumento e sambista, lembro que, nessa
época, eu pegava da mamade os itens basicos de maquiagem, pé compacto, base, lapis de olho
e mascara de cilios, colocava tudo dentro de um estojo e sempre que ia para o teatro ou dancar

em algum outro lugar, o levava comigo, para mim era importante, esse processo de se

35 Professora de Educacdo Fisica e atualmente coordenadora do Nel em Belém do Para (Ndcleo de Esporte e
Lazer).



automaquiar, de PINCELAR o rosto, era uma forma de eu entender o personagem a qual me
propunha interpretar e, a0 mesmo tempo, ter um momento de concentragdo para a cena, para

que. quando pronto, a PENUMBRA das coxias me levasse para a LUZ da cena.

2. PINCELAR

Segundo o dicionario, pincelar significa “pintar ou aplicar com o pincel” (HOUAISS,
2009, p. 578), busco neste significado, dar importancia para os profissionais que atravessaram
a minha trajetdria, de acordo com a PINCELADA, as marcas podem ser sutis e outras mais
fortes, pretendo enfatizar as fortes PINCELADAS que ficaram comigo, as da Professora Dr?
Ana Flavia Sapucahy, do Professor Ms. Claudio Didimano e da comissao de frente.

Meu primeiro contato com um maquiador profissional me maquiando, foi no
espetaculo, O corcunda de Notre Dame, ‘realizado pela professora Thais Reist na Academia
Companhia Atlética, na qual interpretei o Quasimodo, o protagonista. Ele tinha o rosto
deformado e uma corcunda nas costas, lembro que achei interessante todo o processo de
transformacdo no meu rosto, utilizaram muitas massas artificiais ‘para maquiagem, para
modelar o rosto deformado, sabia que era eu no espelho, mas ndo conseguia enxergar o ator, e
sim 0 personagem, a partir desse momento, comecei a compreender a importancia que o
profissional da maquiagem tinha em um espetaculo.

Em meu terceiro espetaculo do Grupo Coreografico do Colégio Moderno, fizemos Os
Saltimbancos e, nele, interpretei o Jumento.

Na primeira temporada, a professora Flavia ndo estava em Belém, entdo, eu mesmo
propus uma maquiagem para todos 0s jumentos, porém, com 0 suor € 0 tempo grande
de espetaculo a maquiagem foi se deteriorando, no final, parecia que a proposta da
maquiagem era de pessoas que trabalhavam em carvoarias, em junho do mesmo ano, fomos
apresentar o espetaculo em Jodo Pessoa-PB, e 14 a Ana Flavia sugeriu uma maquiagem mais
clean e que remetesse, logo de imediato, ao focinho do jumento, "a inteligéncia visual faz com
que os conceitos de linguagem visual sejam assimilados com facilidade". (HALLAWELL,
2009)

O Auto do Cirio, este fendmeno cénico de dimensdes singulares, foi proposto “com a
direcdo de Amir Haddad que, a convite da Universidade Federal do Pard, esteve em Belém”

(BRIGIDA, 2015, p. 25). Este mesmo autor nos mostra também que:



O cortejo dramatico do Auto do Cirio surgiu em 1993, na Universidade Federal do
Paré produzido e dirigido pelo Instituto de Ciéncia das Artes através da Escola de
Teatro e Danca, com o objetivo de criar um espetaculo em que os artistas de Belém
pudessem homenagear a sua padroeira, durante a sua maior festa popular e, assim,
reinterpretar através do teatro de rua, o Cirio de Nazaré, uma das mais importantes
manifestacdes religiosas e culturais do pais (BRIGIDA. 2008, p. 36).

O espetaculo percorre uma extensdo de um quildémetro no bairro da cidade velha. O
cortejo forma-se na rua do Carmo de frente para Igreja do Carmo e tem suas trés paradas,
conhecidas como estacfes. Nessas paradas ocorrem apresentacées artisticas das mais variadas
vertentes das artes, em cima de um palco, elas situam-se da seguinte maneira: primeira
parada, na Igreja da Sé (de onde sai a procissdo do Cirio) é importante frizar que é nesta
parada que um artista ou um grupo de artistas interpreta o texto composto por Amir Haddad; a
segunda estacdo € em frente ao Institudo Historico Geogréafico do Para- IHGP. Neste palco
ocorre a coroacdo a Nossa Senhora de Nazaré, onde a direcdo do cortejo escolhe uma mulher
do elenco para ser a representacdo de Maria, e a terceira e ultima estacdo é em frente a
Prefeitura de Belém, chamamos de palco apoteose, e a‘a(;éo mais importante que acontece
neste palco é o manto de Nossa Senhora confeccionado pelo carnavalesco Guilherme Repila,
para ser atrelado aos baldes de gas e soltos no fim do espetéculo.

Meu convivio com o Claudinho®, foi a partir de 2009, ele era o maquiador titular do
Auto do Cirio. Neste ano, fiz minha segunda participacdo no evento e primeira ha comissao
de frente, o cortejo completava 15 anos, sai em cima de um tripé, com um longo vestido
marrom e um adereco de cabeca que imitava galhos, estava representando as arvores
encantadas das florestas. Nesse mesmo ano, tive uma visdo privilegiada do cortejo, como
estava imerso em um palco movel, pude ver todo o cortejo dando cores a cidade velha,
percebia que todos os artistas de diferentes vertentes, cantores, atores, dancarinos, cendgrafos
relacionarem entre si e, principalmente, com os espectadores “a ligagdo entre a emocgao
partilhada e a comunalizagdo aberta ¢ que suscita essa multiplicidade de grupos.”
(MAFFESOLI, 2002, p.18)

No ano de 2011, viemos representando os seres encantados das aguas barrentas,
Claudio Didimano, em um dos ensaios gerais pediu para fazer em mim o teste de maquiagem.
A proposta era utilizar as-cores, verde, azul, vermelho e branco, com texturas de escama,

percebi que, além de utilizar as sombras para me maquiar, ele utilizava uma rede de

%Claudio Didimano, professor da Escola de Teatro e Danca.



tela protetora em forma de "x". No inicio estranhei, mas depois, percebi que quando terminou
todo o visagismo, 0 meu rosto estava com forma de escama de peixe.

As minhas participacGes no cortejo dramatico, fizeram-me perceber a importancia
que o corpo do artista exercia tanto para o cortejo quanto para o local. A preparacao deste
corpo caminhante ganhava mais forca no inicio do espetaculo, quando ocupavamos o lugar da
comissao de frente no cortejo. A visdo que se tem na rua do Carmo é de uma escola de samba
pronta para entrar na avenida, pois temos a arrumacao do cortejo dividido por alas. (SANTA

BIGIDA. 2015). Essas pinceladas ajudaram a esfumar o meu ser artistico.

3. ESFUMAR
Na Amazbnia, 0 imaginario, espécie de sfumatto,
poetizando a relacdo cultural entre 0 homem e a
natureza, entre o real e o surreal
(Paes Loureiro)

O ano de 2014 foi meu ultimo ano na comisséo de frente, sentia que chegava a hora
de me ausentar por um determinado tempo dos palcos, precisava respirar novos ares,
precisava conhecer novas pessoas e, entdo, resolvi sair da Companhia Moderno de Danga,
depois del2 anos dancando no mesmo lugar, com as mesmas pessoas, sentia que a
parte técnica dos espetaculos precisava de mim e, foi assim, que tomei a decisdo
mais dificil de minha vida, me ausentar da cena de corpo presente para ESFUMAR 0s meus
outros afazeres artisticos.

No ano de 2016, fui convidado pelo Claudinho para assinar a comisséo de frente,
apesar de ter me maquiado todos os meus anos de bailarino, maquiar o outro era diferente, eu
respirei fundo e, gracas a minha AUTOCONFIANCA, aceitei o convite, saber que iria
maquiar 0s meus amigos deu-me mais seguranga nas minhas habilidades, pois se errasse eles
iriam ajudar-me a melhorar.

Neste ano, a comissdo veio com o tema Os Caruanas, o primeiro desafio foi como
materializaria 0s povos indigenas que se transformaram em energias e estdo debaixo das
aguas.

Com a AUTOPERCEPCAO comecei a observar o que a cidade de Belém me
fornecia i'nspiragc”)es visuais, alias, vivo em uma Amazonia urbana, porém, se vou para a beira
do rio consigo vislumbrar a floresta Amazénica. Como afirma Paes Loureiro, a minha cidade

é um sfumatto, pois ndo sei onde comeca a floresta ou finda a cidade, tudo estd muito



esfumacado. “Na Amaz6nia, o imaginario, espécie de sfumattopoetizando a relacdo cultural
entre 0 homem e a natureza, entre o real e o surreal, instaura e configura essa zona indistinta
de devaneio, esfumado crepuscular sombreando o espaco de poiesis entre a realidade e a
imaginacdo” (LOUREIRO, 2001, p. 1).

Depois dessa autopercepcdo resolvi agucar o meu AUTOCONHECIMENTO e
recorri aos seres miticos encantados da encantaria, para utilizar a iconografia indigena, mas de
forma abstrata, segundo Loureiro “os mitos amazonicos, os encantados que habitam as
encantarias — espécie de olimpo submerso nas &guas dos rios da Amazbnia, sdo
compreendidos por suas aparéncia estetizada e por meio dela garantem a forca abstrata de sua
duragdo.” (LOUREIRO, 2008, p. 2).

Depois dessa profusdo de percepcdes, cheiros, texturas e sensacdes, chega o
momento de maquia-los, mesmo sendo pessoas que eu ja conhecia, era inevitavel o frio na
barriga, ativei o autocontrole.

Em 2017, a comissao de frente viria homenageando o orixa Oxala, tive como desafio
fazer o maquiagem que caracterizasse 0 orixa Oxala, e meu primeiro processo criativo como
ja mencionei, ndo tinha nenhuma pesquisa visual dos Caruanas registrada, porém, neste
segundo processo ja teria inspirac@es a partir das comunidades africanas.

Em minhas pesquisadas visuais, deparei-me com vérias comunidades africanas e,
para cada uma, a pintura corporal tinha um significado, enquanto algumas utilizavam as
pinturas para ressaltar suas belezas, outras usam para diferenciar suas familias na sociedade.
Para algumas comunidades a pintura corporal permitia o acesso a divindade, e as
comunidades nébmades usavam a pintura para a protecdo da pele, em contato com o sol.

Os negros escravizados, ao chegarem ao Brasil, ficaram distantes de suas crencas,
pois neste periodo o pais estava sob forte influéncia da cultura europeia. Entdo, ao querer
resgatar suas crencas de matrizes africanas comegaram a pintar seus corpos, para eles, isso
Ihes deixariam mais proximos de suas divindades. Esse costume, hoje, podemos perceber no
candomblé e na Umbanda, esta ultima é uma religido sincrética, pois foi criada no Brasil e
para ndo sofrer retaliagdes dos brancos, os negros passaram a fantasiar suas comemoracoes,
por exemplo, no dia que tinha a comemoracao dos festejos de Nossa Senhora da Conceicao,
que para os brancos significa a Santa que protege 0s navegantes, para a comunidade negra era

comemorada o dia de lemanja, rainha das aguas.



O processo de criacdo do Auto do Cirio € uma conversdo semiotica dos
elementos religiosos em elementos artisticos, entdo poderia ressignificar esses
elementos, sem fazé-los perder sua fungéo, daria uma nova fungdo dominante para
o que estava querendo propor, “¢ o processo de mudanca de funcdo ou de
significacdo dos fatos da cultura, quando se da uma mudanca de dominante, re-

hierarquizando dialeticamente as outras fungdes.” (LOUREIRO, 2008, p. 7).
Geralmente, eu sO percebia que o processo me afetava quando o trabalho se findava
mas, neste momento, conversando com cada integrante da comissdao de frente, a
ALTERIDADE aconteceu dentro do processo criativo, a relacdo de diferentes pessoas,
diferentes lugares, diferentes comunidades, ALTERIDADE ¢ a relacdo entre os diferentes,
chego em um local que tem um outro pensamento e vou de encontro a uma outra comunidade
de pensamentos diferentes e, através desta relacdo, os dois se modificam, como nos mostra
Bido:
Alteridade, identidade, identificacbes, diversidade, pluralidade e
reflexividade — conjunto de nocBes que remete a consciéncia das
semelhangas e diferencas entre os individuos, grupos sociais e sociedades,
por um lado e, por outro, a capacidade humana de refletir a realidade e sobre
ela, de modo consciente, experimentando e exprimindo sensibilidade,
suscetibilidade, opcbes de prazer, beleza, desejo e conforto; nesse primeiro
conjunto de nogdes, vale ressaltar a emergéncia da nocao de “identificagdo”,
como uma construcdo temporéria, existencialista e dinamica, contraposta a

de “identidade”, como uma categoria definitiva, e§sencialista e estatica, que
se encontraria em crise na contemporaneidade (BIAO, 2009, p. 60-61).

Quando vou maquiar, gosto sempre de conversar com a pessoa, saber como foi seu
dia e, principalmente, saber como enxerga aquilo que esta se propondo a interpretar, cada
integrante com quem eu conversava, a0 maquiar, me afetava com as suas historias de algum
jeito, fui maquiando um a um, eles me cediam o que eles tinham mais de precioso gque era o
seu corpo, com énfase no rosto, e eu cedia as minhas vivéncias artisticas, poetizando 0s rostos
deles. Naquele momento, tive um estalo, resolvi terminar de maquia-los na rua, ja no cortejo,
e assim fiz, percebi que mesmo as pinceladas conseguidas, dentro de uma sala de danca, a
qual fazia o esfumado que queria, s6 acontecia na rua, € a cada transversal passada de rua era
uma penumbra a menos. A pele da rua continuava ali, mesmo no escuro, mesmo no breu, ela

aparecia, na PENUMBRA, ela vivia, a maquiagem s6 ganhava vida no AUTO DO CIRIO.
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Introducio

PARA TECER O TEXTO

Para tracar estes verbetes necessitarei muito além de palavras escritas em uma folha em
branco. Para a bordadeira a caneta e o papel fazem parte da primeira etapa do fazer bordar: o
risco. La esboco meu desenho, vislumbro, faco linhas no papel para contornar as idéias da minha
mente, crio formas que se tornardo em breve pontos de um diverso tecido bordado.

No meu tecido-texto também preciso de bastidor, para delimitar minhas bordas. O bastidor é
0 espaco que me encontro com as leituras que me acompanham na pesquisa. Para formar meus
pontos necessito da minha linha de meada. S&o seis linhas de discussdo que se entrelagam: o

feminino, a memoria, a identidade, a visualidade, a 0 contemporaneo e a arte. Alguns pontos
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necessitam de trés, outros dois, ou até mesmo uma linha. Para que elas penetrem no tecido-texto,
me transformarei na pesquisadora-agulha. Transpasso, Suturo, me envolvo nelas e de ponto a
ponto formo meus verbetes bordados. Meu recorte € necessario, para que minhas tramas sejam
minhas, pertencendo ao meu lugar como bordadeira, artista e pesquisadora. Das tramas outras,

muitas agulhas irdo alinhavar. Esta € a minha.

I. RISCAR

Para iniciar o tecer, formo meu desenho em um papel em branco. A principio sdo sé idéias
gue serdo riscadas e rabiscadas na superficie da folha.

Ha quem nao cultive esse momento inicial do bordar e livremente transpassam as tramas
num ato continuo e inquieto de envolver-se naquele tecido, sem um destino e sem cobrancas.
Apenas livre para adquirir qualquer forma e formato. Talvez outras agulhas prefiram perfurar assim,
no devaneio do fazer. Eu -agulha-pesquisadora me apego ao trago do risco para me arriscar nas
tramas da pesquisa, que tanto me encanta.

Em outros recortes meu risco seria pré-definido: Um padrao floral, um alfabeto decorado
ou uma bela frase em ponto-cruz, para adornar um tecido de afeto. Um padrdo de risco que
promoveria minha virtude feminina, minha castidade, humildade e obediéncia. Em muitos outros
recortes antes do meu, bordar era , acima de tudo, evocar a presenc¢a feminina®. Faco o uso da
minha caneta para riscar este padrdo. Dessa vez quero possuir meu caminho nesse texto na forma
gue eu criar, e ndo me importo em rabiscar uma, duas, dez vezes. Quero ter orgulho do meu tecido,
seja qual for o trabalho necessario para trama-lo bem.

Me aproprio aqui, também, do potencial em riscar para interferir em outros formatos que se
tornaram inuteis no tecer da histéria. Esta historia que por séculos nos afastou desse lugar no qual
hoje atravesso como agulha-bordadeira-pesquisadora. Muitas agulhas-bordadeiras foram
encaixotadas em suas gavetas, mesmo sendo afiadas e capazes de tecer. Confinadas em seus
guadrados, bordaram tramas que o tempo desfiou.

Mesmo invisiveis estas tramas estdo presente no meu bordado quando eu me envolvo na
linha da memodria, da visualidade e na linha do feminino. Nem sempre essa meméria me pertence,
mas eu sem duvida pertenco a ela. Halbwachs® me contou que a memdria é construida em muitos

e esta sempre em transformacdo. Assim como o riscar, ela esta sujeita a se reinventar. O meu risco

38 A afirmacdo feita enquanto a feminilidade do bordado se baseia na publicacdo de Rozsika Parker
The Subbversive Stitch (2010)

39 HALBWACHS, Maurice. A meméoria coletiva. Sdo Paulo: Centauro, 20016.
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nao obedece o padrdo porque a minha linha do feminino me puxa para a subversdo da
feminilidade. Desse risco muitas outras agulhas vao querer bordar.

AS LINHAS
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risco do tecido pesquisa
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FAZER O
RISCO PARA
PASSAR NO

TECIDO

il. cerzir

Passado o momento de rabiscar e tracar o trajeto do meu bordado, € preciso cerzir as
tramas. Uni-las, fazer de todos os fios um sé tecido. Cerzir requer técnica, conhecimento, material,
mas sobretudo requer preciséao.

Para a pesquisadora-agulha, cerzir também significa reparar uma fazenda puida depois de
tanto tempo abandonada. O cerzir na pesquisa € suturar com cuidado 0s rasgos causados pelo o
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tempo, afastamentos da bordadeira com o mundo além das paredes de sua casa. Para uma agulha
envolta nas linhas certas, este arduo trabalho pode nem ser tdo cansativo. Algumas linhas séo
frhgeis sozinhas, sendo impossivel cerzir e m apenas uma volta. Para reparar de fato todos os
danos extistentes no tecido da histéria da arte é importante escolher uma linha bastante resistente
para elaborar pontos firmes. Quando reparamos um rasgo compreendemos que é muito cedo para
nos desfazermos daquela peca, daquele pedaco de pano. Ele resistird ao tempo, enquanto
existirem agulhas e linhas para reforcar a sua estrutura.

O apego que tranferimos a algumas pecas importantes para a nossa propria indentidade
nos faz querer cuidar desta feitura com zelo. Cerzir na pesquisa é acreditar que alguns rasgos tem
concerto, mesmo que estes parecem tao deteriorados. O bordado foi, histéricamente, inferiorizado
e negado ao canone das artes. Séculos de rupturas das mulheres e as artes que até hoje
afasta®.Talvez a sua sutura ndo seja imediata, talvez ela necessite de muitas e muitas linhas para
gue ela resista, mas é importante que seja feto. Caso ndo, os rasgos serdo cada vez maiores até
chegar o momento de sua materialidade quase inexistir. Para esta acado necessitarei de todas as
linhas que tenho a meu dispor, pois cada uma dela possui uma poténcia Unica para
contemporaneizar o tecer do bordado.

Em alguns cerzidos é preciso usar outros tecidos mais novos para unir ao tecido antigo.
Alguns outros cerzidos ainda necessitam de cola para poder reparar as tramas afastadas. O meu
cerzido € apenas com linhas envoltas no meu eu-agulha, com muito cuidado e atencdo para que 0s
buracos sejam reparados. Todo o cerzir é visivel, até aquele mais perfeito. Para o0 meu tecido-texto
nao é problema, porque é relembrando de nossas antigas falhas que nos preocupamos em nao

repeti-las no futuro. Reconheco 0s meus rasgos, mas acima de tudo me orgulho da sua costura.

iii. BORDAR

Entretecer processos de criacdo e histoérias em visualidades (re)existentes na
memoria feminina. Aqui, bordar significa pontear o tecido da pesquisa, ora transpassando
ora suturando rupturas, rasgos, entre geracdes, distanciamentos e criacdes femininas. Eu
bordo porque é necessério criar novas bordas para as bordadeiras. Se libertar de seu
dominio doméstico sem medo de conquistar seu espaco e reconhecimento como artista.

No tecido-texto, bordar também é se costurar em minhas avds, bisavés, tias e

amigas queridas. Uma carga de afeto que me atravessa e conduz meus fios neste constante

40 PARKER, Rozsika. The Subversive Stitch (2010) e VICENTE, Filipa Lowndes. A arte sem historia
(2002).
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alinhavar da pesquisa. Interlinhar memorias, identidades e histérias de uma criacao textil e
textual feita por mulheres.

O bastidor pro meu bordar delimita meu percurso entre a contemporaneidade, no
fazer meu e de outras artistas que também sao bordadeiras. Eu uno o risco, a linha, me fago
agulha e crio uma nova trama em cima daquelas que ali existem. Muitas vezes, bordando,
eu me enrolo em linhas para fazer meus pontos: o ponto atrds, o no francés, o ponto
corrente e, o meu favorito, o ponto caos. Cada um desses pontos representam uma poténcia
diferente na minha escrita.

Se aciono o ponto atras, movo a minha agulha num repetido movimento de ir para
frente da mesma maneira que vou para atras do tecido, me lembrando que e necessario
caminharmos em direcdo a novos rumos, porém sem nunca esquecer de retomarmos a
nossas origens.

Se fagco um no francés, preciso me envoltar completamente nas linhas da pesquisa,
rodear ao centro delas para conseguir penetrar o tecido formando um no forte e redondo na
superficie. O n6 francés sera sempre acionado, pois sem me envolver em referéncias
tedricas, tecer este tecido-texto é impossivel.

O ponto corrente € o responsavel pelas conexdes entre mulheres, tdo presentes
neste texto-tecido. Ao me atracar em suas linhas vejo a solidédo distante e me enriqueco de
seus depoimentos, trocas e partilhas. Minha pesquisa apenas existe porque ela se trata de
uma corrente de mulheres, um cord&o imenso de tantas bordadeiras que viveram e vivem o
fazer das bordas.

O ponto caos me remete ao agora. Ele € chamado de caos de forma carinhosa,
pelas bordadeiras desapegadas de perfeicdo. De maneira mais elegante, ele é chamado de
ponto contemporaneo. E nele também que meu bordar do tecido ganha forca e
singularidade. O ponto caos é sempre uma mistura de cores, sentidos e tracos que nos

deixam absorvidos pela sua originalidade.
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iv. REVELAR

Ao finalizar um bordado algo pede para se revelar. E como um segredo, um espelho
torto e confuso da frente do tecido. O existente oculto, reservado a soliddo de sua
permanéncia. Revelar remete a tantos acontecimentos. Uma fotografia, uma reviravolta,
uma inquietagdo. Mas no acontecimento de bordar, revelar esta no avesso.

No tempo de minha avé se falava muito a frase “é pelo o avesso que se conhece
uma boa bordadeira”’, seguido do ato de virar o tecido ao avesso e acompanhar
atentamente o trajeto dos nos da linha na superficie. Para as bordadeiras mais descuidadas,
este era 0 momento de verdadeiro panico. Ndo importava toda a dedicagcdo que ela poderia
ter colocado naquele pedacgo de panos, se 0 avesso ndo estivesse em perfeita apresentacao
ela se revelaria uma péssima bordadeira. E ser uma péssima bordadeira era sindbnimo de
ser uma mulher grosseira, sem modos de moca prendada, sem a delicadeza tdo exigida de

todas as mulheres.
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Em uma pratica tdo anénima, sem assinaturas no canto do quadro, sem grandes
nomes consagrados em galerias, revelar o avesso € entrar em contato com o desconhecido.
O desconhecido é a préria bordadeira e sua identidade** tédo aprisionada ao passado.Por
mais custoso que possa ser mantermos o olhar atento aos detalhes ocultos no avesso, todo
o bordado est& condenado a ter um avesso. Faz parte da sua esséncia.

Na pesquisa revelear significa abranger o bordado como um todo: frente e verso.
Analisar seus aspectos amplamente conhecidos, mas também alongar a visdo para 0s
alinhavos quais pesquisadores ndo se importam em olhar. Na contemporaneidade ja
conseguimos dialogar com tantas formas de arte, apropriadas e descartadas quando
necessario. Por que dissertar sobre o bordado na academia de artes é incomum? Realizar
esta pesquisa € subverter? os padrdes da arte e de género, virar do avesso os tecidos
guardados nos depdsitos dos nossos saberes. E revelar o oculto indesejado, mas
necessario, da histéria social da mulher.

As tramas invisiveis enventualmente se revelardo, no decorrer do fazer tecido-texto,

€ muitas outras tramas aparecerao ao enxergarem estas.

REVELAR OS AVESSOS

um bordado para a minha avé

41 POLLAK, Michael. Meméria, esquecimento e siléncio. Estudos Histéricos,3.
Séo Paulo: Ed. Revistas dos tribunais, 1989.

42 SIMIONI, Ana Paula. Bordado e transgressao: questdes de género na arte
de Rosana Paulino e Rosana Palazyan. Revista de Antropologia e Arte ,

Ano 02, vol.01, 2010.
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ETNOGRAFAR, MIRONGAR E PEMBAR A PRATICA MUSICAL DO
CENTRO UMBANDISTA TENDA MIRY SANTO EXPEDITO

Laura Paraense®?

Iparaense@hotmail.com

VERBETES

Minha filha te peco que digas somente que ainda ndo te sentes
preparada, mas que nunca digas nunca, pois se negares teus dons
espirituais, enquanto eu estiver aqui ainda consegquirei ser teu escudo
para o mal que possa te atingir com tua negagdo, porém, depois de
minha partida, perderds esse escudo e ai sim, terds que te proteger
sozinha dessa tua negagdo, pois como dizia teu bisavé Américo, onde
tem raiz, haverd troncos e galhos que poderdo gerar belos e bons
frutos

(Maria Paraense)

De onde parti

Tenda Miry Santo Expedito: uma pratica musical umbandista no Para. Este se
tornou o titulo de minha pesquisa de mestrado depois que passei a frequentar a Tenda Miry
Santo Expedito, um centro umbandista localizado no bairro da Campina, em Belém do Para.
Meu interesse pela pesquisa se deu pelo meu encantamento pela pratica musical que emerge
do local, pois esta pratica se da apenas com o uso do canto, sem o acompanhamento de
nenhum outro tipo de instrumento musical. Tendo eu, uma formagdo musical erudita, no nivel
técnico e superior, através do canto lirico, ao adentrar a Tenda Miry Santo Expedito, logo o
encantamento pela musica la praticada, se fez presente em mim.

Aceitar frequentar um centro umbandista para desenvolver meus dons medidnicos,
ndo foi tarefa das mais simples em minha vida, mesmo tendo sido incentivada por minha mée,
Maria Paraense, a Professora, benzedeira, erveira, Senhora das rezas, como ela era conhecida
por um grande nimero de pessoas que a procuravam para os aconselhamentos espirituais,

para pedir uma receita de cha, de banhos para as mazelas do corpo e da alma. Nossa casa, no

4 Mestranda em Artes pelo Programa de Po6s-Graduacdo em Artes (PPGARTES-UFPA); graduada em
Licenciatura em Musica (UFPA); Cantora lirica (Conservatério Carlos Gomes); Professora de musica.
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bairro do Coqueiro, no municipio de Ananindeua é um sitio com muitas arvores, plantas,
bichos e com a liberdade de pisar a terra e sentir a natureza bem proxima, e foi nesse cenario
de contato com a mata que tive o privilégio de ser criada, e todos esses fatores contribuiram
para que meus dons mediunicos se manifestassem desde muito cedo em minha vida, porém, o
receio de tantos elementos como o medo, o preconceito e as duvidas, me afastaram durante
muito tempo da possibilidade de ser uma trabalhadora da e para a espiritualidade, como minha
mée foi. Contudo, finalmente, depois de passar a frequentar a Tenda Miry Santo Expedito que
era o centro que minha mée, por vezes, visitava e me levava com ela, me tornei uma médium

em desenvolvimento na casa.

Norteando a pesquisa

Tomando como caminho para a dire¢do da pesquisa em musica, a Etnomusicologia
que, de acordo com autores como John Blacking, Antony Segeer, Behague e Merrian, é um
campo que estuda o objeto musical considerando o contexto no qual este objeto € praticado e
0 que ele faz e como faz naqueles que o praticam, passei a desenvolver minha pesquisa de
mestrado neste centro umbandista, com o objetivo de realizar uma etnografia densa da prética
musical que acontece na casa, utilizando como método a observacdo participativa, além de
entrevistas e coletas de dados e da bibliografia sobre religido, sobre umbanda e sobre
Etnomusicologia. Pratica musical aqui sera entendida como:

Um processo de significado social, capaz de gerar estruturas que vao além de seus
aspectos meramente sonoros, embora estes também tenham um papel importante na
sua constituicdo, sendo de extrema importancia neste contexto. (...) A execugdo,
com seus diferentes elementos (participantes, interpretagdo, comunicacéo corporal,
elementos acusticos, texto e significados diversos) seria uma maneira de viver
experiéncias no grupo (CHADA, 2007, p.139).

A Tenda Miry Santo Expedito é um centro umbandista que apresenta caracteristicas
bastante particulares no contexto da umbanda, tem sua préatica religiosa voltada para o
desenvolvimento dos médiuns* e do publico em geral. A prética da caridade é um de seus
maiores objetivos. Esses cultos acontecem em rituais semanais préprios, onde os fundamentos
religiosos sdo transmitidos. Aqui, diversas entidades sdo cultuadas e possuem histérias,

caracteristicas e personalidades proprias, que se destacam no espaco fisico do centro e na

4 Médium: segundo o espiritismo, pessoa que possui a capacidade de estabelecer uma comunicagio com os
espiritos.
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conducdo dos rituais, demandando um repertorio musical especifico, que atenda a finalidades
diversas. Descrever esse repertério musical considerando o contexto social no qual este
acontece, € um dos objetivos desta pesquisa, para tanto, lancarei méo de trés verbos de acéo
com o proposito de auxiliar meu trajeto de pesquisa e cada um desses verbos, serd o que
induzira cada capitulo de minha dissertacdo. Esses verbos sao:

1. Etnografar
2. Mirongar
3. Pembar

ETNOGRAFAR

Fazer a etnografia € como tentar ler (no sentido de construir uma leitura de) um
manuscrito estranho, desbotado, cheio de elipses, incoeréncias, emendas suspeitas e
comentarios tendenciosos, escrito ndo com os sinais convencionais do som, mas
com exemplo transitério de comportamento modelado (Geertz,1989, p. 13).

Na etnografia, o sujeito é o foco principal da pesquisa, portanto, fazer uma etnografia
é descrever um contexto interpretando sentimentos, significados e/ou saberes, compreendendo
tal contexto sob a visdo e o sentimentar do sujeito que pratica 0 que estad sendo pesquisado.
Por ser participante da casa onde desenvolvo minha pesquisa, a etnografia me permitird
descrever meus sentimentos e tudo quanto afeta e atravessa a mim e aos que fazem parte da
casa, engquanto sujeitos participantes do processo a ser pesquisado.

A pesquisa iniciou no ano de 2017 e seguira até o ano de 2019, periodo que
compreende o tempo de pesquisa do mestrado. Sera realizada através da observacéo direta da
pratica musical que acontece na Tenda Miry Santo Expedito, de entrevistas com 0s sujeitos
que perfazem a casa, como 0s médiuns, e o publico que frequenta as sessfes. Também sera
usado como apoio para a descricdo desta pratica musical, o didlogo com autores como
Clifford Geertz, Segger e Blacking que tratam das questdes que envolvem a etnografia de uma
pratica musical.

Quanto ao aspecto quantitativo da etnografia proposta na pesquisa, serdo descritos e
analisados musicalmente, 12 pontos cantados, sendo quatro de cada falange®: quatro da
falange dos Caboclos Guerreiros, quatro da falange das Pretas e Pretos Velhos, quatro pontos
da falange das Encantarias e mais seis pontos considerados pontos gerais da casa, que sdo: 0

hino e o ponto de Santo Expedito, o ponto da Virgem Maria, o0 ponto de Nossa Senhora da

4 Falange: na Umbanda significa agrupamentos de espiritos afins que possuem a mesma vibragéo.

95



Conceicdo, o ponto de Zartur, chefe indiano, e mais o ponto de abertura das sessoes,
totalizando um nimero de 18 musicas a serem analisadas.

Portanto, etnografar sera tarefa extremamente necessaria no processo de pesquisa
para que sejam capturadas as informacdes necessarias sobre a pratica musical desenvolvida na

Tenda Miry Santo Expedito.

MIRONGAR

Ponto das Pretas Maria Conga
Todo mundo anda falando da corrente do cip6
Vou chamar Maria conga pra cozer meu paletd
Fazendo mironga fazendo mironga
E é Maria Conga fazendo Mironga

A citacdo acima é um Ponto Cantado*® da falange das pretas velhas denominado
Ponto das Pretas Maria Conga, e a foto num 1, é do momento em que essa falange esta sendo
incorporada pelas mulheres médiuns da casa. Num movimento de rodar um brago sobre o
outro, que significa desfazer as mirongas é que essa falange se apresenta no terreiro e, em

posicdo quase que totalmente abaixada, as Pretas velhas vao desfazendo os feiticos e magias.

Mironga: mistério; segredo; na umbanda também significa feitigo.

Mirongar na pesquisa serd desvendar os segredos que envolvem a pratica musical
gue acontece no centro Umbandista Tenda Miry Santo Expedito, ndo desfazer e sim descrever

e compreender o “enfeiticamento” que essa pratica musical provoca nas pessoas, fazendo com

que os mistérios e segredos que acontecem na casa, sejam revelados através dos sentimentos

que envolvem as pessoas que frequentam o centro pesquisado.

46 Ponto cantado: na umbanda é a mUsica que € cantada para evocar os espiritos que irdo se trabalhar no momento do
culto
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Para me auxiliar no processo de mirongar esses mistérios que a Umbanda traz em sua
trajetdria vivenciada pelos sujeitos na Tenda Miry Santo Expedito, recorrerei aos autores:
Bachelard, Mia Couto e Manoel de Barros, que tdo poeticamente tratam sobre as questes que

perpassam pela materialidade e o espirito, elementos de grande importancia nos fundamentos da
Umbanda.

PEMBAR

A pemba é um giz em forma de bast&o iconico feito de calcério extraido dos montes
brancos Kimbanda e a 4gua que corre do rio Divino U-Silna Africa. A pemba é utilizada pelas
entidades espirituais através de seus mediuns para desenhar 0s pontos riscados. Estes sdo a
assinatura da entidade espiritual que baixa no médium, no momento do ritual, além disso, a
pemba pode ser transformada em pé e utilizada para outros fins de limpeza e protecao.

Pembar sera estabelecer a escrita sobre os pontos cantados que serdo pesquisados no
centro umbandista Tenda Miry Santo Expedito, “riscando" a letra e a melodia desses pontos, a
fim de descrever, analisar e compreender o que essa mdusica €, para que €, e 0 que ela faz e
como faz nas pessoas no momento do ritual praticado no centro.

“Pembarei” 18 pontos cantados, descrevendo a relacdo da letra escrita nesses pontos
com a histéria da entidade que a canta, com a funcdo que essa musica tem no culto
umbandista e, principalmente, com a reacdo que ela provoca nas pessoas que recebem as
entidades espirituais ¢ com as que assistem ao culto. Para “pembar” sobre essa escrita,
buscarei como apoio a literatura em etnomusicologia, com autores como Merrian, Blacking e
Berageer que fazem uma reflexao a respeito da musica e o contexto no qual a pratica musical
acontece.

A partir da letra dos pontos cantados aqui descritos, colocarei em agdo na escrita o
verbo pembar, por mim escolhido para descrever os pontos cantados que acontecem na Tenda
Miry Santo Expedito:

Ponto numero 1: Abertura de sesséo:

PONTO DE DEFUMAGAO

Povo de umbanda
Vem ver filhos teus
Defuma teus filhos

Na graca de Deus
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Este ponto é entoado em todo inicio de sessdo de trabalho espiritual, ele tem a funcédo
de chamar os espiritos trabalhadores para auxiliarem os filhos de umbanda no trabalho que se
iniciard, e para defumarem o terreiro onde serdo desenvolvidas as sessdes, pois somente apos
a limpeza espiritual do terreiro, através da defumacdo, € que a espiritualidade amiga, como
assim € chamada na casa, pode trabalhar. A dirigente ou o dirigente da sessdo é sempre o
primeiro a entrar no terreiro, ela ou ele limpa as mdos com amoniaco e cachaca e dirige-se ao
congar, como é chamado o altar onde ficam as imagens dos santos, passando antes pela cruz
com sete degraus que deve ser “batida” com as maos em cada um dos degraus e, ao final, feito
o sinal da cruz. Os outros médiuns cruzados vém atras da dirigente ou do dirigente e repetem
0 mesmo gesto. Desde o momento em que os dirigentes adentram o terreiro, 0 ponto acima é
entoado e segue sendo repetido até que todos os médiuns entrem no terreiro e sejam
defumados.

Essa defumacdo é feita de duas formas simultdneas, uma é através do espocar do
alho, que é feito em quatro pontos no chao do terreiro, formando uma cruz. A primeira, na
frente do congar; a segunda, em frente ao publico no lado oposto ao congar; a terceira, do lado
esquerdo e, a quarta, do lado direito. Nessa defumacao, a dirigente ou o dirigente, risca com
alcool uma cruz no chdo e, em seguida, a médium ou o medium auxiliar, que segue sempre ao
lado desse dirigente, coloca uma cabeca de alho bem no centro dessa cruz de alcool, o
dirigente espoca o alho com um cachado de madeira e, em seguida, 0 médium auxiliar ateia
fogo nessa cruz de alcool, com uma pequena tocha de fogo feita com um ferro que na ponta
possui um chumaco de pano em brasa. Uma pequena, labareda de fumaca, em forma de cruz,
se forma defumando o ambiente. Paralelo a isso, 0 mesmo médium auxiliar, balanca uma
espécie de fogareiro de onde sai uma fumaca produzida pelasas ervas que sdo queimadas com
o carvao nesse fogareiro. No catolicismo, esse fogareiro é conhecido como turibulo, utensilio
feito de metal, com uma grande corrente de ferro que é balangcada num movimento de vai e
vem, para que a fumagca se espalhe pelo ambiente, promovendo assim a defumacao.

Durante a entoacdo deste ponto cantado, podemos observar que as pessoas que se
encontram no publico, ficam mais atentas do que estavam antes do mesmo ser iniciado, pois é
a entoacdo desse ponto que indica o inicio dos trabalhos espirituais e, portanto, € durante a
defumacdo que essas pessoas devem ser limpas no corpo fisico e espiritual através da fumaca

produzida pelas ervas queimadas no carvao.
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A melodia em modo menor deste ponto cantado, o andamento lento e solene, os
versos curtos, sdo apresentados como uma invocacao ao auxilio da espiritualidade, e provoca
no publico presente nas sessdes, a primeira reacdo de prontiddo, respeito e devocao aos orixas
e santos que sdo reverenciados na casa. Apés a defumacéo concluida, os dirigentes saravam
de frente para o congar toda a espiritualidade e iniciam as saudagdes aos orixas e santos,
cantando o ponto de caboclo guerreiro:

2. Ponto de saudacdo ao patrono da casa

PONTO CANTADO DE CABOCLO GUERREIRO

Caboclo guerreiro, vencedor de batalha;
Soldado de umbanda, tua espada néo falha;
Neste celeiro bendito, pobres e ricos aqui vem buscar;
Na protecdo de santo Expedito, o alimento espiritual;
Caboclo guerreiro, vencedor de batalha;
Soldado de umbanda, tua espada néo falha;
Neste terreiro bendito, tanto na terra quanto no mar;
Na protecéo de santo Expedito, caboclo guerreiro vem ajudar;
Caboclo guerreiro, vencedor de batalha;
Soldado de umbanda, tua espada néo falha;

Esse ponto cantado € um dos mais importantes da casa, pois é a saudacdo ao patrono
espiritual Santo Expedito, caboclo guerreiro. E entoado de forma solene com todos de pé,
publico e trabalhadores, em sinal de profundo respeito ao chefe espiritual da Tenda Miry
Santo Expedito. A melodia escrita em modo menor, apresenta um andamento lento. Seus
versos trazem um pouco da histdria do patrono espiritual Santo Expedito que foi comandante-
chefe da 122 Legido Romana, aquartelada na cidade de Melitene, na Arménia, no fim do
século I11. Segundo a historia, o militar Expedito era de vida devassa, mas um dia, tocado pela
graca de Deus, resolveu mudar de vida depois que lhe apareceu o espirito do mal em forma de
corvo, € esse gritava ‘“‘cras, cras, cras”, palavra em latim que significa “amanha”, ou seja,
postergue ndo tenhas pressa! Espere pela tua conversdo. Mas Santo Expedito pisoteando o
corvo gritou “HODIE” (hoje), nada de adiamento! E agora, cristdo convertido! Assim como
toda a sua tropa, Expedito foi vitima da ira do imperador Diocleciano que era um anticristo. A
importancia de seu posto fazia dele um alvo especial do 6dio do imperador. Ele foi flagelado
até sangrar e depois decapitado pela espada. Pela sua conversdo imediata e ndo tardia Santo
Expedito é invocado nos casos que exigem solucdo imediata e, por isso, € considerado o santo

das causas urgentes.
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3. Ponto de invocacdo das trés forcas espirituais da casa

PONTO DAS TRES FORGAS

Quem vem quem vem l4 de tdo longe
S&o o0s anjinhos que vem trabalhar
Oh dai-me forcas pelo amor de deus meu Pai
Oh dai-me forgas aos trabalhos meus

Oh que santo é aquele que vem acola
E s&o Benedito que vem ajudar
Aroeira de sao Benedito,
sdo Benedito que nos valha nessa hora

Mée d"agua rainha das ondas sereias do mar
Mae d"&gua teu canto é bonito quando faz luar
1& lemanja rainha das ondas sereia do mar
E bonito o canto de lemanja até faz o pescador chorar
Quem escuta a mae cantar vai com ela pro fundo do mar
Vai com ela pro fundo do mar Vai com ela pro fundo do mar

PONTO DE NOSSA SENHORA DA CONCEICAO

Baixai, baixai oh virgem da Conceigdo
Rainha imaculada pra tirar as perturbacées
Se tiveres praga de alguém desde ja seja retirada
Levada pro mar ardente para as ondas do mar sagrado

Este ponto cantado é entoado somente durante a sessao de cura que se da na linha de
caboco Maranhdozinho, essa linha cuida das enfermidades do corpo e do espirito e € a
primeira sessdo da semana, que acontece na segunda-feira, justamente para que as pessoas
possam ser limpas. Caboco Maranhadzinho foi em vida um famoso médico, e no plano
espiritual recebeu a missdo de continuar cuidando através da cura das enfermidades. Essa
sessdo funciona como uma espécie de posto de salde, nas quais até senhas sdo distribuidas
para o atendimento ao publico, pois 0s espiritos que descem para trabalhar nessa sessdo
realizam tratamento no corpo fisico das pessoas que estdo em atendimento e em casos raros,
com a permissdo dos dirigentes da casa, cirurgias espirituais tambeém sdo realizadas nessa
Sesséo.

Esse ponto cantado tem uma funcionalidade muito importante para a realizacdo da
limpeza das mazelas do corpo e da alma, pois nessa limpeza é solicitada a rainha das aguas,
Nossa Senhora da Conceigédo que, segundo a crenca de quem frequenta a Tenda, € quem tem 0

poder de levar para 0 mar ardente essas mazelas a serem queimadas. Portanto, na entonagéo
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desse ponto, percebemos que a maioria das pessoas canta de olhos fechados, e muito contritas
invocando a presenca da Virgem Maria para as suas curas fisicas e espirituais.

Podemos concluir que na pratica musical que acontece na Tenda Miry Santo
Expedito, os cantos com suas letras e melodias proprias, s&o um dos elementos mais
importantes para que a espiritualidade que trabalha na casa desenvolva esse trabalho com
éxito, pois é quando os sujeitos que perfazem a casa cantam 0s pontos cantados, € que a
espiritualidade se apresenta no terreiro para trabalhar e praticar a caridade, principio

fundamental da Umbanda.
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UMA PAISAGEM NA NEBLINA

CARVALHO, Marco Antonio Moreira*’

marcoantonio_moreira@yahoo.com.br

(Frame 01 — Cena final de “Paisagem na Neblina”)

Narrar é resistir.
Guimaraes Rosa

No filme Paisagem na Neblina*® (foto), dois irmdos buscam conhecer o pai
desconhecido numa jornada da Grécia até a Alemanha, sozinhos, enfrentando dificuldades.
Na trajetdria, eles encontram um mundo diferente, cruel, desumanizado. No processo de
aprendizado, da angustia a tristeza, eles buscam forcas para continuar sua busca. Mas para
iss0, eles tém que acreditar em algo que supere os obstaculos encontrados.

Numa poética de imagem e sons, no final do filme, o diretor Theo Angelopoulos
premia o espectador com uma cena de fé, de esperanca, quando as criancas enxergam, apos
momento tragico da jornada, no meio de uma neblina forte e densa, uma arvore, simbolismo
de vida, de esperanca, de continuidade. Ao acreditarem nos significados da arvore, nessa
paisagem além da neblina, 0 mundo ficou mais importante, mais belo, para estes personagens
e para nos, espectadores. Esse filme, essa imagem, entre outras inspiragdes, foi disparadora do

desejo de valorizar o Cinema como arte e desenvolver um trabalho interpretativo sobre esse

47 Critico de cinema. Mestrando em artes pelo Programa de Pés-Graduagdo em Artes da UFPA (PPGARTES).
Professor substituto da Faculdade de Artes Visuais-ICA-UFPA. Coordenador do Centro de Estudos
Cinematogréficos (CEC). Presidente da ACCPA (Associacdo de Criticos de Cinema do Para).
(marcoantonio_moreira@yahoo.com.br).
4 Paisagem na Neblina. Direcdo: Theo Angelopoulos. Grécia. Ano de Producgdo: 1988. Prémios: Festival de
Berlim 1989, Festival de Veneza 1988 - Ledo de Prata.
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assunto, em espacos especificos para a exibicdo de filmes menos comerciais, exibicdo e
apreciacdo para além do mero passatempo. Quais espagos seriam? Os Cineclubes. Neste
estudo, a cultura cinéfila sera narrada e interpretada, em didlogo com a préatica cineclubista.

Pesquisar é praticar a ansia de vencer o esquecimento. E pensar que o Cinema, a
sétima arte, pode ser esquecida como elemento de transformacdo do mundo, € aterrorizador.
Cinema é Arte. Vai além da vida cotidiana e da significados. “A arte existe porque a vida ndo
basta” diz o poeta Ferreira Gullar*®. Mas o Cinema n3o é percebido assim por grande maioria.
Para muitos, cinema € industria, negocio, produto, apenas entretenimento. Nao aceitar essa
condigdo imposta ao Cinema € necessario. Como deixar essa impressdo de lado, para tras e
esquecer as razdes e infinitas possibilidades que o Cinema tem de transformagéo do mundo e
das pessoas? Afinal, ¢ comum ouvir-se depoimentos de cineastas e de pessoas em geral sobre
determinado filme que mudou a propria maneira de ver a vida, a sociedade, a existéncia.

Pensar no cinema como elemento vital de relagéo e reflexdo com o mundo me leva a
querer compartilhar um sentimento de encantamento com uma arte que pode, efetivamente,
transformar mundos e as pessoas. Por isso, € inevitdvel buscar uma ideia, um conceito e,
principalmente uma pratica que valoriza o Cinema como arte. E este conceito adentra nas
acOes dos Cineclubes - Cineclube é uma associacdo ou coletivo que retne apreciadores de
cinema para fins de estudo e debates e para exibicdo de filmes selecionados -. A pratica
cineclubista foi desenvolvida, entre outros, pelo francés Louis Delluc® no inicio do século
passado e procurava ser espaco para o Cinema como arte, expressao humana de ideias,
sentimentos e transformac6es. Mas qual cineclube enfocar? Quais a¢des, onde?

Algumas perguntas direcionam este ato de pesquisa. O que posso fazer? Por onde
comegar, ir, até onde chegar? Tal questionamento, duvidas e anseios me levaram a outras
perguntas e buscas de respostas para entender a ansia de preservar memorias cinéfilas e sobre
o que foi /é feito a partir do conceito cineclubista presente em diversos lugares e que deve ser
visto como um elemento, uma estratégia de educacéo de cultura para as pessoas no/do mundo.

O professor Tunico Amancio® reitera a necessidade de ampliar a prética

cineclubista, quando afirma que projec0es em bares, sindicatos, igrejas — ndo importa o local e

4 Ferreira Gullar (1930-2016) foi um escritor, poeta, critico de arte, biégrafo, tradutor e ensaista brasileiro.
%0 Louis Delluc (1890 - 1924) foi jornalista, cineasta, argumentista, critico francés e um dos mais importantes
colaboradores do Cineclubismo na Franga nos anos 1920.
51 Antonio Carlos (Tunico) Amancio é formado em cinema pela UFF em 1974, mestre pela USP em 1990 com
uma dissertacdo sobre a politica de produgdo da EMBRAFILME nos anos 77/81 e doutor também pela USP em
1998 com uma tese sobre a representacdo do Brasil no cinema estrangeiro de ficcéo.
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sim que o filme propicie um momento de encontro social e resulte em reflexdes sobre estética,
cultura ou politica. Pois esta é a finalidade de um cineclube, promover a discusséo e
importancia sobre a insercdo do cinema na sociedade.

Na vida cultural de Belem, uma enriquecedora historia de acGes de um cineclube é
realizada ha 50 anos. O Cineclube da Associagdo de Criticos de Cinema do Para (ACCPA)>?,
fundado em 1967, estabelece conexdo entre cinema e arte com o espectador que deve ser
interpretada, vivenciada, processada, catalogada. Registrar o conjunto de acfes e conceitos
das atividades do cineclube da Associacdo de Criticos de Cinema do Para provoca acdes de
memoria e poesia. Poesia, no sentido de que todo esse trabalho sobre o que foi feito e como
essa histdria permanece, é de encantamento contagiante, ao ponto de inspirar outras acfes de
cultura cinematografica.

Alguns infinitivos imperam meu fazer: buscar, tratar, observar, fragmentar, analisar
para recompor as experiéncias deste cineclube, é necessario para evidenciar a historia de
cultura cinematografica rara no pais que valorizou e valoriza 0 Cinema como expressao
artistica, e principalmente, incentivar outras acdes na luta pela sua valorizacéo e continuidade;
ressaltar-recuperar/acionar/expor estas acdes é insistir na sua existéncia e atuacdo que devem
ser conhecidas, demonstradas e ganhar novos significados - elemento chave para o processo
criativo - para elaboracdo de outras influéncias e historias similares em novos contextos,
lugares, pessoas.

A motivacdo afetivo-poética da pesquisa, 0 ponto de partida € o sentimento de
insistir/perceber/desenvolver/redimensionar conceitos de Cinema, a partir de uma histéria que
aconteceu/acontece na cidade Belém, especialmente nos coracdes e mentes daqueles que
sabem e/ou querem saber da magnitude do Cinema. Desenvolver esta pesquisa € revelar fatos
que aconteceram/acontecem numa cidade como Belém do Pard®®, para abranger historias
semelhantes que devem acontecer/surgir/nascer, de novo, ou pela primeira vez, em outros
lugares.

No processo de pesquisar, 0 percurso deve capturar documentos,

registrar/recuperar/poetizar historias, interpretar acdes, catalogar filmes exibidos, agdes

52 A Associacdo de Criticos de Cinema do Pard (ACCPA) foi fundada em 1962 com o nome de Associagio
Paraense de Criticos de Cinema (APCC).
58 O primeiro cineclube em atividade na capital paraense foi Os Espectadores, fundado em 1955. No Brasil,
surgiu em 1929 com o Cineclube Chaplin Club no Rio de Janeiro.
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ocorridas, debates gerados, parceiros, noticias publicadas, registros em papel ou oral®,
identificar/decifrar protagonistas e, especialmente, os participantes diretos e indiretos desta
trajetdria cineclubista em Belém. Interpretar o material coletado é gerar acdes e lutar contra o
esquecimento para que sirva de referéncia ao que esta por ser feito na cultura e educacao da
cidade e, quem sabe, de outras cidades.

As pessoas que viveram/vivem a experiéncia do espa¢o democratico cineclubista tém
historias para contar serdo consultadas para narrarem suas versdes, impressoes, interpretacoes
sobre 0 que viveram neste cineclube. Estes registros deverdo ter uma interpretacdo histérica e
contextual, além da artistica, pois vao revelar sentimentos e pensamentos diferentes.

As atividades cineclubistas sdo agOes de resisténcia cultural, as quais enfrentam
dificuldades, mas felizmente, apesar disso, o cineclube da ACCPA completou 50 anos de
atividades®®, entre 1967 e 2017 e permanece na ativa. O recorte para esta pesquisa € o dos 50
anos. O olhar para esse passado inclui o dever de interpreta-lo ndo apenas como memodria,
mas como gerador e incentivador futuros para além, ou seja, num conceito de cinema,
educacdo e cultura.

Os elementos/sujeitos da pesquisa sdo diversos incluindo pessoas, parceiros, filmes,
anos, contextos de acdo e atuacdo. As palavras, fatos, sentimentos, lembrangas como ponto de
partida da trajetoria pessoal e coletiva. Programacdo de filmes, participantes, parceiros,
memorias devem ser registradas. Estas informacGes indicardo possibilidades de interpretacao,

pois aspectos subjetivo-artisticos criam varidveis merecedoras de atengao.

(Frame 2 — Cena final de Paisagem na Neblina)

54 Entrevistas produzidas recentemente sero fortes fontes de referéncia para a pesquisa.
55 N&o existe registro de um cineclube que tenha atuado por tanto tempo no Brasil e tenha funcionado em
diversos pontos de exibi¢cdo na mesma cidade.
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Nessa trajetdria de pesquisa entendo ser fundamental incorporar o significado
poético da cena final de Paisagem na Neblina como a impulsionar desejo de lutar contra o
esquecimento, contra a invisibilidade de uma Cinefilia®® surgida na cidade de Belém e,
especialmente, do amor pelo cinema transmitido pelas acfes cineclubistas realizadas.
Cinematograficamente, pela pesquisa, assim como no filme, encontrar uma arvore que seja da
vida, da esperanca e da confirmacdo da inevitabilidade do Cinema como elemento de
encantamento, educacdo e cultura, € uma maneira de eternizar e referenciar esta(s) e outras
historia(s) de/sobre cultura cinematogréafica que jamais devem ser esquecidas.

A definicdo da pesquisa sobre o cineclube da ACCPA esta livre para inspiracdes
advindas das buscas em arquivos e pessoas. Os conceitos do trabalho estdo aprofundados no
método de pesquisa e baseadas em autores que trabalham com memoria, cultura, educacdo e
Cineclubismo. E, por esse caminho, algumas referéncias surgem como pontos de partida para
a construcao do trabalho sobre a histéria deste cineclube.

Serdo desenvolvidas argumentacfes historicas, artisticas, sociais e educacionais
sobre a importancia do cinema, desde sua criacdo no final do século XIX até hoje. E
necessario refletir sobre a evolugdo do cinema, busca de sua linguagem prdépria, a experiéncia
de artistas de outras areas, seu crescimento tecnoldgico. Textos de autores relacionados a
memoria (Ecléa Bosi, Paul Ricoeur) e cinema (Georges Sadoul, André Bazin) serdo
interpretados dentro deste contexto para evidenciar que o cinema € inevitavel no processo
artistico/educacional/cultural do mundo moderno. Filmes que tratam da valorizacdo da
memoria serdo referéncias poéticas, especialmente aqueles filmes que foram exibidos no
cineclube da ACCPA. Reflexdes sobre o cinema como importante novidade do século XX e,
posteriormente, como forte expressao artistica devem ser desenvolvidas.

Na elaboragdo de uma pesquisa sobre um cineclube tdo atuante, diversos filmes
podem ser utilizados como referéncia poética. Blow Up, um dos maiores filmes da historia do
cinema, dirigido por Michelangelo Antonioni, em 1966, me inspira. O filme mostra a busca
de um fotografo que cansado da banalidade do mundo, busca outras imagens em diversos
lugares como uma fabrica e uma praca. Um dia, acidentalmente, ao fazer fotos numa praca,
ele descobre que uma foto revelou muito mais do que ele tinha percebido e muda sua

percepcao sobre as imagens que captou. O “blow up” deste personagem com relacéo a sua

56 Cinefilia é a admiracdo pelo cinema ligada ao interesse em estudar tudo aquilo que se relaciona com a sétima

arte. A Cinefilia esta muito ligada ao fendmeno dos cineclubes que tiveram um importante papel cultural na

divulgacéo de filmes menos comerciais ou classicos do cinema que despertam interesse de quem gosta desta arte.
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realidade podera acontecer com o espectador diante de um filme. Blow up significa explodir,
ampliar, explorar, expandir, revelar. O cinema comporta estas agoes.

Poeticamente, defino que o Cinema é uma arte reveladora de mundos. Esse conceito
sera base para desenvolver e argumentar inimeras possibilidades que o Cinema tem como arte
de revelacgdo para possiveis mudancas de mundos e pessoas. Nesse sentido, é importante criar
ideias que consolidaram o cinema como arte e que, como expressao artistica relevante, tem
necessidade de novos espacos para exibir as manifestacdes daqueles aqueles artistas que
entendem sua relevancia.

O Cinema como arte precisa de oportunidades para chegar ao publico. Baseado em
autores que analisaram o conceito de cineclubes e suas historias, pretendo valorizar o conceito
de cineclubes e elaborar outras acGes que podem ser executadas no contexto do século XXI.
Um dos objetivos é entender as novas plataformas de audiovisual e 0 dominio do mercado da
inddstria cultural que incentiva um conceito mais vinculado ao comércio e ao entretenimento
de massas. Contextos sobre o nascimento do Cineclubismo no mundo, e 0 posteriormente, no
Brasil, serdo analisados.

As narrativas cineclubistas ocorridas em Belém-PA serdo estudadas com
objetividade. Memorias e exemplos da prética cineclubista, como objeto da pesquisa, serdo
interpretados e desenvolvidos sob um olhar de valorizagdo e, principalmente, novos
significados para o contexto do cinema do novo século. Autores e relatos dos entrevistados
serdo usados como referéncias para exposi¢cdo de argumentos que possam produzir outras
reflexdes sobre o cinema realizado e exibido para o publico. A historia dos cineclubes no Para
e, especialmente, do cineclubes da ACCPA sdo importantes para entender a influéncia destes

espacos na cultura cinematogréfica.

Autores com textos e livros que relacionem a arte, a educagdo, a cultura e
principalmente o cinema, serdo usados para elaboracdo de propostas que vinculem
diretamente o Cinema como elemento possivel de educacdo, reeducacédo, transformacgédo e
concepgéo de outros olhares sobre 0 mundo. Filmes como Conrack® e Sociedade dos Poetas
Mortos®®, que mostram a importancia da educacdo para outras visdes do mundo, serdo

referéncias.

57 Conrack. Em 1969, um professor chega para ser trabalhar numa escola que tem como alunos criangas negras
pobres. Ele tenta trazer uma educacdo de melhor nivel e enfrenta dificeis obstaculos.
%8 Sociedade dos Poetas Mortos. Em 1959, uma tradicional escola preparatéria contrata um novo professor de
literatura, mas logo seus métodos de incentivar os aluno cria um choque com a direcdo do colégio.
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Cinefilia € o estudo da arte cinematogréafica e seu conceito deve ser renovado a partir
do que se assiste, pesquisa, argumenta, elabora, processa e poetiza. Belos trabalhos como A
Rosa Purpura do Cairo® e Cinema Paradiso® emocionaram muitos cinemaniacos que
entendem e praticam uma forte admiracao pelo cinema. Mas diante de novas configuracdes do
audiovisual, um mercado restrito para manifestacdes autorais e um contexto politico e social
mundial que, na sua maioria, diminui a importancia do conhecimento e da educacdo, €
necessario pensar em outras possibilidades.

O novo espectador do século XXI devera ter outro conceito de Cinefilia, de estudo
cinematogréafico e ndo ser apenas um passivo espectador. A elaboracdo de propostas para que
o cinéfilo do novo século esteja vinculado a a¢Oes de resisténcia cultural poderé ser expressa
de diversas formas que serdo sugeridas. A revisdo critica de conceitos cineclubistas e a
proposta de novas plataformas como recurso de expansdo cineclubista serdo dimensionadas
no desenvolvimento do trabalho.

No livro O Clube do Filme, o autor David Gilmour enfrenta com criatividade a falta
de interesse de seu filho adolescente pelos estudos: ele substitui as aulas por sessbes
periddicas de filmes. Mais do que usar o cinema como forma de aprendizado, Gilmour
estabeleceu uma relagdo mais proxima com o filho que teve a oportunidade de assistir
diversas obras e receber aprendizado diferenciado pelas obras cinematogréficas. Pai e filho,
juntos, passaram anos assistindo filmes e trocando ideias e reflexdes sobre o que
compartilharam nesses momentos de Cinefilia.

Entendo que a forca do cinema, assim como outras artes, estd para ser notado,
percebido, considerado. Essa conexdo de pai e filho, relatada no livro de Gilmour, pelo
Cinema, é possivel em outras relacbes de aprendizado. Entendo que esse processo pode
ocorrer entre 0s espectadores, que muitas vezes, precisam de pontes para efetuar longas
travessias e entender as expressdes artisticas de maneira mais abrangente. Entendo que o0s
cineclubes sdo pontes de valorizacdo do cinema e por isso merecem ser evidenciados.

Espero que pontes de conhecimento possam ser construidas pela conjuncdo do
cinema, educacéo e cultura e que cheguem para todos, assim como ocorreu com pai e filho no

liviro O Clube do Filme. Caso tenhamos interesse em atravessar essas pontes, quem sabe,

59 A Rosa Purpura do Cairo. Durante a Depressdo nos EUA, uma garconete escapa da sua realidade assistindo
filmes. Mas ao ver pela quinta vez o filme "A Rosa Pdrpura do Cairo", o herdi do filme sai da tela para declarar
seu amor por ela. Posteriormente, ela terd que se decidir entre o ator e o personagem.
60 Cinema Paradiso. Na cidade da Sicilia, o garoto Toto fica fascinado pelo cinema local e inicia uma amizade
com o projecionista do cinema, numa forte relacdo de amizade e paixao pelo cinema.
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poderemos ficar mais apaixonados pelo cinema, assim como a personagem Cecilia de A Rosa
Parpura de Cairo ou o0 menino Toto, eterno frequentador do Cinema Paradiso. Retomando a
ideia poética do filme Paisagem na Neblina, espero que o0 CINEMA seja nossa paisagem na

neblina.
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CORPO-UNIVERSO

Corpo:

Substanciow materiol
Organico- ow inorganico-
Corpo- sélido-

Universo:

Conjunto-de todos oy
astros com tudo- que neles
existon

O sistemor solowr, com seus
planetas e satélites

“[...] O ator, o homem que
vive, que pensa, que sente é o
unico elemento de teatro
absolutamente indispensavel.
Todos os outros elementos,
embora sejam de imensa
utilidade, ndo sdo mais que
satélites desse “Sol” do teatro
que € o ator. [...]

(Eugénio Kusnet)

“Nao tenho quintal e nem
mochila, eu tenho orbita”.
Assim surgiu 0 pensamento
que gerou todo o processo de
organizacdo metaforizado
desta pesquisa, onde a escrita e
criagdo cénica partira da
organizacédo das experiéncias
teatrais vivenciadas e até
esquecidas por este
pesquisador. Neste
pensamento, 0 meu corpo € o
centro de um sistema, assim
como o sol, mas com a
diferenca de guardar em si um
universo de vivéncias
artisticas.

Em meio a esse cosmos, a
memoria projeta de dentro para
fora do astro rei todas as
vivéncias teatrais e cénicas,
transformando-as em
verdadeiros corpos celestes
que por sua vés assumem seu
lugar numa grande Orbita.
Corpo universo é o arca-bolso
da criacéo cénica, é fonte de
combustdo solar que alimenta
e aquece o fenbmeno da
atuacéo, é esséncia primordial
do corpo metafisico do ator
que toma forma em corpo
fendmeno ao personificar,
viver, sentir, brincar e pulsar

outras tantas vidas contidas no
universo da construcao teatral.

Esse universo esta em
constante expansdo, criando
micro big-bangs, extinguindo
estrelas, explodindo planetas,
causando por vezes - ao corpo
que o confina — dor, medo,
ansiedade, hesitacdo, mas
também em sua grande
maioria, esta expansdo também
alimenta a formacdo de novas
constelagOes, de novas
galéaxias, e até mesmo
nebulosas coloridas e
misteriosas.

Viajar pela sua infinidade é
tarefa ardua, delicada, mas
quando feita com dedicacéo,
empenho e generosidade, se
torna rica, produtiva e
imensamente prazerosa, pois
as diversas duvidas que
coletamos a cada decolagem €
em cada pouso tornam-se
matéria de transformacéao,
fazendo com que no6s
consigamos nos perceber
melhor, e ainda mais, perceber
o0 outro. Tudo isto, torna-se
combustivel para algarmos
voos mais profundos ao longo
da exploracéo espacial.

E deste corpo carregado de
astros e corpos celestes - que
hora se aproximam, hora se
distanciam ou simplesmente
me cortam como estrelas
cadentes — que surge uma nova
escrita/poética cénica .



ORBITAR

Percorrer trajetoriav
circudaw e torno- de algo-
Girow nav Srbitow de
alguém.
“A companhia vivida
dos objetos familiares
nos traz de volta a vida lenta.
Perto deles
somos tomados por uma
fantasia que tem
um passado e que no entendo
reencontra

a cada vez um frescor”.
(Gaston Bachelard)

Neste movimento da pesquisa,
eu me torno astrbnomo.
Observo por meio de uma
lente todos os elementos que
estdo girando em torno do
astro rei, e olhando para cada
um deles, calculo a distancia,
identifico os que estdo mais
préximo, os mais distantes, e
principalmente, aqueles que
estdo girando em velocidade
espantosa se tornando quase
imperceptiveis, mas deixam
um rastro para serem seguidos,
estes sd0 muito ricos em
contetido, mas exigem um
pouco mais de atencao.
Comumente chamados de
tedricos, pensadores,
referéncias, estes cometas
bibliograficos por vezes se
chocam uns com os outros,
demonstrando estar em
sentidos opostos.

Contudo, de seus
fragmentos/meteoritos surgem
novas ideias ou sinalizagoes de
novas rotas que podem e
devem ser desbravadas.
O ultimo a passar e
literalmente se chocar com o
proprio corpo/sol chama-se
Bachelard que foi logo
absorvido pelo calor da criagédo
e transformado em ato poético
puro. Além disto, seu rastro
me fez voltando a atenc¢éo para
aqueles que orbitam com mais
calma, podendo assim
identificar.possiveis ligagoes.
E neste momento que ajusto as
lentes do telescdpio, mapeio,
traco possiveis rotas e coleto
as informacdes necessarias
para poder explora-los mais de
perto e com mais seguranga
também.

Finalmente entro na
espagonave e assumo a postura
de astronauta. Desta vez, me
coloco em oOrbita, passeando
por cada um dos os astros e
corpos celestes que compde
este sistema, e isso inclui pegar
carona na calda daqueles que
passam como cometas
chegando por vezes até a
conduzi-los ao encontro de
outros propositadamente.

Orbitar pode ser visto também
como um.movimento de
mergulho, de entrar na
dimenséo interna deste corpo
universo, assumindo assim
uma forma dupla de
movimento pesquisador, pois
ao mesmo tempo em que
experiéncias circundam este
corpo, sentimentos que ainda
estdo pulsando, est&o vivos o
revolvem por dentro e fazem-
Se necessarios para esta
viagem.



TREINAR

Preparvar-se
Exercitow algo-
Praticor

“Decidi que durante trés
meses, das doze a uma,
durante todos os dias, onde
quer gue eu viesse a estar e
ndo importa o que estivesse
fazendo, ficaria observando
tudo e todos a minha volta”.
(Richard Boleslavski)

Assim como 0s astrénomos
observam as estrelas, planetas,
e galéxias para poder tracar
planos de desbravamento e
desenvolver estratégias para a
acdo, os astronautas se
preparam, treinam, estudam e
simulam situacdes diversas
vezes para desenvolverem
habilidades que os ajudaréo a
ter éxito ao longo de sua
estadia no espaco, e aqui ndo
seria diferente, pois treinar €
um constante momento dentro
desta pesquisa

Como base metodoldgica de
treinamento, 0 cometa
Intitulado “O Estado de ser do
Ator” %! faz parte de todo o
percurso prepara meu corpo
para desenvolver e
potencializa o fendmeno da
atuacdo, garantindo assim um
melhor desempenho na
exploracdo cénica, além de me

61 Treinamento sistematizado e
desenvolvido ao longo de trinta e
trés anos por Carlos Simione, ator e
membro pesquisador do Gruoo
LUME teatro (Campinas-SP).

proporcionar estabilidade ao
entrar na gravidade zero da
criacdo, pois treinar é um
constante momento dentro
desta pesquisa, sera o exercicio
diario de ler, reler, refletir,
anotar, apagar, rasurar,
reescrever; treinar
potencialidades subjetivas até
entdo camufladas para
mergulhar e emergir para
outros espagos e buscas
constantes. Este treino é tanto
fisico como mental.

Como um bom astronauta,
carrego durante a exploracao
deste cometa um diario de
bordo, nele, os sentimentos,
sensacoes, reflexdes e
descobertas frutos da pratica
serdo registrados, por vezes na
linguagem escrita (palavras) e
por vezes na linguagem grafica
(desenhos e pinturas).

Além disso, o cometa
treinamento brilha fortemente
e faz parte da composicéo de
todos 0s momentos das
experimentacdes cénicas
geradoras da poética, as
chamadas “Constelacoes
Compositivas”.



REVISITAR

Tornow av visitor.

Voltow ao-local

“ Relambrar ndo ¢ reviver mas
refazer, reconstruir,

repensar com imagens de hoje
as experiéncias

do passado. A memoria é
acao.”

(Cecilia Salles)

Ja em Orbita, a observagédo
comeca a ser feita de forma
mais detalhada, além de se
comecar 0s primeiros
movimentos de exploragado
rumo ao novo.

Aqui a memoria deixa a sura
forma de lente telescdpica e
assume a qualidade de uma
mochila propulsora que da ao
astronauta a mobilidade
necessaria e segura fora da
gravidade, e o olhar presente
carregado das experiéncias
passadas confere a capacidade
de perceber detalhes e
diferencas que o telescopio ndo
havia capturado.

Revisitar aparece com toda a
sua poténcia nesta pesquisa,
pois revisitar é retornar, € se
transportar a processos de
criacéo de espetaculos,
construcao de personagens,
leituras de obras, pesquisas ja
vividas no passado e poder
observar tudo com o olhar do
hoje, com a

maturagdo que o tempo traz

Revisitar também néo é
refazer, revisitar é o
movimento primordial para as
dobras das (re)criacdes ja
vivenciadas, é pedra
fundamental da que a criacao.

Este processo é conduzido pela
memo0ria, e aqui (como ja dito)

ela se apresenta como a
principal indutora, ou a
“mochila de propulsao” que
me faré passear pela orbita
podendo chegar a pontos mais
distantes do tempo e espaco

Por vezes, esta mochila me
leva a zonas escuras, zonas
conhecidas pela astronomia
como “buracos negros”
nascidos a partir da extincao
de estrela. Mas aqui, ao
revisitar estrelas passadas e
“mortas”, percebo que estas
ndo sdo cadaveres, mas novas
fontes para criagdo. Elas ndo
me amedrontam, pelo
contrario, elas me fascinam,
ainda que neste momento da
pesquisa ndo me sinta
preparado para atravessar um
dos buracos negos

A um tempo cheguei a um
planeta cénico ja morto, que a
muito havia explodido quando

se chocou a outro. Dos seus
restos, comecei a buscar
perceber todos 0s seus
fragmentos de criagéo
espalhados flutuando em torno
de uma gravidade fina e
delicada. Entao percebi que
poderia fazer 0 mesmo com
outros astros e corpos celestes
ainda vivos, mas sem precisar
“mata-los”



(DES)FRAGMENTAR

Estas analises, reflexdes e
ragmentow: o
F combinacgdes podem e devem

Dividir emv pequenas
pawtes

Quebrar( -se)
Desfragmentor:
Juwntow awrquivoy

fragmentado-

“Chegar ao centro, sem partir-
se em mil fragmentos pelo
caminho. Completo, total. Sem
deixar pedago algum para
tras.”

(Caio Fernando Abreu)

Ao revisitar um dos processos
criativos poéticos passados
(astros e corpos celestes que
estdo em Orbita), coma
astronauta pesquisador eu
posso dividi-lo, fragmenta-lo
em suas bases compositivas,
metodoldgicas ou indutoras e
poder assim observar melhor
cada detalhe que por ventura
tenha passado despercebido,
ou simplesmente poder extrair
mais daquilo que ja havia
trabalhado, este é o primeiro
movimento deste verbo, o
Fragmentar.

O segundo movimento nasce
exatamente do oposto, do ato
de revisitar mais de um
processo ao mesmo tempo, e
com isso, uni-los em um,
experimentando combinagdes
diferentes daquelas escolhidas
anteriormente e assim poder
criar mais matéria
compositiva.

ser registradas no diario de
bordo

astronauta ao longo do
processo, tanto na forma
escrita como na forma gréfica,
pois elas guardam o cerne da
composicao, que € a base de
outro verbo.

Percebo até aqui, que cada
verbo serve como alicerce e
elo para o préximo, formando
base de sustentacdo deste
caminho, ou a interligagdo dos
fios da memoria e das
inimeras referéncias de apoio
para o fazer deste trabalho. E
com (Des)Fragmentar néo
seria diferente, pois ele é o
movimento de coleta da
matéria-prima indutora ou
interlocutora para as
experimentacdes seguintes.

Entdo, carregando os materiais
(des)fragmentados e coletados
na revisitacdo, comeco a ter
seguranga para tragar uma rota
mais delicada e dificultosa.
Aqui, mochila da memoria
comeca a me levar rumo ao
maior desafio desta
exploragdo, me leva rumo a
travessia do buraco negro.



Conustelar

Cobrir de estrelas
Reunir emv covutelacio

“Os atores pensavam poder
organizar seu papel através das
emocQes e Stanislavski por
muitos anos de sua vida
pensou assim, de maneira
emotiva. O velho Stanislavski
descobriu verdades
fundamentais e uma delas,
essencial para o seu trabalho, é
a de que a emocdo é
independente da vontade.”
(Jerzy Grotovski)

Apds adentrar o buraco negro,
lanco méo a todos 0s
elementos coletados ao longo
da viagem, recombinando-os,
recriando-o0s e gerando novos
astros e corpos celestes. Estes
por sua vez formam
verdadeiras constelacGes
compositivas que iluminam o
caminho e guiam a criacdo
durante a travessia, assim
como no passado as estrelas
orientavam 0s navegantes.

Sendo a verdadeira
experimentacdo cénica dentro
da viagem cosmica, constelar é
articulada pelas seus astros
componentes, frutos da ligacédo
entre o cometa do treinamento
“Estado de Ser do ator” e os
(des)fragmentos coletados nas
revisitacoes, influenciados
também pelos estudos dos
meteoritos das teorias e

procedimentos teatrais, se
torna um verdadeiro amalgama
de elementos indutores para
novas descobertas.

Cada combinacéo se torna uma
Constelagdo Compositiva que
serd a mateira bruta a ser
lapidada para a construcdo da
escrita/poética cénica
resultante desta pesquisa. Em
outras palavras, cada
constelacdo regera o processo
de escrita e criacao de cada
uma das cenas que compde a
poética do Corpo-Universo

Corpotificar

Atribuir covpo-av algo-ow
alguénmv

Tomaw corpo-

“ Habeas corpus, esse
principio consagra a ideia
comum de que nosso corpo
nos pertence, 1Sso ocorre na
medida em gue somos-sujeitos
do objeto que ele representa o
que faz persistir uma duvida
acerca de sua realidade. Sera
que experimentamos essa
realidade quando nosso corpo
é tratado como objeto-ou
quando cremos ser sujeito das
sensagdes que o animam?”
(Henri Pierri)

Se constelar é gerar a matéria
bruta, corporificar é lapida-la,
€ torna-la parte solida deste
grande Corpo-Universo. Neste
processo, a matéria € mais uma
vez experimentada, por vezes
desconstruida ou reconstruida
a partir de uma constelacdo, e
por fim, desenvolvida
(ensaiada) e articulada com as
bases de outra constelacéo
compositiva, tornando-se .um
verdadeiro - Sistema Cdsmico
novo.

Ao final desta
exploragao  espacial  onde
penso descobrir (criar) oito
constelacdes concluirei a
travessia pelo buraco negro e
chegando no ultimo verbo
desta pesquisa e criacdo em
arte, finalmente encontro um
NOVO Universo poético.



CORPO-UNIVERSALIZAR

Definicio- néio-
contemplada pelo-

OBS: Somente o pesquisa
definirav o-que é.

“E na amizade que os poetas
tem pelas coisas, por suas
coisas, que nés poderemos
conhecer esses feixes de
momentos que dao valor
humano aos atos efémeros”
(Gaston Bachelard)

Todos o0s caminhos me
conduzirdo até aqui. Desde a
primeira observacdo nas lentes

do passado, até a
contaminagdo com 0s
fragmentos  explorados e

revisitados.

Corpo-Universalizar é o
resultado final de todo o trajeto
artistico e teorico deste
pesquisador/astronomo/astrona
uta durante essa jornada. Este
verbete é o verdadeiro
significado do sentir, viver e
criar dentro de um projeto de
pesquisa e construgdo cénica
poética.

Buraco negro para
alguns é vazio, é comumente
Vistos como “astros mortos”,

como anti-matéria ou como
aquilo que traga e destréi tudo
que por ventura se atreva a
entrar em seu campo
gravitacional, mas para mim

ele é porta de entrada para uma
nova dimens&o poética

E no outro lado deste buraco
negro que reside a poética e
escrita final de uma pesquisa,
fruto do viver e sentir que a
arte teatral me proporcionou
até entdo.
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DAQUI, FORAM OS RIOS QUE LEVARAM VIEIRA AO
MUNDO OU FOI O MUNDO TODO QUE AQUI VEIO POR DELE?

CARAVEDO, Saulo Christ52

saulocaraveo@gmail.com

VERBETES

E-me necessario julgar capaz para me lancar ao desafio de etnografar Vieira e sua
obra em meio a tantos outros que dele estiveram bem mais proximos desde a nascente deste
rio. Porém, ao sentar-me na popa desta canoa e seguir cursos que apenas a intuico® sensivel
de meu olhar seré capaz de alcancar terra firme ou afogar-me em encantarias, posso dizer que:
a primeira remada a lancar-me no percurso deste diverso rio chamado guitarrada é o meio®. O
meio de mim atravessado por outros meios de outros, aquele meio tom acima, que se afina em
meio & pororoca de encantarias sonora: eu como rio que também sou, 0 eu-meio como ponto
de partida.

Ao me projetar em travessias entre Belém e Barcarena, onde rio e tempo
transacionam-se levando-nos a estados de encantamento profundo, pude reentrar em algumas
dimensdes da memdria. Rememorar é viagem no tempo e tempo representa duracdo, significa
levar e trazer matéria, numa espécie de transporte sensivel do imaginério. Visitar memorias de
antes nos impde levar obrigatoriamente algo de hoje e trazé-las para o presente, traz também o
afetamento em algo para o futuro.

Desta forma, imaginar no futuro este trabalho € tdo inspirador quanto desafiador.
Penso agora no antes pré-projeto e percebo, no durante, existir um tempo flexivel diante de
nosso trajeto na pds-graduacdo: um tempo quese dilata e comprime-se no sentido em que 0s
atravessamentos decorrentes do envolvimento com o0s objetos e fendmenos pesquisados,

teorias®®que sustentardo (aulas e leituras) e da imers&o no rio movente da pesquisa, dilatam e

62 Mestrando em Artes pelo Programa de Pés-Graduacdo em Artes (PPGARTES-UFPA); graduado em
Licenciatura Plena em Musica (UEPA); Guitarrista da Banda Rhegia; compositor, produtor cultural.

8 ARNHEIM, Rudolf. Intuicdo e Intelecto na Arte. Tradugdo Jefferson Luiz Camargo — 22 ed. — Sdo Paulo:
Martins Fontes, (Cole¢do a), 2004.
O meio como ponto zero: metodologia da pesquisa em artes plasticas/organizado por Blanca Brites e Elida

Tesller. Porto Alegre : Ed. Universidades/UFRGS (2002. p. 48).

8 O que é memdria social? J6 Gondar e Vera Dodebei (orgs.). Rio de janeiro: Contra Capa Livraria/Programa de
Pés-Graduacdo em Memoria Social da Universidade Federal do Estado do Rio de janeiro (2005, p.29).
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comprimem nossa percepgdo para novos olhares, significagcbes e ressignificagdes das
questdes®® que orbitam a pesquisa.

A dilatacdo seria entdo, uma espécie de aumento da amplitude do olhar sensivel,
enquanto a compressdao, um olhar embrenhado na sensibilidade perceptiva, o que podemos
entender e como costumo chamar: o tempo intelecto.

As informacdes, analises, abordagens e reflexdes realizadas ao longo desta densa®’
etnografia musicoldgica serdo expostas a luz da etnomusicologia, neste sentido, autores como
John Blacking (2000), Antony Seeger (2008), Bruno Nettl (2005) e Gerard Béhague (1992)
abrem bracos de rios rumo as margens seguras no que se refere a contextualizacdo de teorias,
suas implicagdes e aplicacdes.

Diante das transfiguracdes de meu proprio trajeto antropologico que resultaram em
um agucamento de minha intuicdo sensivel, sinto-me preparado para construir uma etnografia
movente, no que se refere ao género musical guitarrada, a partir da trajetéria de Mestre Vieira:
Da Lambada a Guitarrada — Trajetos e percursos etnograficos da criacionalidade artistica
de Mestre Vieira.

Desta forma, vislumbro os verbos de ac¢des, conceitos e seus desdobramentos no
sentido de melhor nortear esta pesquisa:

. Etnografar
. Vivenciar: Trajeto antropolégico e memorias

1
2
3. Convergir: Hibridismo e Transacionalidade — O contexto da Amazdnia
4. Intuir e criar: Intuicdo, ato criativo e criacionalidade

5

. Significar e resignificar: Converséo semidtica

Da Lambada a Guitarrada — Trajetos e percursos etnograficos na criacionalidade
artistica de Mestre Vieira.
1.  Etnografar
Para Clifford Geertz “a etnografia ¢ uma descri¢do densa [...] E como tentar ler um

manuscrito estranho, desbotado, cheio de elipses, incoeréncias, emendas suspeitas e

% bid., p.29.
7Gertz, Clifford. A interpretacéo das culturas. 1.ed., 13.reimpr. Rio de janeiro: LTC, 2008.
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comentarios tendenciosos, escrito ndo com o0s sinais convencionais do som, mas com
exemplos transitorios de comportamento modelado” (GEERTZ, 2008, p.7).

De maneira que entender o surgimento do género musical guitarrada € relacionar
contextos em uma percepc¢do macro, o local e o global misturam aspectos culturais relevantes
para a fomentacdo da musicalidade paraense que, por sua vez, em um recorte micro,
miscigenam-se, embrionando novas composi¢des culturais onde a concentracdo destas
misturas assume resultados hibridos e transacionais, ou seja, heterogéneos ou homogéneos.

A seguir, minha primeira tentativa de mapear o movimento das guitarradas e o trajeto
antropolégico de Joaquim de Lima Vieira.
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Fig. 1. Primeiro mapa do movimento das guitarradas e de Mestre Vieira.

A pesquisa em musica requer analises e abordagens sociolégicas, além das musicais,
em especial no que se refere aos contextos nos quais a criagdo artistica encontra drbita, neste

sentido, vale destacar que para John Blacking®

A “musica” ¢ um sistema modelar primario do pensamento humano e uma parte da
infraestrutura da vida humana. O fazer “musical” ¢ um tipo especial de agdo social
que pode ter importantes conseqiiéncias para outros tipos de agdo social. A musica
ndo é apenas reflexiva, mas também gerativa, tanto como sistema cultural quanto
como capacidade humana. Uma importante tarefa da musicologia é descobrir como
as pessoas produzem sentido da “musica”, numa variedade de situagdes sociais e em
diferentes contextos culturais, distinguindo entre as capacidades humanas inatas
utilizadas pelos individuos nesse processo e as convencgdes sociais que guiam suas
acoes (BLACKING, 2007, p. 201).

8 MUsica, cultura e experiéncia. Tradugdo: André-Kees de Moraes Schouten. Cadernos de Campo, S&o Paulo, n.
16, p. 201-304, 2007.
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Deste modo, torna-se de suma importancia, no que se refere & metodologia prevista
para esta pesquisa, construir uma etnografia densa e movente, na qual historia, cultura,
memoria, musica e oralidade compdem perspectivas relevantes para os resultados deste
trabalho.

Segundo Clifford Geertz:

Em antropologia ou, de qualquer forma, em antropologia social, o que os praticantes
fazem € a etnografia. E é justamente ao compreender o que é a etnografia, ou mais
exatamente, 0 que é a préatica da etnografia, é que se pode comecar a entender o que
representa a analise antropoldgica como forma de conhecimento. Devemos frisar, no
entanto, que essa ndo é uma questdo de métodos. Segundo a opinido dos livros-
textos, praticar a etnografia € estabelecer relagBes, selecionar informantes,

transcrever textos, levantar genealogias, mapear campos, manter um diario, e assim
por diante (GEERTZ, 2008, p.4).

Etnografar o movimento artistico das guitarradas ndo é simplesmente descrever
historicamente fatos em si e sim, observar contextos e estabelecer relacfes espaco-temporais
entre a literatura existente, sobre as guitarradas e 0s depoimentos de atores relevantes, diante
de suas memorias, no sentido em que 0s conceitos aqui propostos possam ser fundamentados

adequadamente.

2. Vivenciar: Trajeto Antropolégico e Memorias do

Inserido neste ambiente etnografico das guitarradas encontra-se 0 trajeto
antropoldgico de Joaquim de Lima Vieira, de uma forma em que ndo ha como separa-lo
diante das abordagens aqui realizadas.

Para Gilbert Duran® (2004, p. 90), o "trajeto antropoldgico" representa a afirmacéo
na qual o simbolo deve participar, de forma indissollvel, para emergir numa espécie de
"vaivém" continuo nas raizes inatas da representacdo do sapiense, na outra "ponta”, nas varias
interpelagdes do meio cosmico e social.

Ainda nesta direcdo, podemos destacar que:

O objetivo inicial da tese de Gilbert Durand era o de estabelecer uma relacdo de
imagens colhidas em culturas diversas. Para tanto, o autor faz um levantamento de
imagens em grande ndmero de culturas, nas mitologias, nas artes, seja na literatura

ou nas artes plasticas: é para organizar o material obtido, que o autor parte da idéia
da existéncia de um “trajeto Antropoldgico”, ou seja, uma maneira propria para cada

% Duran, Gilbert. O imaginério: ensaio acerca das ciéncias e da filosofia da imagem. Traducdo Renée Evelevié. —
32 ed. — Rio de Janeiro: DIFEL, 2004.
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cultura de estabelecer a relacdo existente entre a sua sensibilidade (pulsdes
subjetivas) e 0 meio em que vive (tanto o meio geografico como histérico e social).
O trajeto antropoldgico pode partir tanto da cultura como do natural psicoldgico, o
essencial da representacdo e do simbolo estando contido entre estas duas dimensdes
(PITTA, 1995, p.4).

Diante desta exposicao, podemos entender que a densidade do trajeto antropoldgico,
em sua dimensdo convergente, estd na relacdo entre a massa cultural envolvente e o volume
das inter-relagdes dos individuos e suas memdrias. Vale destacar que para Halbwachs™
(2006), fatos sociais constroem memodrias individuais e coletivas, ja que, segundo ele

Recorremos a testemunhos para reforcar ou enfraquecer e também para completar o
que sabemos de um evento sobre o qual j& temos alguma informacéo, embora muitas

circunstancias a ele relativas permane¢am obscuras para nés. O primeiro testemunho
a que podemos recorrer serd sempre o nosso (HALBWACHS, 2006, p.29).

Neste sentido, podemos entender que a trajetéria de Mestre Vieira orbita contextos
socioculturais intrinsecos localizados no espaco-tempo, onde o real e o imaginario
miscigenam-se tornando possivel a construcdo de uma rara atmosfera geradora de um fazer

artistico incomum.

3. Convergir: Hibridismo e transacionalidade

A regido amazobnica, arquétipo repleto de singularidades e de multiplicidades de
contextos e saberes, nos permite lancar olhares para fendmenos que, diante das relacGes
hierarquicas entre as maltiplas culturas na regido, revelam algumas composic¢des instigantes,
misturas e fusdes que acabam por ocupar novos lugares diante do imaginario e da cultura
local.

Neste contexto, Mesquita™ (2009, p. 3) diz que a influéncia da musicalidade
caribenha foi decisiva na formacdo de varios géneros musicais no Para. A construcdo da
identidade musical no Para, em especial em Belém, acontece em um periodo de grandes
convergéncias culturais. Os anos de 1950 e 1960 sdo importantes para a formacdo da Mdusica
Popular Paraense (MPP), impulsionados pela globalizagdo, marcariam uma fase de
modernizacdo da Amazodnia onde a influéncia da mdsica afro-latino-caribenha, segundo

Mesquita (2009), assume grande relevancia na fomentagédo dessa identidade.

O HALBWACHS, Maurice. A memoria coletiva. Traducéo de Beatriz Sidou — Sdo Paulo: Centauro, 2006.

I MESQUITA, Bernardo Thiago Paiva. A guitarra de Mestre Vieira: a presenca da musica afro-latino-caribenha
em Belém do Para. Bahia, 2009. [205f]. Dissertacdo (Mestrado em Musica). Escola de Musica, Universidade
Federal da Bahia, Bahia, 2009.
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Para Geertz (2008, p.10) como sistemas entrelacados de signos interpretaveis (o que
eu chamaria simbolos, ignorados as utilizagBes provinciais), a cultura ndo é poder, algo ao
qual podem ser atribuidos casualmente os acontecimentos sociais, 0S comportamentos, as
instituicGes ou o0s processos; ela € um contexto, algo dentro do qual eles podem ser descritos
de forma inteligivel — isto &, descritos com densidade.

Vale ressaltar que para Canclini (1989, p. 263) essas novas modalidades de
organizacdo da cultura, de hibridacdo das tradi¢bes de classes, etnias e nagdes requerem
outros instrumentos conceituais.

Considerando a complexidade das relacbes que orbitam contextos locais e globais
nos anos de 1950 e 1960, diante do que Canclini (1989) chama de hibridagdo entra as
culturas, podemos dizer que o advento do movimento das guitarradas é um fenémeno musical
hibrido, um género musical que se origina da fusdo entre caracteristicas oriundas de outras
culturas musicais e que se consolida a partir da insercdo da guitarra elétrica, elemento
estrangeiro que interfere e remodela as estruturas musicais estéticas a partir da obra de Mestre
Vieira, demarcando, desta forma, importante convergéncia de fatos sociais que desembocam
em resultados culturais e memdrias intrinsicamente conectadas ao contexto espaco-temporal.
Vale ressaltar que para Gerard Béhague’® (1992, p.6), os compositores podem ser individuos
casuais, especialistas ou ainda grupo de pessoas, e suas composices devem ser aceitaveis
para o grupo social em geral.

No caso da construcdo da identidade do género musical guitarrada, no que se refere
a influéncia da musica afro-latino-caribenha e da absorcdo da guitarra elétrica e suas
caracteristicas, pode-se assumir a origem da guitarrada como um fenémeno musical hibrido.
Porém, considerando que as convergéncias aqui expostas estdo ligadas ao espago-tempo,
podemos dizer que além da hibridacdo que sugere desequilibrio no resultado final dessa
miscigenacdo cultural, encontramos, diante do que temos hoje, como identidade musical
paraense, um tipo de mistura homogénea, resultante de uma relacdo equilibrada de
intervengdes culturais: a transacionalidade.

O conceito de transacionalidade foi utilizado primeiramente por Anténio Machado’®

que usava o pseudénimo Juan de Mairena, ele propunha esta relagdo equilibrada entre poesia

2 Fundamento Sécio-Cultural da Criacdo Musical. Revista da Escola de MUsica — UFBA, 1992.

3 Antonio Machado. Entre lapoesia y lafilosofia (idealismo-solipsismo-“salto al outro”). Eustaquio Barjau, n.
35, 1971.
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e filosofia em 1971, posteriormente, utilizada por Benedito Nunes’#em artigo publicado no
ano de 2000, afirma que,
Podemos distinguir trés tipos de relacdes entre filosofia e poesia, mantendo as
acepcdes preliminares que emprestamos a essas duas palavras: disciplinar,
supradisciplinar e transacional [...]. O poeta-filésofo ou é um hibrido, mas como um

duplo do artista, ou € a expressdo indicativa para um terceiro tipo de relagdo entre a
poesia e a filosofia que chamaremos de transacional (NUNES, 2011, p.9-14).

Conforme Benedito Nunes pode-se entender a transacionalidade como uma ralagéo
justaposta das culturas envolvidas, em um vai e vem equilibrado entre culturas musicais.
Desta forma, podemos entender que a origem das guitarradas, a partir da obra de Mestre

Vieira, assume aspectos hibridos e transacionais.

4.  Intuir e criar: Intuigdo, ato criativo e criacionalidade
Criar em arte é um ato processual. E necessario envolvimento, reflexdes, indagacdes
e contextos: cultura, tempo, espaco, memoria, intuicdo, ideia e pratica experimentativa. Nesta
direcdo, levando em consideracdo a origem das guitarradas no Estado do Para, podemos dizer
que Mestre Vieira, diante do exposto até aqui, em algum momento, desenvolveu seu préprio
processo de composicao quanto a pratica da guitarra elétrica na Amazénia.
Vale destacar que:
A intuicdo e o intelecto se relacionam com a percepcdo e o pensamento de uma
forma um tanto complexa. A intuicdo é bem mais definida como uma propriedade
particular da percepcdo, isto €, a sua capacidade de apreender diretamente o efeito de
uma interagdo que ocorre num campo ou situagdo gestaltista. A intuicdo é também
limitada & percepcdo, porque, na cognicdo, s6 a percepcdo atua por processo de
campo. Desde que, porém, a percepcdo ndo estd em parte alguma separada do
pensamento, a intuicdo partilha de todo o ato cognitivo, seja este mais

caracteristicamente perceptivo ou mais semelhante ao raciocinio (ARNHEIM, 2004,
p.14).

Cecilia Salles (2008, p.12) diz que uma memoria criadora em acdo também deve ser
vista nesta perspectiva da mobilidade: ndo como um local de armazenamento de informagdes,
mas um processo dindmico que se modifica com o tempo. Nesta direcdo, para Henry Bergson
(2006, p.34), Deleuze (1999, p.3-4) e Duchamp (1957, p.73), a intuigdo ndo é um ato Unico e
a criagdo é algo necessério, solitario e particular ao criador que passa da intengdo para a

realizacdo por meio de uma cadeia de reacGes totalmente subjetivas.

4 Heidegger e a poesia. Natureza humana 2(1): 103-207, 2000.
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Diante disto, em se tratando de criagdo musical, podemos refletir sobre possiveis
fases do processo: ouvir, pensar, refletir, intuir, idealizar e experimentar. Entendendo também
que, em decorréncia do trajeto antropologico de Mestre Vieira, fortemente ligado ao processo
de formacéo cultural de sua regido e da convergéncia de fatos histdrico-sociais que resultaram
em uma atmosfera na qual a sua percepc¢éo e intuicdo irdo orbitar, podemos dizer que Vieira
desenvolve ideias particulares que iriam marcar a identidade da musica popular paraense,
conforme propria declaragéo:

Eu ndo copiei musica de ninguém, nem dos Caribe que o pessoal fazia, disseram. Eu
ndo comparei, ndo! Eu sei que existia, a gente ndo tinha em que ouvir, né? Ai eu
comecei a fazer aquelas musicas igual mambo, mambo na guitarra, ai eu fui tocando,
ai eu criei a lambada, lambada. Agora ta como gui... como gui, agora guitarrada

agora, porque caiu, a continental abriu faléncia, ai a influéncia foi caindo muito, ai
eu fiz guitarrada. Que é que ta hoje em dia, gracas a Deus, t& rolando ai.

A criacdo para Cecilia Salles (2008, p.12) é marcada por sua dinamicidade que nos
pde, portanto, em contato com um ambiente que se caracteriza pela flexibilidade, néo fixidez,
mobilidade e plasticidade. Desta forma, isso torna complexas todas as relagbes que envolvem
uma obra: o passado (processo), o presente (a obra), o futuro (contemplacéo) e a critica.

Diante do exposto, pudemos verificar que os anos de 1950 e 1960 marcaram um
periodo de grande dinamicidade no mundo, demarcando um ambiente onde local e global, o
real e imaginario fundem-se, gerando, desta forma, uma atmosfera cultural hibrido-
transacional.

Amparado pelos referenciais acima, formulo o conceito de criacionalidade™, a qual
considera a regido amaz6nica como ponto de convergéncia destes contextos culturais, Mestre
Vieira, a partir de seu trajeto antropoldgico, desenvolve um processo de composicao singular
e cria a guitarrada, género musical que iria marcar a identidade artistica e cultural do Estado

do Para.

5.  Significar e resignificar: Conversédo Semiotica

Quando falamos do movimento das guitarradas, ndo ha como exclui-lo do contexto
amazoénico, em especial pelo fato de Mestre Vieira ter vivido periodos de grandes
convergéncias e transformacdes culturais na regido. Nao obstante, Vieira nasce em Barcarena,

cidade ribeirinha que reflete significativamente a realidade local, e do crescimento urbano dos

75> Criacionalidade é um “conceito” em desenvolvimento pelo autor.
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anos de 1960 no Mundo. De maneira que, ao abordar a regido amazonica, devemos situar

alguns contextos fundamentais no que se refere ao espago fisico, simbolico e imaginario local.

Segundo Paes Loureiro (2005), a Amazonia € uma Diversidade Diversa, um universo de

multiplicidades de saberes e valores simbdlicos, onde rios e florestas desenham cenarios

singulares e embrionam novas significacOes e perspectivas para a cultura e para a vida
cotidiana da regi&o. O autor afirma que:

O homem vive a remodelar de significacBes a vida, a fazer emergir sentidos no

mundo em um processo de criacdo e reordenacdo continuada de simbolos

intercorrente com a cultura [...] O homem cria, renova, interfere, transforma,

reformula, sumariza ou alarga sua compreensdo das coisas, suas idéias, por meio do
que vai dando sentido a sua existéncia (LOUREIRO, 2007, p.11).

As significacdes assumem algumas dimensdes no contexto das guitarras, Mestre
Vieira e cultura local, uma vez que, antes chamada de lambada, a guitarrada, ao assumir nova
nomenclatura, se resignifica enquanto patriménio historico imaterial no ano de 2011 e
redimensiona a pratica da guitarra elétrica no Estado do Para. Joaquim de Lima Vieira
transfigura a sua propria significacdo, uma vez que assume, a partir de sua obra, a posicao de
Mestre da Cultura.

Para Geertz (2008, p.4) o conceito de cultura é essencialmente semidtico e nesta
direcdo, Loureiro (2007, p.35-36) diz que a conversdo semidtica significa o quiasmo de
mudanca de qualidade do signo, na significacdo de um objeto ou acéo, no ato do percurso de
mudanca de sua localizagéo na cultura, no momento mesmo dessa transfiguragao.

Considerando as significacdes que orbitam a origem da lambada e as atribuigdes e
ressignificacbes simbolicas e culturais observadas no contexto das guitarradas e Mestre
Vieira, diante do exposto por Jodo de Jesus Paes Loureiro, podemos dizer que, tanto no caso
do advento da guitarrada, quanto na ascendéncia de Vieira, 0 mestre de um notério saber,
podemos observar casos de conversdo semiotica.

Destacamos ainda que:

A conversdo semiotica resulta em um modo de compreender a realidade de forma
dindmica e concernente a seu sistema processual de mudancas. Trata-se,
inicialmente, de uma forma de recepcdo compreensiva em si, depois, transforma-se

em condicdo explicita. Estd vinculada intrinsecamente a praxis vivencial
transformadora do homem e de sua realidade (LOUREIRO, 2007, p.16).

125



Podemos considerar, no que se refere ao conceito de Loureiro (2007), que o advento

da pratica das guitarradas no Par& se configuram como um caso de conversdo semidtica, no

sentido de sua transfiguracéo ao longo do espaco urbano e tempo social na regido amazonica.

Segue o ultimo mapa etnografico referente ao movimento das guitarradas e trajeto

antropolégico de Mestre Vieira.
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Fig. 2. Mapa etnogréafico do movimento das guitarradas e trajeto antropoldgico de Mestre Vieira.

Diante do exposto, 0 fendmeno das guitarradas assume contextos diversificados no

ambiente social, politico e cultural, determinando a fusdo entre géneros musicais locais,

outros géneros e contextos demarcados pela hibridacéo cultural e transacionalidade. Esta nova

dimensdo cultural e da pratica musical local, em especial na pratica da guitarra elétrica na

regido amazonica, sera responsavel por experiéncias sociais que irdo marcar definitivamente a

identidade, memoria, regar novos valores simbolicos e transformar o imaginario coletivo

local.
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