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EDITORIAL

No contexto do movimento biografico, que vem
se desenvolvendo no Brasil, o dialogo entre re-
des de pesquisa latino-americanas, europeias
e norte americanas, tem ampliado de forma
significativa as discussoes epistemologicas e
teorico-metodologicas no campo da pesquisa
(auto)biografica. Nesse cenario, a Revista Bra-
sileira de Pesquisa (Auto)Biografica (RBPAB)
constitui-se em um espac¢o de internaciona-
lizagao, favorecendo a consolidacao da coo-
peracao interuniversitaria e a socializagao do
conhecimento cientifico produzido no dominio
dos estudos (auto)biograficos.

Este niUmero da RBPAB se organiza em torno
de textos de pesquisadores que tém se dedica-
do ao estudo da arte como narrativa, seja numa
perspectiva epistemologica, tedrico-metodolo-
gica ou de suas diferentes linguagens no campo
dos estudos (auto)biograficos, seja dialogando
com a vida como obra de arte. Ganham centra-
lidade os modos como adultos, criangas, pro-
fessores, cineastas, poetas e artistas narram e
dao sentido a vida no campo da Arte: cinema,
teatro, animacao teatral, pintura, musica, dan-
ca e artes virtuais. As escritas e narrativas de si
abrem horizontes para compreensoes diversas
das manifestacoes da vida, notadamente por
demarcarem outras maneiras de narrar, recor-
rendo a diferentes artefatos e praticas artisti-
cas, em perspectivas tanto individuais quanto
coletivas, nos processos de leitura criativa da
vida e da arte como manisfetagao da vida.

O Dossié Narrativas, arte e contempora-
neidade, organizado por Raimundo Martins e
José da Silva Ribeiro, enraiza-se, de forma im-
plicada, nos dominios da narrativa e da arte.
Os diferentes artigos socializam reflexoes de
pesquisadores de diversas regioes do Brasil,
da América Latina e da Europa, e apontam
marcas dos modos como sao empreendidas
as discussoes nas interfaces entre Narrativas e

Arte. A vitalidade desses textos destaca-se pe-
las maneiras de teorizar, narrar, compreender
e interpretar artefatos constitutivos da vida e
da arte, suas manifestagoes, insercoes e prati-
cas na contemporaneidade. Do mesmo modo,
ganham poténcia as discussoes e os desloca-
mentos de abordagens convencionais de pes-
quisa, indo na direcao de processos mais criti-
cos, mais colaborativos e mais criativos de in-
vestigacao, no campo da arte e das narrativas.

Nove artigos integram o Dossié Narrativas,
arte e contemporaneidade, cuja tematica en-
seja uma fertil discussao sobre a produgao
simbolica, seu impacto social e no cotidiano, e
sua importancia na construcao da subjetivida-
de. Nesse sentido, esses artigos dialogam com
questoes de linguagem, processos criativos,
artisticos, num tempo marcado pelas polifo-
nias, simbolos, mitos e (re)interpretagoes da
vida e de suas manifestacoes na arte. Eles dis-
cutem questoes relativas a processos criativos
e imagens, corpo e danca, formacao teatral,
artefatos e narrativas, cinema e vida cotidiana,
arte, academia e tecnologia, arte e visualida-
des, arte e cultura visual, ativismo, arte e inter-
net, formas e linguagem, que se entrecruzam
nos meandros e fertilidades das narrativas no
campo da arte.

A secao Artigos apresenta quatro textos
que enfocam aspectos concernentes as pra-
ticas pedagogicas e as entradas da pesquisa
(auto)biografica no contexto da formacao de
professores. Alternam-se narrativas em esco-
las rurais, narrativas infantis e narrativas au-
tobiograficas no ambito da educacao popular.

Na abertura desta secao, o texto Metafori-
zando as narrativas de si: uma arte em prosa,
de Norinés Panicacci Bahia, discute as impli-
cacoes de pesquisas relacionadas a aborda-
gem (auto)biografica, no campo da formacao
de professores e da identidade docente, como
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um potente recurso reflexivo, formativo e de
pesquisa. O texto sistematiza discussoes e ex-
periéncias do trabalho com as narrativas de si,
recorrendo a metafora do processo de confe-
cao de uma colcha de retalhos, como um dis-
positivo que une teoria e pratica, na perspec-
tiva da expressividade das representagoes das
trajetorias formativas e profissionais dos nar-
radores envolvidos no projeto de formacao.

O texto Docéncia e diferencas nas escolas
rurais: narrativas de formag¢do na pesquisa
(auto)biografica, de Charles Maycon de Almei-
da Mota e Jane Adriana Vasconcelos Pacheco
Rios, objetiva compreender como os docentes
das escolas rurais lidam com as diferencas em
sala de aula, com base nas narrativas de for-
macao de professores que atuam em classes
multisseriadas, utilizando-se da experiéncia
como produtora de sentidos e significados da
formacao e sobre a formacao. O texto socializa
0s modos como se produzem essas narrativas,
em Oficinas Formativas, inspiradas nos Ate-
liés Biograficos e no Memorial de Formacao.
Apreende-se a diferenca como um elemento
de fronteira entre a aprendizagem e a situagao
social dos alunos de classes multisseriadas.
Focalizam-se as dificuldades de aprendiza-
gem, atreladas aos elementos que normalizam
e normatizam os sujeitos na escola, conside-
rando-as, na maioria das vezes, como algo ne-
gativo no contexto da sala de aula.

Gianine Maria de Souza Pierro, no texto As
criangas na escola, seus enredos e narrativas,
tematiza questdes relacionadas a cultura es-
colar e a cultura da infancia, através de nar-
rativas sobre a escola, produzidas em rodas
de conversa, por criancas entre 6 e 8 anos de
idade, alunos de uma escola publica na cida-
de de Niteroi. O texto ancora-se em principios
e métodos da pesquisa (auto)biografica com
criancas, destacando o seu modo de refletir,
para melhor pensar o papel da escola no aco-
lhimento institucional da infancia.

Finaliza a secao de artigos o texto Entre
narrativas autobiograficas e possibilidades on-
tologicas do ser desde a educagao popular: da
representacdo ao projeto de si, de autoria de
Jalia Guimaraes Neves, Vilmar Alves Pereira e
Lourdes Maria Bragagnolo Frison. As autoras
sistematizam narrativas de dezessete educan-
dos do Grupo de Apoio Educacional Maxximus,
Curso Pré-universitario Popular, vinculado a um
projeto de extensao da Universidade Federal do
Rio Grande - FURG, nomeado Programa de Au-
xilio ao Ingresso nos Ensino Técnico e Superior
- PAIETS. Os Ateliés Biograficos de Projeto, com
foco na construcao dos projetos de vida, foram
utilizados como dispositivos metodologicos,
possibilitando aos sujeitos narrarem suas ex-
periéncias de vida-formagao e pensarem sobre
0 seu proprio horizonte projetivo, em dire¢ao a
construcao daquilo que cada um deseja ser.

Encerra o presente nimero a entrevista O
cinema-sonho de José Luiz Zagati, realizada
com Jorge Zagati, por Alice Fatima Martins e J.
Bamberg. A entrevista busca apreender a ex-
periéncia de Jorge Zagati com a projecao de
filmes, suas narrativas sobre arte e cinema,
como forma de compartilhar suas experiéncias
de vida e disponibilidade para o acolhimento
e a formagao através da linguagem cinemato-
grafica, além de suas relagoes com a cidade, a
condicao humana e cidada, develando interfa-
ces férteis entre cinema e educacao.

Ensejamos que a circulacao, a recepgao e a
leitura deste quarto nimero da RBPAB possa,
efetivamente, contribuir para potentes dialo-
gos sobre narrativas, arte e educacgao, na con-
temporaneidade, permitindo a ampliacao de
novos estudos, nas interfaces entre narrativas,
arte e suas diferentes linguagens, artefatos
e formas de reinvencao do mundo e da vida
através do fazer artistico, enquanto constitu-
tivo da condicao humana e das formas de se
representar na vida pela arte e na vida da arte.

A Comissao Editorial
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NARRATIVAS, ARTE E CONTEMPORANEIDADE

Apresentacao

As narrativas estao presentes em todos os
tempos, lugares e sociedades. Pessoas e gru-
pos criam suas narrativas e, frequentemente,
compartilham-nas com sujeitos de diferentes
culturas. Historias sao contadas de muitas
formas, através de diversas midias, ganhando
sentido como representagoes que emergem e
transitam por mitos, rituais, repertorios orais,
visuais, musicais e cénicos, sendo emoldura-
das por praticas subjetivas e culturais que as
transformam/qualificam como narrativas.

Temos assistido ao desenvolvimento, sem
precedentes, de inimeras modalidades de
narrativas - orais, filosoficas, cientificas, lite-
rarias, fotograficas, antropologicas, artisticas,
educacionais, cinematograficas, videograficas,
digitais, de publicidade, gestao, informacao
etc. A velocidade e o volume de narrativas que
nos invadem e interpelam, cotidianamente,
constituem uma avalanche, que nos enchar-
ca e consome, sem que tenhamos tempo su-
ficiente para refletir, analisar, saber quem sao
os agentes da sua producao e as figuras da sua
construcao simbolica, ou, quais mecanismos
de poder elas produzem e reproduzem. Além
disso, as narrativas nao obedecem a um for-
mato, nao se submetem a uma perspectiva ou
critica e tampouco se acomodam a modelos
estabelecidos, situacao que, muitas vezes, in-
comoda e intriga.

O valor epistemologico e existencial da ex-
periéncia esta ligado as narrativas como uma
maneira de ensaiar, refletir e rememorar episo-
dios, vivéncias e afetos, possibilitando outras
visoes de eventos e coisas, articulando praticas
subjetivas do processo de investigacao, com
aprendizagens construidas ao longo da vida.

Do ponto de vista metodologico, a experiéncia
demarca politicas de localizagao, de posicio-
namento ideologico, de contextos nos quais a
parcialidade é condicao para que as narrati-
vas sejam tratadas como vestigios, pegadas da
cultura nos nossos modos de ser, pensar, agir e
sentir. As tecnologias digitais contribuiram de
modo significativo nao apenas para ampliar a
producao de narrativas, mas, principalmente,
para transporta-las, em tempo real, por meio
de computadores, cameras fotograficas e celu-
lares, criando links e tornando-as publicas nas
redes sociais.

Na esfera piblica global dos meios de co-
municacao, as redes sociais e a crise da in-
terpretacao coincidem com o esgarcamento
das praticas de discussao e analise dialética.
A celebracao da diversidade, a fetichizagao de
particularismos e o narcisismo da identidade
apontam para a necessidade de analisar as
consequéncias politicas, teoricas e académi-
cas, que contribuiram para a desconstrugao da
hegemonia conceitual tal como praticada nas
instituicoes educacionais do mundo ocidental.

A pos-modernidade, ou a logica cultural
e econdmica do capitalismo, nos obrigou a
reconhecer a transformacgao estrutural das
diferentes formas de saber que carregaram
no seu bojo as relagdes de poder internas ao
sujeito e a construcao da identidade, confor-
me detalha Foucault (1998)1. Hoje, as formas
tradicionais de poder, anteriormente locali-
zadas em instituicoes e pessoas, imiscuem-se
nos softwares, em fibras oticas, nos provedo-

1 FOUCAULT, M. Microfisica do Poder. Por uma genealo-
gia do poder; organizacao e tradugao de Roberto Ma-
chado. 13a ed. Rio de Janeiro: Graal, 1998.
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res corporativos de Internet, criando modali-
dades de poder pos-representativas, que se
manifestam pelo modo como organizam, de-
senham, configuram e, muitas vezes, emba-
ralham o mundo em que vivemos. Estas con-
dicoes sutis e “impessoais”, e, portanto, nao
mais representativas dos sujeitos, produzem
implicagoes que comprometem a disposicao
critica, os gestos simbolicos e o posiciona-
mento politico, invadindo a vida cotidiana e
deixando-a em suspensao, desconexa. Nesse
sentido, “Narrativas, arte e contemporaneida-
de” & tematica que incorpora agoes - as vezes
participativas, mas, com frequéncia, colabo-
rativas — com o objetivo de elucidar a produ-
¢ao simbolica, seu impacto no tecido social
e no cotidiano, mas, sobretudo, a sua impor-
tancia na construcao da subjetividade.

Processos criativos em danca sao deflagra-
dos na conjuncao corpo-imagem-experiéncia
-performatividade-espetaculo, transforman-
do-se em poténcia da arte contemporanea,
ao narrarem subjetividades, experiéncias e
aprendizagens de corpos que profanam, este-
tizam e politizam imagens e artefatos visuais.
No texto Danza la vida: narrativas de um pro-
cesso criativo com imagens de Frida Kahlo, de
Odailso Berté, perguntas cujas respostas sao
materializadas através de movimentos e ges-
tualidades - como preconizava Pina Bausch
- sao a fagulha propulsora das agoes desen-
volvidas por alunos dancarinos do Laborato-
rio Investigativo de Criacoes Contemporaneas
em Danca (LICCDA) da Universidade Federal de
Santa Maria, criando e investigando uma poé-
tica da danga contemporanea que se constroi
a partir das imagens de Frida Kahlo.

O autor mostra como corpo, experiéncia e
imagem sao reterritorializados, via performan-
ce, ganhando status artistico e politico, sendo
compreendidos e apresentados como agoes
vitais para a aprendizagem de saberes sociais
e culturais. Experiéncias e narrativas visuais de

um corpo vivido, sofrido, kahlado e emocional-
mente dilacerado, transcendem tempo e lugar,
contribuindo para que a performance/danca
se constitua, simultaneamente, como pratica
e metodologia interpretativa. Essa reconfigu-
racao das subjetividades, da politica e da es-
tética, na vida cotidiana, nos coloca em sinto-
nia com identidades e realidades sociais que
instauram sentidos de legitimacao das condi-
¢oes de criacao e investigacao, transformando
a maneira como nos aproximamos e aderimos
as narrativas artisticas contemporaneas.

Nesse contexto, as reconfiguragoes das
subjetividades, da politica e da estética sao,
ao mesmo tempo, pop e contemporaneas,
conforme afirma o autor, porque “possibi-
litam refletir acerca da praxis sociocultural
e politica em torno das praticas e estéeticas
populares de uso, transformacao e ressigni-
ficacao de produtos e imagens...". Fenomenos
e imagens contempop nos assediam cotidia-
namente, desafiando estratégias globais de
controle e regulagao das politicas educativas,
pedindo passagem diante da relacao cada
vez mais intensa entre educagao e economia,
buscando tornar um pouco mais porosa a bu-
rocratizagao e, principalmente, a gestao do
sistema educativo.

A relacgao intrinseca entre danca e narra-
tiva, na qual “a narrativa pode ser enredo da
danca e a danga pode ser uma narrativa”, € o
tema de Es(ins)critas do corpo dancgante: nar-
rativas singulares e plurais, proposto por Neila
Cristina Baldi, no segundo artigo deste dossiée.
Consideragoes historicas sobre a danga cénica,
no mundo ocidental, inicialmente construida a
partir de narrativas literarias, desvelam modos
por meio dos quais a escrita de si pode forne-
cer combustivel para a performance, enquanto
pratica pedagodgica, nos processos de forma-
cao de professores, desenhando movimentos
e gestualidades corporais como uma maneira
de pesquisar a criacao coreografica.
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Historias de vida possibilitam interfaces
entre o campo de estudos da danca e da pes-
quisa autobiografica, abrindo espago para re-
flexoes sobre relacoes de afeto, subjetividade,
retalhos de vivéncias corpograficas e expe-
riencia educativa. Como movimentos cotidia-
nos, as narrativas de si geram deslocamentos
cénicos, politicos e estéticos, ensejando o uso
de praticas performativas do dia a dia que de-
saguam numa polifonia de vozes, identidades
e composicoes cénicas, visando a emancipa-
¢ao dos corpos.

Tomando como exemplo a danca-teatro de
Pina Bausch, ou sua modalidade de “autobio-
grafia em cena”, a autora descreve a ruptura de
abordagens narrativas lineares que, gradativa-
mente, se tornaram polissémicas, ao dancar
episodios coreograficos que contam historias
contemporaneas de sentimentos, conflitos, an-
gustias, desejos, dissabores e amores, que se
materializam atraves de fragmentos de memo-
rias e de experiéncias vividas. Assim, dancari-
nos se descobrem como sujeitos que dangam,
ao aprenderem a dancar, a0 mesmo tempo
em que aprendem enquanto dan¢am, vivendo
uma sinergia que privilegia a diversidade de
usos e experiéncias do cotidiano, valorizando
praticas pedagogicas que incluem aspectos re-
lacionados a subjetividade, a afetividade e a
sensibilidade.

O texto seguinte, Reflexoes em Torno de
uma Formagdo em Animagao Teatral, analisa
questoes institucionais e curriculares resul-
tantes da experiéncia de criagao do Curso de
Mestrado em Animacao Teatral, no Instituto de
Educacao da Universidade do Minho, Portugal.
Uma agenda de discussao sobre o estado da
Educacao Artistica em Portugal, associada a
estudos cientificos, relatorios oficiais e deba-
tes, em conferéncias e simpdsios nacionais e
internacionais, promovidos por agéncias euro-
peias e entidades portuguesas, sao iniciativas
que produziram informagao critica e subsidios
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para a elaboracao da proposta de criagao do
curso.

Segundo as autoras Maria Flor Dias e Carla
Pires Antunes, o curso busca responder, atra-
vés da pesquisa em arte e, mais especificamen-
te, por meio da animacao teatral na formacao
superior e em nivel de pos-graduagao, a desa-
fios do mundo contemporaneo decorrentes do
surgimento de demandas geradas pelas novas
“comunidades criativas” e também pelas “cul-
turas juvenis” e as socializagoes que caracte-
rizam suas performances cotidianas. Essas
culturas performativas emergem em espagos
de dissidéncia, fluidos, descontinuos, incons-
tantes, como uma maneira de reagir a enqua-
dramentos prescritivos que a sociedade e as
instituicoes educacionais insistem em manter.
Tais movimentos e oscilagoes sao acompanha-
dos por um sentimento de impetuosidade que
oferece, mesmo que temporariamente, uma
sensa¢ao de mobilidade.

A estrutura conceitual do curso de mestra-
do tem como foco a inovagao associada a pro-
ducao de conhecimento visando uma forma-
¢ao em pesquisa ancorada em principios teo-
rico-metodologicos que envolvem autonomia,
flexibilidade e abordagens colaborativas. Nas
Unidades Curriculares Obrigatorias, as disci-
plinas Estudos Performativos | e Il sinalizam
para a necessidade de ir além dos limites da
academia e suas logicas, priorizando experién-
cias vividas, encarnadas, e o modo como os
sujeitos pesquisadores negociam praticas de
subjetividade-subjetivacao. Ganha destaque
nas Unidades Curriculares Opcionais a preo-
cupacao em deslocar o foco de abordagens
conceituais representacionais - hegemonia da
linguagem e da significagao das praticas dis-
cursivas — para processos materiais e culturais
de producao de conhecimento. Reterritoria-
lizagoes disciplinares, desconstrucao teatral,
democratizacao cultural e a diversificacao
de contextos, que incluem poéticas sociais e
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culturas do fazer, sao ideias que nortearam a
construcao curricular do curso.

Trazendo um recorte da sua tese de douto-
rado, o texto Narrativas autobiograficas: entre
lembrancas, experiéncias e artefatos, de Luiz
Carlos Pinheiro Ferreira, explicita o carater dia-
logico e relacional do conhecimento autobio-
grafico, ao nos conduzir por um itinerario de
percepcoes, sentimentos, experiéncias e arte-
fatos que mapeiam temporalidades e lugares
articulados a partir de retalhos do vivido, re-
memoracgoes, fragmentos e episodios que se
entrecruzam e sao transformados em objetos
do pensamento. Utilizando arquivos pessoais
e familiares, o autor explora e desbrava trilhas
esquecidas/apagadas da existéncia, confron-
tando dores simbolicas que se manifestam em
agruras do corpo, esgarcam dimensdes subje-
tivas, estéticas, e provocam uma “escavagao
arqueologica de si”.

Os fragmentos narrativos que compoem o
texto geram movimentos afetivos e metafori-
cos, intensificam processos reflexivos, ao mes-
mo tempo que revisitam pegadas ténues de
diferentes tempos e espacos, rememorando
episodios de uma infancia longinqua, vivida
numa cidade do interior. Arte e profissao do-
cente descendem dessas experiéncias familia-
res e se miscigenam, como uma forca subjetiva
dissimulada, porém, invasiva, materializando-
se na forma de um acordeao, instrumento/
artefato icone, que reune lembrancas, revive
ambientes e ambiéncias festivas, jorrando pe-
las brechas do passado pixels de um cotidiano
de afetos, intuicoes, sensibilidades, aprendi-
zagens e subjetividades.

Retalhos de uma colcha, aparentemente
assimeétricos e desconectados, costuram lem-
brancas da avo materna, mas também con-
densam fragmentos, lembrancas, experiéncias
e texturas afetivas que autenticam relagoes
dialogicas com o mundo, com os alunos, com
a pesquisa, com a docéncia e consigo mesmo.

Confrontados, esses retalhos ganham unidade
a partir da diferenca. Criam artesania e auto-
nomia conceitual-metodolégica, propiciando
uma bricolagem de questoes estéticas, politi-
cas e pedagogicas que desafiam os regimes de
poder que sitiam as instituicoes educacionais
e as narrativas docentes.

Reconstruir experiéncias marcantes, sig-
nificativas ou formadoras, € uma maneira
de criar espacos de interpretacao atravées de
reencontros com a propria vida. E também
uma maneira de obter permissao para pes-
quisar arquivos pessoais, ouvir relatos, estu-
dar e compreender os sonhos, projetos e ex-
pectativas de outras pessoas, possibilitando
encontros com o passado, com trajetorias,
itinerarios e memorias que ensejam refle-
xoes sobre historias de vida. Assim o fazem
Paulo Passos e Raimundo Martins, no artigo
O cineasta sertanejo Josafa Duarte: narrativas
devida e obra no contexto contempordaneo, ao
biografarem episédios/momentos dos cami-
nhos percorridos por Josafa Duarte, o cineas-
ta sertanejo que vive em Salgado dos Mendes,
municipio de Forquilha, norte do Ceara. O ci-
neasta ja finalizou 23 filmes de fic¢ao, entre
curtas, médias e longas-metragens.

Homem simples, filiado ao Sindicato dos
Trabalhadores Rurais, Josafa Duarte partici-
pou de ocupagoes, ajudou a assentar fami-
lias em terras improdutivas e sentiu na pele
o medo diante da ameaca de morte feita por
fazendeiros poderosos da regiao. Uma camera
emprestada, muitas ideias na cabeca e a dis-
posicao da comunidade de participar do pro-
cesso cinematografico foram os ingredientes
necessarios para fazer surgir o Cinecordel. As
copias das suas producoes, apos serem langa-
das em espacgos publicos da comunidade, sao
multiplicadas e vendidas a preco de custo, por
camelos, em bancas de revistas de Sobral, For-
taleza, e em outros estados como Tocantins,
Maranhao, Piaui e Pernambuco.
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Sujeitos produtores de cultura e fazedo-
res de cinema surgem como parte do arrastao
pos-moderno que trouxe, em uma de suas ver-
tentes, um enorme salto tecnologico-digital.
Além do impacto irreversivel no regime de vi-
sualidades contemporaneo - invasao e altera-
cao dos modos de perceber, sentir e processar
a vida cotidiana, ruptura da aura e desmistifi-
cacao da “obra” de arte -, o barateamento do
custo de equipamentos como videocamaras,
computadores e softwares para a edicao de
imagens possibilitou que pessoas, sem treina-
mento técnico ou formal na area, encontras-
sem formas de participar e produzir cultura.
Essa proliferacao de imagens possibilitou,
também, um deslocamento da percepcao de
ideologia e identidade de sujeitos contempo-
raneos durante muito tempo alijados das es-
feras pretensamente autonomas da arte, da
cultura e da educacao.

O Centro de Pesquisa e Valorizagao da Cul-
tura Bororo, hoje denominado Museu Comu-
nitario Bororo e Centro de Cultura Pe. Rodolfo
Lunkenbein, na aldeia Meruri, Mato Grosso do
Sul, € o eixo de um enredo narrado por Aivone
Carvalho, pesquisadora responsavel, num pri-
meiro momento, pela “repatriacao visual” de
documentacao fotografica e, posteriormente,
pela “repatriacao concreta” de objetos da co-
munidade indigena Bororo, do Museo Missio-
nario Etnologico Colle Don Bosco, na Italia,
para o Brasil. No decorrer da narrativa, a ela
se associam, primeiro, Paulinho Ecerae Kado-
jeba, cinegrafista, protagonista e parceiro na
construcao dos espacgos que hoje constituem
a “casa central”, a Sala de Expressao de Cul-
tura e as “vitrines clanicas” do Museu Comu-
nitario de Meruri e, segundo, o antropologo
José da Silva Ribeiro, docente da Universida-
de Aberta de Lisboa e pesquisador visitante,
no Programa de Pos-graduagao em Arte e Cul-
tura Visual da Universidade Federal de Goias,
com significativas reflexoes apresentadas no
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texto Narrativa dialégica de um cinegrafista
indigena.

A narrativa descreve as novas formas de
expografia utilizadas na exposicao dos obje-
tos étnicos no Museu Comunitario resultado
de concepgoes e deslocamentos estéticos vin-
culados a articulagoes de carater pedagogico
feitas com professores e alunos da escola da
aldeia através de cursos, oficinas e trabalhos
colaborativos que tém como marca aborda-
gens participativas, ou seja, a utilizacao de
objetos que estao expostos no museu, pela
comunidade. A transicao de uma sociedade
oralizada para uma sociedade alfabética, con-
sequéncia da “missao” ou visao “catequética”
dos padres salesianos, ofereceu aos bororos
a possibilidade de unir oralidade e iconogra-
fia, modos de expressao complementares que
potencializaram reflexoes sobre ecoformacao
cultural, aprendizagens experienciais e, sobre-
tudo, sobre seus universos imaginarios e nar-
rativas miticas.

As produgoes videograficas de Paulinho sao
a culminancia de esforcos conjugados, com
apoios da FUNAI, da UNESCO, da Rede Globo,
ainda que indiretamente e, posteriormente, da
TV Centro América. A curiosidade de aprender
e o trabalho como ajudante, na filmagem de
rituais, funerais e dan¢as da comunidade, foi a
senha para receber promessas de cursos a se-
rem realizados com membros das equipes de
filmagem, promessas que nunca se efetivaram.
Uma minicamera trazida da Italia, presente da
professora Aivone Carvalho, marca o reinicio
da trajetoria autodidata de Paulinho como ci-
negrafista. A filmagem do funeral da esposa do
anciao Meriri Ekureu funcionou como obra de
estreia do cineasta. Apos varios dias de traba-
lho intenso e cansativo, Paulinho foi convidado
para fazer a edicao do seu documentario, no
estidio de producao e audiovisual da Univer-
sidade Catolica Dom Bosco, em Campo Grande.
Como ele mesmo diz, esse seria “o desfecho
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do meu sonho em me retratar com minha co-
munidade, mostrando que era possivel fazer
um documentario que nao ferisse nossos se-
gredos”.

Visualidades centradas em biografias ou
testemunhos educativos sao terrenos férteis
para revisitar momentos da historicidade e
subjetividade de sujeitos docentes, motivan-
do-os a refletir sobre suas trajetorias e pro-
cessos de aprendizagem. Conversar, escrever
e comentar essas experiéncias € uma maneira
de tornar publicos aspectos criticos de vivén-
cias que acontecem em espacos institucionais
e, com frequéncia, passam a compor o reper-
torio narrativo de seus agentes/protagonistas.
Este exercicio de relatar e refletir “sobre visua-
lidades construidas no uso das tecnologias e
meios contemporaneos a partir de pequenos
episodios” da propria biografia é o foco do ar-
tigo Narrativas autobiograficas e visualidade:
entre a academia, a tecnologia e a paternida-
de, de Fernando Miranda.

Muitas sao as maneiras de ser professor,
pai, colega, irmao, assim como também sao
multiplos os modos de vincular experiéncia in-
dividual a contextos sociais, familiares e pro-
fissionais. Tomando esse tema como mote, o
autor descreve seus estranhamentos e apren-
dizagens quando, por um periodo de 6 meses,
ao realizar pos-doutoramento no Programa
de Pos-graduacao em Arte e Cultura Visual, na
Universidade Federal de Goias, conheceu a ex-
periéncia de viver a mais de mil quilometros
de distancia de sua cidade, Montevidéu-Uru-
guai, de sua esposa, Paola, e de sua filha Maite,
a época com apenas sete anos. A percepcao de
distancia e de tempo incidia de forma poten-
te sobre a pequena Maite, gerando estresse e
anglstia para os pais, e insonia para a filha.
A proposta de um jogo de imagens e palavras
narrando coisas e episodios do cotidiano,
construido durante o dia e enviado por Wha-
tsApp, associado a historia que era contada

todas as noites via internet, funcionou como
um tranquilizante que a fazia dormir. Gragas
a tecnologia e aos recursos digitais on-line, a
pequena Maite e seu pai construiram uma roti-
na que, apesar da distancia, os aproximava por
imagens e via redes sociais.

Investigando praticas de subjetividades
das identidades nas redes sociais, Carla Abreu
apresenta um texto — Narrativas digifeminis-
tas: arte, ativismo e posicionamentos politicos
na internet - que articula marcas das politicas
da sexualidade a acoes feministas e produ-
¢Oes artisticas digifeministas. Ao questionar a
separacao ontologica dos contextos on-line e
off-line, a autora demonstra como as relagoes
desiguais de poder se mantém, a despeito da
crenca de que as tecnologias transformariam
esta condicao. Os conceitos de ciberfeminismo
e digifeminismo sao amplamente explorados e
exemplificados, trazendo para os leitores uma
compreensao expandida das iniciativas so-
ciais, politicas e artisticas, de jovens mulheres
na internet.

As reflexoes de Carla Abreu provocam um
adensamento de questoes em torno de estra-
tégias de oposicao feminista aos codigos nor-
mativos, hegemonia e opressoes ao corpo, voz
e acoes, criadas e divulgadas no ciberespaco.
Segundo a autora, os inUmeros grupos ou indi-
viduos que protagonizavam (e protagonizam)
este ativismo feminista “compartilhavam o de-
sejo de justica social, maior empoderamento
e envolvimento das mulheres nas lutas politi-
cas para combater o modelo heteropatriarcal”.
Analisando a historia do ciberfeminismo e cri-
ticando a euforia inicial acerca das oportuni-
dades das redes digitais, Carla Abreu pontua
as rupturas teoricas e praticas no campo, aco-
lhendo em suas investigacoes as contribuicoes
de pesquisadoras e artistas de varias partes
do mundo ocidental.

Através de imagens de trabalhos de artistas
digifeministas, com este texto, somos levados
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a pensar nos encontros entre arte, ativismo
e feminismos - plurais e contrarios a defini-
coes totalizantes — reunidos em posiciona-
mentos e producgoes, também diversificados,
nos quais as diferentes tentativas de ameaca
e subordinacao das subjetividades femininas
sao contestadas, denunciadas, reconfiguradas.
O cuidadoso olhar de Carla de Abreu fala de
experiéncias dinamicas que objetivam criticar
e criar agenciamentos politicos para romper
com relagoes de poder e saber, normalizados
e normalizadores.

O texto Bonecos, robos, narcisos e feti-
ches: o esquecimento de si e a desumaniza¢ao
do outro, de Pablo Petit Sérvio, também tem
como centro as chamadas tecnologias digitais,
mais especificamente as redes sociais, porém,
discutindo e propondo uma vertente educati-
va para lidar com a subjetividade fetichista e
narcisista que pode ser vista na web. Engajado
numa pesquisa deflagrada pelo contato com o
“desconcertante anuncio ‘loverobots’ (2006)2,
da marca Melissa de cal¢ados plasticos femi-
ninos”, conforme descreve o autor, muitas per-
guntas se alinham para refletir sobre aimagem
do corpo e sua importancia em nossas vidas.

Partindo da nogao de individuo e das mar-
cas que registraram mudancas nas concepgoes
contemporaneas sobre o tema, Pablo aproxi-
ma-se de variadas imagens, de origens e épo-
cas diferenciadas, para mostrar como vemos
e como nos vemos, estabelecendo relagoes
entre afetos, experiéncias visuais e subjeti-
vidades. Neste sentido, o texto problematiza
questoes referentes a cultura da vaidade e da
autoimagem, para proceder a argumentos cri-
ticos sobre a sociedade de consumo. Imagem,
fetichismo e vaidade podem influenciar de for-
ma significativa as experiéncias subjetivas dos
sujeitos contemporaneos, representando uma
tentativa de consolidar vivéncias frageis, pro-

2 Anlncios Melissa Loverobots (2006). Fonte: Disponivel
em: <http://www.mirofotografo.com.br/post.php?id
post=37&cat=&subcat=3>. Acesso em: 07 fev. 2017.
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visorias, volateis. O corpo, como locus afetivo
e social, encarna expectativas de aconchego,
seguranca e liberdade que, associadas a ne-
cessidade de pertencimento, constituem o pa-
radoxo de comunidades estéticas que buscam
sustentagao nas imagens das industrias da pu-
blicidade e do entretenimento.

Diante de situacoes e contextos cada vez
mais sedutores e complexos, as narrativas
contemporaneas da arte passaram a explorar
diferentes formas de organizacao colaborati-
va, entendendo a audiéncia como um tipo de
comunidade cuja agenda propoe solugoes pro-
visorias que se fundamentam no principio de
que a arte deve ser “usada” e nao mais “con-
templada”. Em sintonia com esses principios,
as narrativas contemporaneas passaram a ter
um carater participativo, dialégico, experimen-
tando outros modelos de organizacao social e
politica que emergem da fragmentacao, alie-
nacao e, em alguma medida, da deterioracao
do tecido social. A reconfiguragao das rela-
¢oes sociais, decorrente da globalizagao e de
seus processos de competitividade, migracao,
desestruturacao do tempo e do espaco etc.,
evidencia praticas nas quais a arte se trans-
forma em atividade que interpenetra o mundo,
transversalmente, através de fugas, escapes e
enlaces com outras disciplinas, dispositivos
e regimes, no intuito de responder/atender a
preocupacoes sociopoliticas.

Esse quadro geral de sintomas reflete o
fato de que vivemos em uma cultura narrativa
na qual afeto e subjetividade se deslocaram
para o centro da esfera piblica. O desejo cole-
tivo de espagos de expressao e manifestagoes
afetivas aspira revogar subjetividades privi-
legiadas, criando uma moldura para relatos,
descricoes e dispositivos que nao sao excep-
cionais, mas associam atores do mundo das
artes a projetos que visam a agao politica e
social. Ao invocar subjetividades, esses atores
abrem espaco para articular reflexao, agao po-
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litica e lutas de poder, gerando agenciamentos
vinculados a movimentos sociais, a coletivos
autonomos e meios alternativos de comunica-
¢ao e interacao.

O dossié Narrativas, arte e contemporanei-
dade propoOe-se a acionar um espaco de au-
torreflexao que envolve diferentes aspectos
dos processos globais de informacao, conheci-
mento e educacao - individuais, coletivos, ins-
titucionais, académicos, artisticos, economi-
cos, sociais — apresentando narrativas que dis-
cutem formacgao teatral, formacao em danga,
docéncia e paternidade, cinegrafia sertaneja,
indigena, autobiografia, cultura visual, digife-
minismo e estéticas politizadas. Disseminadas
ardilosamente via objetos, artefatos e praticas
cotidianas, hoje, imagens de informacao, de

ficcao, filmicas, de arte, de publicidade operam
num modo silencioso, imiscuindo-se na ordem
das coisas, dissimulando a maneira como sao
concebidas, produzidas e difundidas.

Impregnados pela curiosidade e pulsao
que nos move, partilhamos com os leitores da
Revista Brasileira de Pesquisa (Auto)biografica
os textos e reflexoes deste dossié.

Goiania, abril de 2017

Raimundo Martins
Universidade Federal de Goias

José da Silva Ribeiro
Universidade Aberta de Lisboa
Universidade Federal de Goias
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DANZA LA VIDA: NARRATIVAS DE UM PROCESSO
CRIATIVO COM IMAGENS DE FRIDA KAHLO

M ODAILSO BERTE

Universidade Federal de Santa Maria

RESUMO O objetivo deste artigo é realizar um estudo sobre o processo criati-
vo do espetaculo e intervencdo de danca FeridaCalo (2016), baseado
em imagens da pintora mexicana Frida Kahlo. Os modos de uso de
imagens nesse processo criativo possibilitam reflexoes sobre o po-
der performativo das imagens e a possibilidade de refuncionalizacao
das imagens para a construcao de conhecimentos no ensino de ar-
tes. Narrativas de experiéncias e analises de imagens sao 0s proce-
dimentos metodologicos que viabilizam esta reflexao. Nesse sentido,
apontam-se caminhos para a criagao artistica e o ensino de artes na
contemporaneidade, entrelacando as artes, experiéncias, narrativas
e imagens de diferentes corpos e contextos.

Palavras chave: Corpo. Imagem. Danca performativa. Processo criati-
vo. Frida Kahlo.

ABSTRACT DANZA LA VIDA: NARRATIVES OF A CREATIVE PROCESS
WITH IMAGES OF FRIDA KAHLO

The objective of this article is to perform a study about the creative
process of the show and dance intervention FeridaCalo (2016), based
on images of Mexican painter Frida Kahlo. The ways of using images
in this creative process allow reflections on the performative power
of the images and the possibility of refunctionalization of the ima-
ges for the construction of knowledge in the teaching of the arts.
Narratives of experiences and analysis of images are methodological
procedures that enable this reflection. In this sense, there are possi-
bilities for artistic creation and the teaching of arts in contemporary
society interweaving the arts, experiences, narratives and images of
different bodies and contexts.

Keywords: Body. Image. Performative dance. Creative process. Frida Kahlo.

RESUMEN  DANZA LA VIDA: NARRATIVAS DE UN PROCESO
CREATIVO CON IMAGENES DE FRIDA KAHLO

El proposito de este articulo es un estudio del proceso creativo del
espectaculoy intervencion de danza FeridaCalo (2016), basado en ima-
genes de la pintora mexicana Frida Kahlo. El uso de imagenes en este
proceso creativo permite reflexiones sobre el poder performativo de
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las imagenes y la posibilidad de refuncionalizacion de las imagenes
para la construccion del conocimiento en la ensenanza de las artes.
Narrativas de experiencias y analisis de imagenes son procedimientos
metodologicos con los que se construye esta reflexion. En este senti-
do, surgen posibilidades para la creacion artistica y la ensenanza de
las artes en la contemporaneidad entrelazando las artes, las experien-
cias, narrativas y imagenes de diferentes cuerpos y contextos.

Palabras clave: Cuerpo. Imagen. Danza performativa. Proceso creati-

vo. Frida Kahlo.

Dos azuis que movem minhas
narrativas afetivas

Cotidianamente, inimeras narrativas nos to-
cam, atravessam, impactam - afetam -, inde-
pendentemente de onde estejamos, da posi-
¢ao que ocupamos e, por vezes, até da nossa
vontade. Embora este nao seja o objeto cen-
tral deste artigo, introduzo-o compartilhando
a experiéncia de afeto provocada pelo filme
Moonlight: sob a luz do luar (USA, 2017), aqui
compreendido como uma forma de narrativa.
Esta narrativa filmica é divida em trés partes,
“Little”, “Chiron” e “Black”, cada uma detendo-
se em determinados acontecimentos da in-
fancia, adolescéncia e juventude/maioridade
de Chiron, personagem vivido pelo jovem ator
Alex R. Hibbert. Na primeira parte, “Little”, uma
pequena cena captura minha atencao:

Figura 1: Frame do filme Moonlight (USA, 2016),

direcao de Barry Jenkins.
. W e
i J
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Na figura 1, o pequeno Chiron, um menino
negro, de periferia, gay, que vive com a mae

com problemas de drogadicao, aparece em um
de seus momentos na escola - ambiente terri-
fico onde essa crianga padece com o bullying,
especialmente pela questao da homossexuali-
dade, ou melhor, da nao virilidade exacerbada
e machista como os demais colegas. Esta € uma
cena bastante curta, de 22'53" até 23'22", mas é
a Unica onde essa crianga aparece feliz dentro
do ambiente escolar: na aula de danca. A pro-
fessora aparece olhando com afeto as criangas
dancando livremente em frente ao espelho.
Chiron esta no centro dos colegas, dancando
com desenvoltura, graciosidade, liberdade. Os
demais momentos em que aparece rodeado
por colegas, esta sendo apontado, espancado,
humilhado. Chiron olha sua propria imagem no
espelho, seus movimentos, sua vida. Mesmo
que uniformizados pela vestimenta, as crian-
¢as nao dancam uma coreografia padronizada
e compartilham um momento de respeito en-
tre si, admiracao por Chiron, partilha de afetos
e de movimentos de danca, celebracao que a
escola e as aulas de arte/danga poderiam pro-
mover cotidianamente nos espacos e tempos
do ensinar-aprender.

Independentemente do reconhecimento
mundial, com a vitoria de melhor filme na ce-
rimonia do Oscar 2017, entre outros prémios,
esse filme, dirigido por Barry Jenkins, me afeta
e se atrela a minha historia de vida. Na expe-
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riéncia que fiz, a narrativa filmica impactou-
me, fazendo-me recordar momentos de minha
trajetoria escolar, da importancia da danga
em minha vida, das tristezas vividas por cau-
sa do bullying, da minha identidade e mascu-
linidade. As narrativas tém essa poténcia de
impactar, fazer recordar e associar, estagnar,
impelir, impedir... Os modos como cada corpo
pode reagir, usar, envolver-se com diferen-
tes narrativas sao imprevisiveis e nao cabem
dentro de uma Unica analise. Nem todos se-
rao alienados, oprimidos, iludidos do mesmo
modo que nem todos farao associagoes, criti-
cas e ressignificacoes. As experiéncias de cada
corpo, ligadas ao seu contexto e historia de
vida, podem instaurar a possibilidade de dife-
rentes modos de relagao, encontro e confron-
to com as tantas narrativas que nos chegam a
todo o momento.

A pequena narrativa imagética da aula de
danca, de Moonlight, entre tantos outros as-
pectos e questoes relevantes que o filme abor-
da e suscita, possibilitou-me rever aspectos de
minha trajetoria na danga, de dancarino a co-
reografo, de aluno a professor. Possibilitou, es-
pecialmente, introduzir e pensar aspectos em
torno do objeto de estudo deste artigo: a trama
de narrativas, experiéncias, corpos e imagens,
presente no processo criativo do espetaculo e
intervencao de danca FeridaCalo' (2016). Desde
os estudos de mestrado e doutorado, entre-
cruzando dancga e cultura visual, narrativas e
imagens passaram a ocupar um lugar especial
de atencao e critica dentro dos processos cria-
tivos e pedagogicos que tenho desenvolvido,
como professor em cursos de graduagao em
danca (Bacharelado e Licenciatura) e coorde-
nador do Laboratorio Investigativo de Criagoes

1 FeridaCalo é um espetaculo e intervencao e danga, es-
treado no ano de 2016, baseado em imagens da pinto-
ra mexicana Frida Kahlo. Uma sintese da estreia pode
ser conferida no video “Especial FeridaCalo”, criado
pela TV Campus e pelo Laboratorio Investigativo de
Criagbes Contemporaneas em Danca (LICCDA), da Uni-
versidade Federal de Santa Maria, disponivel no link:
<https://www.youtube.com/watch?v=BB7MgN9icT8>.
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Contemporaneas em Danga (LICCDA), na Uni-
versidade Federal de Santa Maria.

Esse curto trecho da narrativa filmica pos-
sibilitou-me pensar sobre: como os procedi-
mentos metodologicos dos processos criativos
e pedagogicos em danca, que desenvolvo, se
conectam com as experiéncias dos alunos e
dancarinos? Como as experiéncias e historias
de vida desses corpos - sujeitos imbricam-se
a sua criagao de movimentos de danca? Como
a danca pode ser feita e pensada como uma
narrativa de experiéncias? Essas perguntas es-
bocam o caminho a ser percorrido no presente
texto. Um estudo tramado por imagens, cor-
pos e experiéncias, atravessado por narrativas
que compoem diretamente o objeto de estudo
e outras que o tangenciam de modo afetivo,
provocativo e memorativo.

Como a narrativa filmica de Moonlight, que
surge através da narrativa da peca teatral In
Moonlight Black Boys Look Blue, escrita por
Tarell Alvin McCraney e também adaptada
por ele para o roteiro do filme, o espetacu-
lo e intervencao de danga FeridaCalo surgiu
da relagao dos dancarinos com imagens do
universo pictorico da artista mexicana Frida
Kahlo (1907-1954). Na tentativa, ndao de achar
respostas definitivas, mas de refletir em torno
do que as perguntas acima suscitam, percor-
ro neste artigo um caminho narrativo no qual
conto, descrevo aspectos das experiéncias vi-
vidas ao longo do processo criativo do referi-
do trabalho artistico; apresento e analiso ima-
gens desse percurso e tento enredar reflexoes,
buscar pistas para pensar o ensino de arte, e
especificamente de danca, hoje, com foco no
potencial criativo que os corpos tém e podem
desenvolver. O foco esta em perceber e poten-
cializar a capacidade narrativa dos corpos, de
narrar suas experiéncias, contar suas historias,
pensar-fazer uma forma de arte autobiografi-
ca. Ou seja, investigo a possibilidade de fazer
-pensar dancga a partir de experiéncias de vida
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dos corpos e de suas experiéncias com ima-
gens. Neste caso, imagens de Frida Kahlo, que,
coincidentemente, e propositalmente escolhi-
da como referéncia para este trabalho artisti-
co, em diferentes momentos de seu processo
criativo, pintou a partir de suas experiéncias.
Em outra cena comovente, Chiron, o me-
nino que, na narrativa de Moonlight, sorri, na
escola, quando danca, aprende a nadar, orien-
tado e amparado por seu amigo Juan, um co-
mercializador de drogas, interpretado pelo
ator Mahershala Ali, vencedor do Oscar 2017 de
melhor ator coadjuvante por esta atuacao. As
belissimas tomadas em close-up fazem o azul
do mar encher a tela, como a vida do peque-
no Chiron, que parecia uma inundacao e ele
precisava aprender a nadar para nao morrer
afogado. Apos esse gesto tdao (pa)terno, Juan
lhe conta uma pequena historia da sua infan-
cia rebelde em Cuba. Numa noite de lua cheia,
Juan corria, descalgo, pela rua, atras de outro
menino, quando uma velhinha o interceptou e
disse: “Anda correndo por ai, apanhando toda
a luz. Sob a luz do luar os meninos negros pa-
recem azuis. Vocé é azul? E como eu vou te
chamar: Azul!” Chiron, que ouviu atento como
quem ouve os conselhos de um pai amoroso,
pergunta: “Entao o seu nome & Azul?” “Nao”,
responde Juan, e segue: “Ha um momento
na vida em que precisa decidir por si mesmo
quem vocé é. Nao pode deixar que ninguém
decida isso por vocé”. Na inspiracao que ema-
na desse azul, repleto de ternura e encoraja-
mento, o azul do reflexo do luar na linda e sen-
sual pele negra dos corpos de Moonlight, me
transporto para o azul cobalto das paredes da
Casa Azul de Frida Kahlo. O azul que queima, o
azul poético, popular e mexicano de suas pin-
turas, conforme cantam o brasileiro Caetano
Veloso e a mexicana Lila Downs, em Burning it
Blue, cancao tema do filme Frida (USA, 2002).
0 azul e as demais tonalidades (in)tensas das
imagens criadas por aquele corpo belo e ma-

chucado, Frida. Entre tantas narrativas, mo-
tivado por esses azuis, eu corpo me envolvo
nesse movimento narrativo e reflexivo de es-
crever, recordar e contar experiéncias.

Referéncias do processo criativo
de FeridaCalo

Conforme a reflexao ja iniciada em outro estudo
(BERTE, 2016), as afeccoes e experiéncias que a
vida e obras de Frida Kahlo me suscitam tém
movido processos criativos e pedagogicos em
danca. A vontade e a necessidade de dancar
Frida, narrar em movimentos - gestos - acoes
os desconfortos e ousadias que suas imagens
me provocam, irrompeu com uma coreografia
chamada Kahlo no Corpo (2009), junto a um
grupo experimental de danca-teatro, a Cia. Sarx
de Danca-teatro, na cidade de Santo Angelo, Rio
Grande do Sul, Brasil. Mas isso foi a ponta do
iceberg daquilo que eu, corpo afetado e (co)mo-
vido pelo corpo-Frida e suas imagens de sangue
e flor, ainda pretendia fazer. Frida, uma mulher
que pinta o corpo vestido e despido, chorando
e sangrando, cativo e altivo, mobiliza-me um
tipo de admiracao que, em vez de deter-se na
valoragao de culto de suas imagens, busca pro-
fanar a suposta sacralidade da arte, produzin-
do situagoes, vivéncias com outros corpos nas
quais as imagens sao tocadas, trocadas, usadas
e realizadas de outras formas. Narrativas, ima-
gens e experiéncias compartilhadas em fazeres
criticos, criativos e performativos.

Vejo nessas possibilidades uma poténcia da
arte contemporanea em enfatizar a subjetivida-
de, a experiéncia e as agoes — o trabalho - do
artista na criacao da obra. Talvez mais que a
obra, a exuberancia das tentativas, erros, acer-
tos, possibilidades de obra que ficam pelo ca-
minho e que o processo criativo (SALLES, 2014)
deixa a ver, sejam o que pode transformar o
corpo artista em seu fazer. Vejo, também, o pa-
blico que, ao compartilhar essas poténcias com
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o artista, contribui com o processo criativo com
seus modos de ver, interpretar e significar. As-
sim acontecem diferentes e inusitadas expe-
riéncias estéticas. Tenho pensado em proces-
sos de criagao que nao apresentam ao publico
coisas ocas, sem vida, a serem cultuadas como
objetos isolados da esfera comum do uso, rela-
cdo, contato, conforme reflete Agamben (2007),
ao destacar a importancia da profanagao - o
toque, o0 jogo, o uso - de objetos sacralizados,
fazendo-os retornar para a esfera comum.

Nas trilhas e compreensoes da arte con-
temporanea, parte das motivagoes em desen-
volver processos de criacao em danga a partir
de imagens, vem da compreensao de pos-pro-
ducao articulada por Bourriaud (2009). As pos-
sibilidades de usar, refuncionalizar, ressignifi-
car, editar e exceder objetos e imagens ja exis-
tentes, a exemplo do que faz o DJ (Disc Jockey)
com masicas ja existentes, possibilidades que
sao infinitas e estimulantes. De modo seme-
lhante, temos pensado, no Laboratorio Inves-
tigativo de Criagoes Contemporaneas em Dan-
ca (LICCDA), o uso das imagens de Frida Kahlo.
Como produzir outras formas, (trans)formar,
ressignificar imagens ja existentes, tao difun-
didas a nivel mundial, conferindo-lhes outras
formas de ser, se apresentar e de serem vistas?

A essa reflexao da pos-producao, aproximo
a reflexao de Katz (1998), quando pensa o co-
reografo com um D) de movimentos. A figura
do coreografo como o génio que cria passos de
danca e os transmite aos bailarinos para serem
decorados e reproduzidos, fica quase sem sen-
tido quando o pensamos como um DJ. Trata-
se do coreodgrafo como sujeito, corpo artista,
que vai trabalhar com os movimentos, gestos,
acoes, criados por outros corpos, pelos dan-
carinos ou intérpretes-criadores — como temos
preferido chamar na danca contemporanea. O
coreografo como um corpo estimulador que
lanca desafios criativos para os corpos dan-
carinos pensarem e construirem movimento,
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ou, dito de outra forma, moverem ideias cor-
po afora. O coredgrafo como um organizador
de narrativas, que tanto interpela a criacao
como reconfigura o material criado pelos de-
mais corpos que, dessa forma, se fazem coau-
tores no processo criativo. O coredgrafo nao
€ um sujeito que opera exclusivamente sobre
0 movimento criado por outros corpos. Cada
corpo é e pode ser coredgrafo DJ de si mesmo,
pensando, editando, selecionando e decidindo
como mostrar seus movimentos.

Exemplo disso tem sido o trabalho da co-
reografa alema Pina Bausch (1940-2009), junto
a Cia Wuppertal Tanztheater, da cidade de Wu-
ppertal, Alemanha. Desde 1973, quando passou
a trabalhar com esse grupo, Pina foi desco-
brindo e construindo um peculiar procedimen-
to de criacao de danga. Em vez de dar passos
prontos, ela fazia perguntas aos dancgarinos.
Perguntas que os remetiam a experiéncias,
momentos e situagoes de suas historias de
vida, afetos, memorias, recordagoes. Pergun-
tas que os faziam pensar sobre as sensagoes
que determinadas experiéncias, por exemplo,
de amor, medo, perda, saudade, alegria, entre
outras, lhes haviam causado e como era revi-
sita-las no processo criativo. As respostas as
perguntas de Pina eram, na sua maioria, em
forma de movimentos, outras com pequenos
textos, sons, uso de objetos. Mas o foco era
centrado no movimento, na agao, na gestua-
lidade. Pina, aléem de estimular a criagao com
as perguntas, desenvolvia posteriormente um
trabalho de selecao, edicao, juncao, recortes
do material criado pelos dancarinos, definindo
assim o que iria constituir o espetaculo.

Essas tém sido algumas das principais re-
feréncias e fundamentagoes para os processos
criativos e investigativos do LICCDA, nesse mo-
mento, centrados em torno das imagens de Fri-
da Kahlo. Uma compreensao que nos tem guia-
do no processo criativo de FeridaCalo é que, a
narrativa - danca que empreendemos nao € a
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narrativa dos libretos do balé classico que tra-
cavam toda a historia contada pelo balé. Nao
€ a narrativa dos cenarios e dos pesados figu-
rinos que, independentemente dos movimen-
tos (passos codificados do balé), eram quem
contava a historia, deixando os passos como
meras ilustracoes da musica e 0s corpos como
manequins a transportar trajes glamourosos.
Nao é também a narrativa do vocabulario de
passos do balé, que independentemente da
historia, Bela Adormecida, Dom Quixote, Gise-
le, Paquita ou qualquer outra, os passos/mo-
vimentos sao sempre 0s mesmos, caindo num
lugar onde o movimento - acao do corpo que
danca - parece nao importar, pois a pesada
narrativa do conjunto libreto, misica, cenario
e figurino, € o que prevalece.

Ja os movimentos modernos da danga, com
Isadora Duncan, Martha Graham, José Limon
(Estados Unidos), Rudof Laban, Mary Wigman
e Kurt Jooss (Alemanha), Angel e Klauss Vian-
na (Brasil), e, especialmente os pos-moder-
nos e contemporaneos, como Merce Cunnin-
gham (Estados Unidos), Pina Bausch e Johann
Kresnik (Alemanha) e o Grupo Cena 11 (Brasil),
entre muitos outros artistas, tém enfatizado,
com diferentes abordagens, a centralidade do
movimento antes de qualquer outro elemento
cénico, ou da propria organizagao cénica para
a apresentacao da obra. Louppe (2012) tem
discutido a poética da danga contemporanea,
o movimento e o lugar, ou nao, da represen-
tacdo. Katz (2004) enfatiza com precisao que
0 que possibilita a danga ser contemporanea
é a pergunta que ela faz ao publico. Ou seja,
como a organizacao dos elementos que estao
em relacao ao corpo em movimento questiona,
perturba, provoca, desinstala, afeta o espec-
tador. Desde a pergunta de “por que o corpo
faz o que faz?” em cena, a tantas outras que
possam emergir da relacao entre o corpo dan-
carino e o corpo espectador, pode residir um
carater que faz dessa danga contemporanea,

uma danca imbricada ao que os corpos vivem,
fazem, pensam. Danca - ideia(s) que o corpo
move, organiza e da a ver como narrativa mo-
vel e semovente, compartilhada e passivel de
ser transformada pela percepcao e interpreta-
¢ao dos corpos que a veem.

Junto dessas referéncias esta Frida Kahlo
nao desempenhando apenas um papel de
musa inspiradora para o trabalho artistico Fe-
ridaCalo. As imagens de Frida nao foram ape-
nas modelos que pousaram para os olhares
curiosos dos intérpretes-criadores do LICCDA.
As imagens agiram como sujeitos dotados de
desejos (MITCHELL, 2015), indicando-nos cami-
nhos para descobrir aspectos instigantes do
processo criativo de Frida Kahlo. No decorrer
do processo criativo de FeridaCalo, o proces-
so criativo de Frida foi ganhando relevancia no
sentido de interpelar o nosso fazer artistico
em torno das imagens da pintora. Era como se
as imagens — que nos levaram a leituras, infor-
magoes e documentos de processo da propria
Frida - com desejos proprios, passassem a nos
questionar: que tipo de uso vocés intentam fa-
zer comigo? Trata-se de uma simples represen-
tacao ou encenagao da imagem? Quais os pro-
cessos que me trouxeram a vida? Como Frida
criava suas imagens? Como pensar as imagens
de Frida como narrativas de experiéncias?

Experiéncia e imagem no
processo criativo de Frida Kahlo

Em muitos de seus quadros, Frida Kahlo se
pintou. O corpo em dor € uma narrativa recor-
rente em seu trabalho. Suas experiéncias per-
passam suas obras, declarando um modo de
fazer arte que tem o corpo como protagonista.
Rico (2004, p. 23, traducdo nossa) constroi sua
argumentacao destacando que “nas obras de
Frida Kahlo encontramos a imagem do corpo
que funciona como centro e mestre do espa-
¢o, a partir do qual tudo parece estar em uma
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inquietante dialética do eu-ao-outro”.? Rela-
cionando a obra da artista com a fenomenolo-
gia de Merleau-Ponty, esta autora propoe que,
ao longo de quase toda a producao de Frida
Kahlo, o corpo, concreto e imaginado, esta pre-
sente, tecendo uma trama de figuras e situa-
coes provocadoras. Por sua vez, estas narrati-
vas podem despertar no espectador diferentes
estados de confusao e angustia.

A “profunda consciéncia que a artista tem
do corpo™ (RICO, 2004, p. 25, tradugdao nos-
sa), possibilita pensarmos em seu processo
de criacao artistica como uma forma de en-
frentamento, identificacao e talvez até de su-
blimagcao de suas dores. Dores do acidente
automobilistico, da sua coluna fraturada, das
cirurgias, da sua perna mais curta e enfraque-
cida pela poliomielite (paralisia infantil), dos
sofrimentos e prazeres amorosos, tanto de sua
relacdo com o pintor Diego Rivera (1886-1957)
como com outros homens e mulheres. Con-
forme analisa Monsivais (2004, p. 18, tradugao
nossa), entre 1944 e 1954, Frida Kahlo fez o seu
Diario, criando uma forma de “exorcismo con-
tra a dor que declara o corpo jacente, o con-
finamento em hospitais e as operagoes, entre
elas a amputacao da perna”.* Tanto o Diario
como muitas de suas pinturas podem ser vis-
tos como “espaco de transfiguracao da dor em
expressividade, da rotina de sofrimento em
afa criativo” (MONSIVAIS, 2004, p. 18, traducao
nossa). Uma fusao de pintura e escritura, de-
sejo e redencao, como se com suas obras Frida
Kahlo pudesse se refugiar nas imagens.

2 No original: “En las obras de Frida Kahlo encontra-
mos la imagen del cuerpo que funciona como centro
y maestro del espacio, a partir del cual todo parece
entrar en una inquietante dialéctica del ‘Yo-al-outro™.

3 No original: “[...] la profunda conciencia que la artista
tiene del cuerpo [...]".

4 No original: “[...] exorcismo contra el dolor, que de-
clara el cuerpo yacente, el confinamiento en hospita-
les, y las operaciones, entre ellas la amputacion de la
pierna[...]".

5 No original: “[...], espacio de transfiguracion del dolor
en expresividad, de la rutina de la sufridera en afan
creativo [...]".
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Em uma de suas poéticas declaracoes a
Diego Rivera, em seu Diario, quase como um
salmo ou cantico de amor, Frida tece uma es-
pécie de litania do corpo:

[...] Era sede de muitos anos retida em nosso
corpo. [..] Tudo cercava o milagre vegetal da
paisagem de teu corpo. [..] De ti até minhas
maos, percorro todo teu corpo, e estou contigo
um minuto e estou comigo um momento. [...] O
milagre vegetal de meu corpo torna-se no teu
a natureza inteira. [...] Penetro no sexo da terra
inteira, o seu calor me abrasa e por todo meu
corpo roga o frescor das folhas macias. [...] E
nesse momento ainda repleto de sensacoes, as
minhas maos estao mergulhadas em laranjas, e
meu corpo se sente envolvido pelos teus bra-
cos. (KAHLO, 2015, p. 202-203)

Rivera (2007, p. 233-234, tradugao nossa),
que foi esposo da artista por duas vezes, des-
tacou que Frida é “o Gnico exemplo da historia
da arte, de alguém que se desgarrou, no seio e
no coragao, para dizer a verdade biologica do
que sente neles, e foi possuida da razao-ima-
ginagao que & mais rapida que a luz".® Esse re-
conhecimento, saudoso e apaixonado de Die-
go, salienta o carater corporal da pintora em
suas imagens, sua verdade biologica, visivel no
seu apreco e uso de imagens da anatomia e da
botanica em seu processo criativo.

Assim, a imagem do corpo, centro da figuracao,
se converte no receptaculo de toda a visibili-
dade. Ele € o principio e o fim de seu universo
e através de sua imagem ela modela o conjun-
to de suas criacoes como algo que forma parte
de sua propria definicao, como um anexo de
si mesma, como uma prolongacao de seu ser.’
(RICO, 2004, p. 27, traducao nossa).

6 No original: “[...] el Gnico ejemplo, en la historia del
arte, de alguien que se desgarro en el seno y el cora-
zOn para decir la verdad biologica de lo que siente en
ellos, y poseida de la razon-imaginacion que es mas
rapida que la luz [...]”

7 No original: “Asi, la imagen del cuerpo, centro de la
figuracion, se convierte en el receptaculo de toda la
visibilidad. El es el principio y el fin de su universo, a
través de su imagen ella modela el conjunto de sus
creaciones como algo que forma parte de su propria
definicion, como un anexo de si misma, como una pro-
longacion de su ser”.
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Como enfatiza Herrera (2015, p. 276), Frida
se inspirava em sua realidade para realizar
suas obras e “cria-las era apenas parte de -
e nao mais importante do que - criar e ser
Frida Kahlo”. A propria pintora expressou: “Eu
pintei a minha propria realidade” (HERRERA,
2015, p. 323), o que possibilita interpretar-
mos em sua arte uma forma de apropriagao
da experiéncia vivida, ou seja, um modo de
narrativa e expressao artistica inspirado nos
acontecimentos. Um fazer artistico baseado
nos modos como ela percebia, interpretava
e transfigurava a sua realidade em forma de
narrativas visuais.

“Em imagens de si mesma descalca, sem
cabeca, rachada, aberta, sangrando, ela trans-
formava a dor nas imagens mais dramaticas
possiveis, de modo a imprimir nos outros a in-
tensidade de seu proprio sofrimento”, enfatiza
Herrera (2015, p. 420). A inter-relagao arte, cor-
po e experiéncia € um importante aspecto que
me auxilia a refletir sobre o processo criativo
de Frida Kahlo, tendo em vista a proposicao e a
investigacao de processos criativos em danca.
A pungéncia com que sua vida atravessa sua
arte, e vice-versa, erica-me os sentidos, produ-
zindo diferentes formas de interpretacao nao
centradas apenas na contemplacao das obras
- objetos de arte. Como suas narrativas (pintu-
ras, desenhos, cartas, diario), o seu cotidiano,
suas paixoes, sua convalescéncia, seus corsets
ortopédicos, seus vestidos, suas flores e enfei-
tes - sua cultura visual é atraente, persuasiva
e provocadora de insinuacoes, significacoes e
mitologizacoes. A moda Frida Kahlo, o conceito
Frida Kahlo, o contexto Frida Kahlo conformam
um complexo de elementos que extrapolam os
limites da arte, da estética (teoria da arte), das
paredes dos museus.

Monsivais (2004) reflete acerca das tantas
imagens possiveis dessa artista e do culto pa-
ra-cristao, nacionalista e de género, também
chamado de fridomania, que a converte em

santa dolorosa, simbolo da identidade mexi-
cana e heroina feminista. Frida Kahlo, um mis-
to de narrativas, imagem iconica propagada,
usada e transformada, mundialmente, por di-
ferentes sistemas, espacos, sujeitos. Uma mu-
lher que “encarava com uma atitude estética o
ato de se vestir” (HERRERA, 2015, p. 141), trajan-
do-se de india tehuana, vestimenta autoctone
que ela exibia com orgulho e requinte, no pe-
riodo historico da primeira metade do século
XX, em que a imagem indigena era resgatada
como simbolo nacionalista, em que arquétipos
culturais se entrelacam aos ideais pos-revo-
lucionarios mexicanos. Ela também gostava
de se vestir de modo, tradicionalmente, mais
masculino, usando calgas, real¢cando os pelos
sobre os labios (bigode), criando uma “com-
plexa mescla de feminilidade tradicional e de
rechaco a esta caracteristica” (BARTRA, 2004,
p. 53, tradugao nossa).

Em sua época, Frida Kahlo era a Senhora
Rivera, a esposa do grande génio muralista
Diego Rivera, afamado mundialmente. Hoje, o
que vemos é “Frida em primeiro termo, e Frida
e Diego em segundo lugar”® (MONSIVAIS, 2004,
p. 11, tradugao nossa). Lavin (2007, p. 236, tra-
dugao nossa) pergunta: “Ha alguma outra fi-
gura da arte mexicana a quem chamamos por
seu primeiro nome?”"® Convertida em um dos
principais simbolos do México, sua imagem
domina as paradas da arte e da cultura pop,
alcangando diversificados recantos populares,
multiplicada em incontaveis formas artesa-
nais de reproducao. Frida Kahlo pode servir de
exemplo ao fenomeno da estetizagao cultural
(AGUIRRE, 2011), o deshordamento de elemen-
tos estéticos do campo das artes para diversos
ambitos da cultura. Exposic¢oes do Brasil a Co-
reia do Sul, cruzando os continentes de pon-

8 No original: “[...] compleja mezcla de feminidad tradi-
cional y de rechazo a esta caracteristica [...]".

9 No original: “Frida en primer término, y Frida y Diego
en segundo lugar, [...]".

10 No original: “Hay alguna otra figura del arte mexicano
a la que llamemos por su primer nombre?”
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ta a ponta, filas e ingressos esgotados, Frida é
esperada e aclamada. Em feiras de artesanato;
lojas de bijuterias, roupas, cal¢ados, acesso-
rios, bolsas; tema de incontaveis livros e pes-
quisas académicas, de espetaculos de danga
e de teatro, de Opera, cinema e composicoes
musicais; Frida Kahlo @ moda, é cult, é kitsch,
é top, é pop.

Sao essas caracteristicas de Frida Kahlo
que me fazem pensa-la dentro do que tenho
compreendido com o neologismo contempop
(BERTE, 2015). Contemporaneo e pop. Contem-
poraneo, proximo da compreensao de Agam-
ben (2009), quando este se refere a uma rela-
cao de aderéncia e de distancia com o proprio
tempo; de nao se deixar cegar pelas luzes do
proprio tempo, buscando perceber e interpre-
tar permanentemente o que esta no escuro,
invisibilizado, fora dos holofotes. Pop, proximo
das compreensoes de Shusterman (1998), Cer-
teau (2012) e Giroux (1999), quando estas pos-
sibilitam refletir acerca da praxis sociocultural
e politica em torno das praticas e estéticas po-
pulares de uso, transformacao e ressignifica-
¢ao de produtos e imagens extremamente po-
pularizados, e que tocam os corpos de modo
afetivo, impactando e transformando suas ex-
periéncias.

Por esses caminhos, penso Frida Kahlo
como um fendOmeno contempop, uma artista
com uma producao artistica e cultural reali-
zada num contexto, tempo e espacgo especifi-
cos, mas que se desloca desse tempo e espa-
¢o, seja pela insubordinagao aos padroes do
movimento muralista, que imperava a época,
mesmo tendo admirado e sido casada com um
dos principais muralistas, Diego Rivera; seja
por seus movimentos afetivos e sexuais que
nao se encaixavam perfeitamente no feminis-
mo e nem no patriarcalismo e, sim, descon-
certam ambos; e, ainda, pelo fato de hoje ser
uma artista reconhecida e com obras supera-
valiadas no sistema das artes e, concomitan-
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temente, ser uma popstar tao famosa, querida
e criticada, quanto a cantora norte-americana
Madonna, que, diga-se de passagem, € uma
das suas maiores admiradoras. Seja atraves de
obras originais ou das tantas imagens repro-
duzidas e transformadas em milhares de ou-
tros produtos, Frida ocupa paredes, corpos e
coragoes, de museus, de famosos e de anoni-
mos. Vejo Frida como corpo — imagem contem-
pop, um fendomeno cultural, conceito e conjun-
to de aspectos que me afeta, impacta minhas
experiéncias e se faz referéncia para o proces-
so criativo do trabalho de danca FeridaCalo,
objeto deste artigo. A poténcia contempop das
imagens de Frida remete a mim e aos demais
integrantes do LICCDA a pensar acerca de seu
processo criativo, de como ela deu vida a essas
imagens que a tornam tanto prestigiada como
criticada, na contemporaneidade, por criticos,
celebridades e anonimos.

Conforme Rico (2004, p. 24, traducdo nos-
sa), para Frida “o ato de pintar se situa no
delicado limite da experiéncia do corpo e do
mundo”’ Um modo de fazer artistico que, ao
basear-se na realidade, nao narra factualmen-
te a experiéncia e tampouco a transmuta de
forma onirica. Muitas das obras de Frida foram
inspiradas em sua realidade - conjunto de ex-
periéncias —, mas nao sao as experiéncias em
si e sim reconstrucoes dessas. Compreendo o
trabalho de Frida como acao criadora arrai-
gada na experiéncia do corpo - relacao cor-
po-ambiente — com o que isso tem de interno
e externo, subjetivo e objetivo, mental e sen-
sorio-motor - indissociada, sem separagao ou
hierarquia. Em uma carta a Carlos Chavez, em
1939, transcrita por Tibol (2004), Frida disse
que, para encontrar satisfacao e prazer peran-
te os percal¢os da enfermidade, encontrou na
pintura seu meio de expressao:

11 No original: “[...] el acto de pintar se sitiia en el deli-
cado limite de la experiencia del cuerpo y del mundo

[.]"
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[...] meus temas sempre foram minhas sensa-
¢oes, meus estados de espirito e as reagoes
profundas que a vida tem causado dentro de
mim [...] materializei tudo isso em retratos de
mim mesma [...] para expressar o que sentia a
meu respeito e a respeito do que tinha diante
de mim. (TIBOL, 2004, p. 105)

A relagao corpo e ambiente, como argu-
menta Greiner (2005, p. 104), opera em um mo-
vimento de mao dupla, ndo é so a cultura que
influencia o corpo e tampouco apenas o corpo
que influencia a cultura, pois “trata-se de uma
espécie de contaminacao simultanea entre dois
sistemas signicos onde ambos trocam informa-
coes de modo a evoluir em processos, juntos”.
A arte de Frida “era produto de seu tempera-
mento, vida e lugar” (HERRERA, 2015, p. 314), era
sua maneira de dialogar com a realidade vivida,
presenciada, experienciada. O fazer artistico
de Frida, um fazer autodidata que ela nao quis
afiliar a nenhuma escola ou técnica tradicional,
nao imita as situagoes e acontecimentos que
ela viveu. Com Hércoles (2006, p. 108), entendo
que “nao cabe a arte completar as lacunas da
realidade, mas sim, propor outras realidades
possiveis, onde as possibilidades de significa-
¢ao se mantenham em aberto”. Frida & corpo
que materializou na pintura as sensacoes e rea-
coes que sua realidade lhe causava.

Bartra (2004, p. 43, traducdo nossa), propoe
que “Frida Kahlo tao somente se expressava
em sua pintura, e que criava nova realidade
a partir de sua experiéncia para a arte””? Te-
nho compreendido que nas interacoes corpo
e ambiente ocorrem processos de troca de ex-
periéncia e que aquilo que percebemos é de-
terminado pelo que fazemos. Argumentando
que a percepg¢ao € um modo do corpo pensar/
explorar o mundo, Greiner (2005) propoe que
ter uma experiéncia é se confrontar com um
modo possivel do mundo.

12 No original: “[...] Frida Kahlo tan sélo se expresaba en
su pintura, y que creaba una nueva realidad a partir
de su experiencia hacia el arte”.

As experiéncias sao frutos de nossos corpos
(aparato motor e perceptual, capacidades men-
tais, fluxo emocional, etc.), de nossas intera-
¢oes com nosso ambiente através das agoes de
se mover, manipular objetos, comer e de nossas
relacoes com outras pessoas dentro da nossa
cultura (em termos sociais, politicos, econ6-
micos e religiosos) e fora dela. (KATZ; GREINER,
2005, p. 132)

Ao desenvolver seu processo criativo com
base em suas experiéncias, Frida explicita a
imbricacao arte, corpo e experiéncia, que ja
existe independentemente disso ser mais ou
menos explicito tematicamente nas obras de
arte. O realismo de Frida nao é representati-
vo, mas transformativo. Por exemplo, a ama-
mentacao no quadro Mi Nana y Yo (1937) e o
homicidio em Unos Cuantos Piquetitos (1953)
nao sao fotografias documentais dos fatos
ocorridos. Sao formas de reorganizacao me-
taforica e narrativa (que se referem aos fatos,
mas nao sao eles) que Frida-corpo-artista
elabora em meio aos modos como as expe-
riéncias perduram, a desestabilizam e arre-
batam. Ao encarar suas vivéncias, tendo-as
como referéncia para a criagao artistica, Frida
as realiza de outras formas, reposicionando
-as e excedendo-as.

Um instigante aspecto do processo criativo
da pintora, encontrado através do uso de suas
imagens em nosso processo criativo de danca,
que explicita essa habilidade de criar com as
experiéncias do corpo e que se assemelha com
o fazer artistico de FeridaCalo, @ o modo como a
propria Frida usava imagens em suas criagoes.
Seu pai, Guillermo Kahlo, era um reconhecido
fotografo e pode ter influenciado a cultura vi-
sual da filha com a fotografia, especialmente
como os muitos autorretratos que ele, Guiller-
mo, fazia. Frida tornou-se amiga e foi fotogra-
fada por diferentes e renomados fotografos,
entre eles Nickolas Muray, Lola Alvarez Bravo,
Giséele Freund. Entre suas fotos mais iconicas,
disseminadas e conhecidas, estao aquelas fei-
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tas por esses fotografos. E conhecido também,
como comenta Herrera (2015), o gosto de Frida
por diferentes géneros de cinema, teatro, dan-
ca e artes populares. Sua Casa Azul, hoje o Mu-
seu Frida Kahlo, ainda abriga as muitas pecas
de artesanato, pinturas, utensilios domésticos,
bibelos e a colecao de retabulos ou ex-votos
que ela montou e zelou primorosamente. Es-
tes elementos de afeto, parte de sua cultura
visual, de suas experiéncias corporais, cons-
tituiram seu processo criativo, influenciando
escolhas e procedimentos de pintura, alter-
nancia e mistura de cores, um estilo mutante
chamado por diferentes criticos e estudiosos
de primitivismo (HERRERA, 2015), realismo (RI-
VERA, 2007), popular (GOMEZ, 2006), surrealista
(LOZANO, 2007; TIBOL, 1993; DEL CONDE, 2002,
naif (ESTRADA, 2013) e surrealista-naif (DEL
CONDE, 2002.
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Nao me detenho em defini¢oes e classifica-
¢oes acerca do estilo, método ou escola a qual
Frida Kahlo se filiou e supostamente seguiu,
visto que ela mesma expressou, em diferentes
momentos, nao ser surrealista, pois nao pin-
tava sonhos e sim sua realidade, os sentimen-
tos que a vida lhe causava. Interessa-me com-
preender as possiveis inspiragoes, influéncias,
afetos, usos de imagens e artefatos culturais,
sejam eles do campo das artes ou nao, que
constituem seu projeto poético e processo
criativo. Um exercicio simples no qual me de-
tenho agora € o modo como a artista usou,
em determinados momentos de seu processo
criativo, imagens. Comento, aqui, detalhes dos
quadros Mi vestido cuelga alli (1933, 6leo e co-
lagem sobre aglomerado, 45,7 x 49,5 cm) e Au-
torretrato con collar de espinas y colibri (1940,
oleo sobre tela, 61,25 x 47 cm).

Figura 2: na parte
superior, detalhes
da pintura Mi vestido
cuelga alli (1933-
1938), da colecao
FEMSA, Monterrey,
México, e do poster
do filme Klondike
Annie (Paramount,
1936); na parte in-
ferior, detalhes da
pintura Autorretrato
con collar de espi-
nas y colibri (1940),
da colecao do The
Harry Ransom Cen-
ter, Museum at The
University of Texas,
Austin, e da fotografia
de Martin Munkacsi,
do acervo do Museu
| Frida Kahlo.
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Na parte superior da figura 02, a esquerda,
esta um detalhe do quadro Mi vestido cuelga
alli, onde Frida pinta, centralmente, seu ves-
tido indigena, num varal, pendurado em duas
colunas, uma sustentando um vaso sanitario e
a outra uma taga/troféu. No entorno do ves-
tido estao imagens do contexto industrial e
capitalista estadunidense como fabricas, uma
bomba de gasolina, um telefone, um templo
grego/banco com um grafico da bolsa de valo-
res em sua escadaria, a estatua da liberdade,
um navio e o porto por onde chegam (e por
vezes ficam detidos) os imigrantes, uma igreja
que tem um vitral no qual o cifrao, simbolo mo-
netario, se forma atrelado a uma cruz. No lado
esquerdo do quadro, aparece uma imagem da
atriz norte-americana Mae West (1893-1980),
semelhante as imagens de promocao do filme
Klondike Annie (1936), conforme o detalhe a
direita, na figura 02. No quadro, Frida pintou
a imagem de Mae West como um poster meio
rasgado, despregando-se do suporte, mas que
ainda exala o glamour e a sensualidade com
que a atriz aparecia nos filmes. Uma espécie
de Marilyn Monroe, loira fatal, porém mais vi-
vaz e esperta com homens e negocios. Mi ves-
tido cuelga alli € um dos raros quadros onde
Frida trabalhou com colagem. Na parte inferior
do quadro é possivel ver diferentes imagens,
em preto e branco, de manifestacdes, grandes
agrupamentos de pessoas e até pelotoes de
soldados em marcha. Imagens recortadas, jun-
tadas e coladas. Sobre essas multidoes paira o
vestido de Frida pendurado.

Na parte inferior da figura 02, estao um
detalhe do quadro Autorretrato con collar de
espinas y colibri e uma imagem da foto de um
gato preto ericado, feita pelo fotografo hin-
garo Martin Munkacsi, sem data precisa, que
pertence a colecao pessoal de fotos de Frida,
preservada no Museu Frida Kahlo. Diferente
da imagem de Mae West, que nao se tem uma
precisao exata acerca de qual imagem Frida

utilizou como modelo no seu processo cria-
tivo, a imagem do gato preto parece ter sido
exatamente reproduzida por Frida em seu au-
torretrato. Ha diversos outros momentos de
seu processo criativo em que utiliza imagens
e artefatos culturais. Sao fotografias suas, de
familiares, conhecidos e clientes; imagens de
esculturas pré-hispanicas que tinha em seu
jardim; pecas de artesanato popular que co-
lecionava; seus proprios vestidos; seus corse-
ts ortopédicos; sua propria imagem refletida
num espelho, nos seus muitos autorretratos;
seus macacos, papagaios e periquitos, gato,
cachorros e veado de estimacao; entre outros
elementos que constituiam seu cotidiano, sua
cultura visual.

Os modos como Frida Kahlo usava imagens
e demais artefatos culturais em seu trabalho
artistico pode ser fruto de sua incontinéncia
aos sistemas das artes, nao se filiando a ne-
nhuma escola ou corrente pictorica. Frida foi
uma artista autodidata que incorporou sua
cultura, seu amor pelo México, seu cotidiano e,
especificamente, suas experiéncias corporais,
dores e prazer, fisicos e sentimentais, em seu
processo criativo. Descobrir, em nosso proces-
so criativo de danca, através das imagens de
Frida, os modos como ela propria usou ima-
gens em seu processo criativo de pintura, tem
sido uma experiéncia prazerosa e desafiadora,
que possibilita compreender entrelagamentos
entre criacao e pesquisa, criacao artistica e
construcao de conhecimentos.

Relagao corpo - imagem no
processo criativo de FeridaCalo

Os procedimentos criativos utilizados no LICC-
DA fazem parte do conjunto de compreensoes
e praticas da danca contempop (BERTE, 2015),
uma proposicao de criagao artistica centrada
na relacao corpo - imagem. Nos meandros da
danca contempop, a imagem & compreendi-
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da sob trés aspectos: imagem artefato com a
qual o corpo se relaciona em diferentes espa-
cos culturais, conforme as reflexoes de Martins
(2007), no campo de estudos da cultura visual;
imagem como ideia que tece e constitui a
mentecorpo, em proximidade com os estudos
neurocientificos de Damasio (2009); e imagem
como acgao do corpomente, de acordo com as
proposicoes de Bittencourt (2012), nos entre-
lacamentos que faz entre os campos da dan-
¢a, da comunicacao e da semidtica. Na relacao
com as imagens artefato, os corpos acionam
imagens e ideias que se conectam a e/ou im-
pactam imagens agoes. Essa trama de imagens
no corpo nao acontece com hierarquias, nem
com uma ordem especifica capaz de identifi-
car inicio, meio e fim. A imagem artefato pode
lancar-se direto para uma imagem acao, assim
como a imagem ideia pode emergir de uma
imagem acao, ou vice-versa.

O processo criativo de FeridaCalo iniciou-
se no segundo semestre do ano de 2014 e con-
sistiu, inicialmente, em que cada dancarino es-
colhesse uma imagem de Frida Kahlo com que
mais se identificasse, de qualquer procedén-
cia, fonte, suporte, e trouxesse para 0s encon-
tros de criagao. Apareceram imagens buscadas
no google, em livros de arte e revistas. Eram
reproducoes de fotografias de Frida Kahlo, de
pinturas e desenhos criados pela artista e ima-
gens que outros artistas, conhecidos e anoni-
mos, criaram inspirados no universo estético
da pintora. Conforme narra o documentario
Especial Interkahlos,® o processo de criagao
teve inicio com diferentes questionamentos
- inspirados nos procedimentos criativos da

13 Especial Interkahlos € um curta-metragem criado no
ano de 2016, pela TV Campus e pelo Laboratorio In-
vestigativo de Criagoes Contemporaneas em Danga
(LICCDA), da Universidade Federal de Santa Maria.
Documenta o processo criativo do espetaculo e in-
tervencao de danca FeridaCalo, baseado em imagens
da pintora mexicana Frida Kahlo. Especial Interkahlos
pode ser acessado pelo link: <https://www.youtube.
com/watch?v=NwY4q-M0O8OM>.
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coreografa Pina Bausch — para instigar a per-
cepcao do dancarino sobre a imagem, ou seja,
a relacao corpo - imagem: o que a imagem lhe
diz? O que vocé diz sobre a imagem? O que
vocé diz para a imagem? O que a imagem diz
sobre vocé?

Para alguns, as perguntas foram de facil
compreensao ao passo que, para outros, esse
processo de dialogo com a imagem causou es-
tranhamentos. A proposta consistia em que os
dancarinos, ou intérpretes-criadores, tentas-
sem responder as perguntas nao com pala-
vras, mas com movimentos, gestos, acoes. As
respostas — frases ou sequéncias de movimen-
tos - tanto poderiam acontecer através da re-
construcao das poses e formas vistas na ima-
gem como por meio de outras possibilidades
intuitivas, emocionais e imaginativas de criar
movimentos motivados por essa relacao de
dialogo e confronto com a imagem. Como co-
reografo, ou melhor, como coredgrafo D) desse
processo, meu trabalho consistiu em orientar
0 grupo na mixagem, juncao, colagem, acele-
racao, edicao dos movimentos criados. Como
os estudantes, eu também fui um intérprete-
criador, criando movimentos e dangando com
eles. A partir do material de movimento levan-
tado nessa primeira etapa do processo e dos
possiveis direcionamentos dramatirgicos que
dai emergiram, acrescentei no processo outras
imagens de Frida com as quais me identifico.
Sugeri imagens especificas para determinados
dancarinos, com o intuito de desafia-los a mo-
verem-se a partir de imagens que provinham
das minhas identificacoes. E os resultados dis-
so foram surpreendentes.

Como em FeridaCalo, as imagens de Frida
usadas no processo criativo nao aparecem
em cena, aqui também nao explicito as ima-
gens trazidas pelos dancarinos e aquelas que
sugeri durante o percurso do processo criati-
vo. Algumas delas, talvez, sejam identificaveis
nas cenas, afinal, Frida Kahlo e determinadas
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imagens suas tém passado por um processo
avassalador de reproducao técnica e propa-
gacao viral, tornando-se facilmente reconheci-
das. Ja outras dessas imagens, a maioria delas,
passou por um processo de refuncionalizacao
e transformacgao por meio da percepc¢ao e da
elaboracao criadora do grupo. O foco do pro-
cesso criativo € justamente esse: exceder as
imagens, transforma-las, realiza-las de outras
formas.

Essa forma de processo criativo em danca,
que tenho chamado de danga contempop, é
um caminho critico, criador e performativo,
que se da a partir da relagao dos corpos com
imagens popularizadas nos diversos inters-
ticios do campo cultual contemporaneo. Os
procedimentos da danca contempop surgem
de imbricagoes entre os campos da danca e
da cultura visual, interessando-se por dife-
rentes tipos de imagens artisticas, midiaticas,
da propaganda, do cinema, da televisao, de
livros, da internet e de diferentes suportes.
O enfoque esta nas relagoes afetivas que os
corpos estabelecem com as imagens, atra-
vessando os modos como essas relagoes po-
dem impelir ou impedir a autonomia em seus
modos de se (mo)ver. Os afetos impactam o
agir humano, conforme argumenta o filosofo
Spinoza (2013). Na danca contempop, importa
pensar sobre “como” essas imagens e afetos
impactam os corpos: de maneiras fetichistas
e alienadoras? De formas magicas e rituais?
De modos criticos, criativos e performativos?
A danca contempop pretende-se um modo de
ressignificar imagens com as quais nos rela-
cionamos em nosso cotidiano.

Até chegarmos no atual formato de Ferida-
Calo, outros experimentos como a intervengao
artistica Me Kahlo (2015) e o trabalho em pro-
cesso Me Kahlo... Sashay Away (2015) foram le-
vados a publico, em diferentes espacos da ci-
dade de Santa Maria, como escolas, rodoviaria,
shopping, pragas e teatro. Essas obras possi-

veis, que ficaram no percurso do processo, e as
inusitadas reagoes e opinioes recebidas de di-
ferentes espectadores possibilitaram retoma-
das, revisoes, abandonos, aprofundamentos e
intensificacoes de diferentes partes e elemen-
tos que compoem a narrativa desse trabalho
artistico. Coincidentemente, como a narrativa
do filme Moonlight, a narrativa de FeridaCalo
€ composta por trés partes ou quadros: “des-
file”, “drama” e “celebracao”. Sem narrador e
sem libreto, o conjunto dos elementos cénicos
(mdsica, figurino, objetos, espaco) que se rela-
ciona com o movimento dos corpos, e a insti-
gante visualidade que tempera essas relagoes,
estabelecem uma dramaturgia e uma narrativa
emergidas dessa construcao e nao de concei-
tos alheios ao processo criativo.

Na figura 3, estao imagens de cenas dos
trés quadros que compoem a narrativa de Fe-
ridaCalo: a primeira imagem, a esquerda, com-
poe o quadro “celebracao”, criado com ima-
gens onde Frida se refere a cultura mexicana,
a rituais astecas e a uma espécie de cosmolo-
gia e amor universal. Nesse quadro, o Gltimo a
compor a narrativa do espetaculo, a movimen-
tacao estabelece-se como uma celebragao la-
tino-americana, feminista, calida e irreveren-
te. No alto, a direita, uma imagem do quadro
“desfile”, que abre a narrativa, onde os corpos
mostram-se, primeiramente, como imagens
sem rosto, cobertos por tonalidades fortes e
peles floridas. Esse quadro foi criado com ima-
gens nas quais Frida pinta animais, transmuta-
se em forma de animal como imagem exotica e
ao mesmo tempo ferida, posa para fotografias,
exibe suas vestimentas, seus penteados deco-
rados com flores, se faz um corpo notavel que
edita suas identidades e imperfeigoes fisicas.
A Gltima imagem, na parte inferior, a esquer-
da, é do quadro “drama”, criado com imagens
onde Frida se refere as suas dores, doencas,
sofrimentos, aos corsets ortopédicos usados
para restabelecer o alinhamento, movimento
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e o equilibrio de sua coluna vertebral. Nes-
se quadro, os dancarinos foram desafiados a
moverem-se usando corsets artesanais, pouco

Odailso Berté

flexiveis, quase como um impedimento do mo-
vimento, gerando imagens tensas e emblema-
ticas.

Figura 3: Espetaculo e intervencao de danca FeridaCalo (2016).
Criagao do Laboratorio Investigativo de Criagoes Contempora-
neas em Danga (LICCDA), direcao de Odailso Berté. Fotografias de

Joana Ginther.

a4

Conforme a reflexao de Lisboa Filho (2016),
na critica ao espetaculo FeridaCalo:*

A arte contribui para a mediacao do nosso pro-
cesso existencial. Um espetaculo com tamanha
vibracao e intensidade, que, alias, era trago
marcante da personalidade de Frida [...]. A arte
nos permite exercer a cidadania, nos aguca os
sentidos, nos torna mais criticos e reflexivos.
Talvez, por isso, a arte incomode a outros, que
negligenciam o investimento em politicas pu-
blicas culturais. Talvez, porque nos tornamos

14 Acritica do Espetaculo e intervengao de danga Ferida-
Calo pode ser acessada na integra pelo link: <https://
claudemirpereira.com.br/2016/12/critica-feridacalo
-produto-e-processo-espetaculo-empolgante-que-
faz-justica-a-sua-inspiradora-frida-khalo/>.
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mais conscios, menos subjugados e mais fortes
para lutar.

Estreado na esplanada da Biblioteca Cen-
tral da Universidade Federal de Santa Maria e
reapresentado no largo do Museu de Arte de
Santa Maria (MASM), FeridaCalo tem buscado
intervir em espacgos publicos de movimento,
convivéncia e circulagao de corpos. O ato de
intervencao, de promover um acontecimento
estético no cotidiano de espacos onde nao se
espera uma apresentagao artistica, tem nos
feito, professores e estudantes, pensar sobre
0 espaco da arte na sociedade e sobre que for-
mas e modos de arte estamos ensinando den-
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tro da universidade publica e que arte quere-
mos construir e levar a publico; refletir sobre
as intervencgoes socioculturais e politicas que
a arte pode fazer; conjecturar acerca das inter-
pelacoes que a arte pode fazer ao imaginario
individual e coletivo; perseguir e estreitar as
relagoes entre artes, historias de vida, expe-
riéncias, narrativas e biografias de diferentes
corpos e contextos; temer e nao desesperancar
do presente e do futuro para viver como artista
e professor de artes. A arte e, particularmen-
te, a arte que consegue existir desvinculada
dos grilhoes das belas artes, associando-se a
educacao, a pesquisa, a diferentes contextos
e praticas socioculturais e populares e a refe-
rentes pos-modernos transgressores, nao goza
de privilégios estéticos, economicos e midiati-
cos. Aresisténcia ainda se mostra como poten-
te estratégia para uma praxis artistica engaja-
da, pos-revolucionaria, ferida, ousada, popular
e impregnada de afetos, que, como Frida, pre-
cisa repetir e exceder a propria imagem para
seguir ressuscitando mesmo apos a morte.

No contexto da reflexao sobre como a frido-
mania pode ser vista como uma moda e sobre
como o conceito Frida Kahlo inclui e transcende
a fridomania, Monsivais (2004, p. 29, traducao
nossa) afirma que “os artistas que utilizam Fri-
da Kahlo podem ou nao ‘refuncionaliza-la’ na
perspectiva pés-moderna, ou usa-la como re-
curso intertextual””® Nossa perspectiva, no pro-
cesso criativo de FeridaCalo, tem sido refuncio-
nalizar, reinterpretar e exceder as imagens que
usamos como referéncia. Elas nao aparecem
diretamente na cena, se aparecem, sao como
estilhagos, alusoes e suaves meng¢oes manipu-
ladas pela percepcao e pelo ato criador dos in-
térpretes-criadores. Como DJs de nds mesmos,
usamos e editamos imagens, de modo critico,
criador e performativo, configurando uma dan-
¢a que € o modo de expressarmos, em movi-

15 No original: “[...] los artistas que utilizan a Frida Kahlo
pueden o no ‘refuncionalizarla’ en la perspectiva pos-
moderna, o usarla como recurso intertextual”.

mento — imagens agoes, aquilo que pensamos e
sentimos acerca das imagens de Frida.

Imagem e performatividade no
ensino e criagao de danca

Na relacao corpo-imagem, cara a proposicao
da danga contempop, emerge a problematica
da performatividade das imagens e das narra-
tivas visuais com as quais nos confrontamos,
queiramos ou nao. A partir das reflexoes sobre
performatividade de Austin (1990), na filosofia
da linguagem, e de Butler (2012), em torno dos
discursos normativos que materializam sexo e
género nos corpos, Acaso (2011) propde a dis-
cussao sobre a performatividade visual. Esta
autora enfatiza a urgéncia de reconhecermos

o poder performativo (transformativo do social)
da linguagem visual, uma mudanca que nos le-
varia a entendé-la, para além de um sistema de
representacao, como uma forca de transforma-
cao. [...] Talvez tenhamos que escrever um texto
que se chame Como fazer coisas com imagens ou
As imagens fazem coisas para por em discussao o
fato de que no mundo em que vivemos, a lingua-
gem visual é o principal sistema que esta trans-
formando a realidade, performando nosso cor-
po, nossas ideias, nossos habitos. E ela que nos
obriga a operar-nos, a mutilar-nos, a autotortu-
rar-nos. Longe de ser um mero instrumento de
comunicagao, a linguagem visual é a ferramenta
que performa a realidade. E para poder refletir
sobre seu poder, os museus de artes visuais (e
mesmo a escola, a universidade ou qualquer ou-
tro espaco educativo) hao de comegar a assumir
0 papel protagonista do visual na realidade ex-
terna ao museu e, portanto, hao de incorpora-la
dentro® (ACASO, 2011, p. 40, tradugdo nossa)

16 No original: “[...] el poder performativo (transforma-
tivo de lo social) del linguage visual, un cambio que
nos llevaria a dejar de entenderlo como un sistema
de representacion y entenderlo como una fuerza de
transformacion. [...] Quiza tengamos que escribir un
texto que se llame Coémo hacer cosas con imagenes
o Las imagenes hacen cosas para poner encima de
la mesa que, en el mundo en el que vivimos, es el
linguaje visual el principal sistema que esta trans-
formando la realidade, performando nuestro cuerpo,
nuestras ideas, nuestros habitos, que es el que nos
obliga a operarnos, a mutilarnos, a autotorturarnos.

Revista Brasileira de Pesquisa (Auto)Biografica, Salvador, v. 02, n. 04, p. 19-40, jan./abr. 2017



Esta & uma reflexao que vem se tornando
cada vez mais cara e necessaria, apos reco-
nhecermos que as imagens nao sao veiculos
inocuos, ilustragoes ingénuas, mas agentes
culturais que performam os espectadores,
que regulam suas subjetividades, identidades
e identificagoes. A urgéncia desse reconheci-
mento de como agem as pedagogias culturais
da imagem, passa pela responsabilidade e pe-
los papéis socioculturais das artes, das univer-
sidades, dos museus, das escolas. Conforme
propoem os estudos e praticas da educacao
da cultura visual (MARTINS; TOURINHO, 2015),
esse reconhecimento deve levar a articulacao
de estratégias pedagogicas para se trabalhar
justamente nas brechas ou falhas dos siste-
mas socioculturais performativos das imagens.
Conforme Butler (2012), nas praticas de repe-
ticao das normas performativas, nem todos
os corpos fazem isso perfeitamente, da forma
com a lei objetiva. Ha excessos, subversoes,
incompletudes, discrepancias e falhas entre
as agoes dos corpos e as normas. Nessas re-
lagoes de repeticao, atualizacao, negociagao e
resisténcia entre os corpos e as leis, emergem
possibilidades de recontextualizar condigoes
preestabelecidas e articular configuragoes cul-
turais alternativas.

NOs, corpos, nao somos meros depositos
de informacoes, conteddos e imagens, ou, me-
ros bonecos, “vodus” predestinados e subme-
tidos a manipulagao e a arbitrariedade de leis
inventadas por outros corpos. Compartilho da
compreensdo de corpomidia (KATZ; GREINER,
2005) que entende o corpo como contamina-
do e contaminador do ambiente, que recebe,
reconstroi e coloca informagdes no mundo. As

Lejos de ser un mero instrumento de comunicacion,
el linguage visual es la herramienta que performa la
realidad. Y para poder reflexionar sobre su poder, los
museos de artes visuales (lo mismo que la escuela, la
universidad o qualquiera otro enclave educativo) han
de empezar a asumir el rol protagonico de lo visual
en la realidad externa al museoy, por lo tanto, han de
incorporarla dentro”.
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informacoes que chegam sao transformadas
em corpo, entram em contato com aquelas
que ja estao, criando atritos, afeicoes e nego-
ciagoes, reconstrucgoes. Essas trocas, que cons-
tituem as experiéncias do corpo, contribuem
para a transformacgao do seu design, estrutura,
percepcao, movimento, formagao, em termos
biologicos e culturais. O corpo € o que vai se
aprontando, € o resultado provisorio das rela-
¢oes continuas natureza-cultura. Corpo é pro-
cesso, acao, transito entre natureza e cultura.
Desse modo, o corpo pode ser visto como mi-
dia desses processos, trocas e contaminagoes.
As imagens sao performativas, elas tém um
poder de transformacao e nao apenas de re-
presentacao, no sentido de que elas (per)for-
mam/(trans)formam a vida e as relagoes dos
corposmidia. As imagens contaminam. Acre-
ditando nas possibilidades dos corposmidia
alargarem as brechas e falhas das normas re-
guladoras, e assim excederem, reconstruirem
e ressignificarem imagens, informacodes e dis-
cursos, trabalhamos na perspectiva da danga
contempop. O exercicio criativo de elaborar
movimentos com imagens de Frida passa por
questionar-se sobre: o que diz a imagem? O
que eu digo sobre a imagem? O que a imagem
diz de mim? O que a imagem diz do contexto/
momento onde vivo? Que experiéncias, acon-
tecimentos, pessoas ela me faz recordar?
Discutindo como as normas reguladoras
do sexo operam de uma maneira performati-
va para constituir a materialidade dos corpos,
materializar o sexo do corpo, Butler (2012, p.
18, tradugao nossa) argumenta que “a perfor-
matividade deve ser entendida nao como um
‘ato’ singular e deliberado, mas, como a pra-
tica reiterativa e referencial mediante a qual
o discurso produz os efeitos que nomeia”"”

17 No original: “[...] la performatividad debe entenderse,
no como un ‘acto’ singular y deliberado, sino, antes
bien, como la practica reiterativa y referencial me-
diante la cual el discurso produce los efectos que
nombra”.
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Numa espécie de reducdo interteorica (CHUR-
CHLAND; CHURCHLAND, 1995), pela qual se
desloca um conceito de uma area para outra,
tenho tentado compreender essa engenho-
sidade da performatividade - realizar aqui-
lo que nomeia - como estratégia de criagao
e compreensao da danga. Fazendo uma ana-
logia, penso que Frida, em seu processo de
criagao, produzia imagens performativas. Sua
pintura nao representa sua realidade, mas
a transforma, a excede; realiza ou reelabo-
ra a experiéncia vivida de outra forma. Como
adentrar as praticas reiterativas e performati-
vas das imagens e narrativas, ao produzirem
os efeitos que nomeiam, provocando falhas
e subversoes nessas estruturas relacionais?
Como os processos de criagao artistica po-
dem vir a ser espacgos de praticas reiterativas,
referenciais e performativas, onde imagens
servem como referéncias a serem excedidas e
subvertidas de modo critico e criador?

Com Setenta (2008, p. 31-32), tenho buscan-
do, junto a outros corpos, fazer-pensar uma
danca performativa, ou seja, “um fazer-dizer
que nao apenas ‘comunica’ uma ideia, mas
‘realiza’ a propria mensagem que comunica”,
compreendendo “o corpo que danga como um
inventor de modos proprios de proferir ideias”.
Propagadas pelos diferentes ambitos da cul-
tura pop e da arte, e trazidas pelos dancari-
nos para o processo de criacao, as imagens de
Frida passam por um crivo critico, criador e
performativo. Buscamos configurar uma dan-
¢a que nao é representativa, mas performati-
Va, OU seja, que nao representa as imagens de
Frida, mas as (trans)forma, as (per)forma - as
realiza de outras formas.

Investimos na possibilidade dos corpos
subverterem seus referenciais, nesse caso, ex-
cederem as imagens de Frida, realizarem de
outras formas aquilo - as imagens — a que se
referem. O corpo se relaciona com a imagem
encontrando estratégias para proferir a si pro-

prio. Nesse sentido, nao cabe entender, como
dancga, apenas os repertorios de movimentos
prontos, habituais e ja conhecidos, tao usa-
dos para comunicar e contar diferentes histo-
rias. Nestas estratégias performativas esta o
desafio do corpo inventar modos proprios de
fazer-dizer o que sente, pensa, quer, imagina,
saindo do lugar comum de ser apenas veiculo
de uma mensagem, para ser, ele proprio - o
corpo - mensagem. Conforme Setenta (2008,
p. 45), “para produzir esse discurso so seu, 0
corpo trabalha experimentando/testando as
informagoes, movimentando-as”. Danca é cor-
po movendo ideias.

Nos processos criativos da danga contem-
pop, compreendida como uma forma de dan¢a
performativa, os corpos atam, no fluxo de mo-
vimento, imagens-artefatos, imagens-ideias,
imagens-agoes. Ao dangarem, nao ha como
distinguir com exatidao essas modalidades da
imagem, dado que o processo criativo - con-
junto de agoes organizativas do corpo - € como
um processador que mistura, atrela, amalgama
artefato-ideia-acao. O que se da a ver, a danca,
é esse complexo de imagens, encharcadas de
experiéncias, que deslizam no fluxo de movi-
mento do corpo.

Investimos numa danc¢a performativa nao
para performar as ideias, os habitos, as reali-
dades dos corposmidia, materializando neles
dogmas, morais e normas reguladoras. Em vez
disso, uma danca performativa para performar
com os corpos outras formas de ser e se mo-
ver, para articular com eles configuragoes cul-
turais alternativas, subversivas e excedentes.
Nesses fazeres, Frida tem sido um conceito e
contexto a ser estudado; uma imagem amiga e
multifacetada a ser excedida; um corpo — natu-
reza viva — a ser poeticamente exumado, con-
textualizado, sentido; um processo de criagao
artistica a ser investigado.

Trabalhar com imagens de Frida a partir
das reflexoes e perspectivas da estetizagao da
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cultura (AGUIRRE, 2011), das pos-producoes na
arte contemporanea (BOURRIAUD, 2009), das
pedagogias culturais (GIROUX, 1999), da edu-
cacao da cultura visual (MARTINS; TOURINHO,
2015) em correlagao com a danga contempop
(BERTE, 2015), tem sido ndo so prazeroso como
desafiador. De heroina a virgem dolorosa, Frida
€ uma imagem que, nos processos artisticos e
pedagogicos que tenho participado e observa-
do, tem estimulado corpos, dancarinos, intér-
pretes-criadores e estudantes, a autoexpres-
sao, a valorizacao de diferencgas raciais, de gé-
nero e orientacao sexual, a reflexao sobre arte
e politica, a correlagao entre arte, experiéncia,
imagem e narrativas de historias de vida.

Reafirmo o desafio das artes, escolas, uni-
versidades, teatros, secretarias de cultura e
museus assumirem um papel protagonista de
compreenderem que sao algumas entre tantas
corporacgoes e corpos a proliferar imagens. As-
sim, tém importantes contribuicoes pedagogi-
co-culturais a dar, nao no sentido de demoni-
zar o que tem lhes escapado na enxurrada da
estetizagao cultural, para tentar reaver o po-
der e o controle perdido sobre tais artefatos e
experiéncias. Mas, no sentido de compreender
e dialogar com os diferentes corpos e corpo-
racoes que propagam e usam imagens, cons-
truindo formas de acesso mais democraticas
as narrativas e imagens artisticas, interconec-
tando e incorporando seus acervos ao cotidia-
no e experiéncias dos corpos, auxiliando-os a
construir formas criticas, criativas e performa-
tivas, de ver e se (mo)ver no contexto contem-
poraneo.

A trama de narrativas imageéticas e concei-
tuais, aqui articulada, leva-me outra vez a aula
de danca de Chiron, da narrativa filmica de
Moonlight, e a questoes em torno do ensino
das artes, e especificamente de danca, hoje. O
ensino de artes compete com a pedagogia cul-
tural da performatividade da imagem, e nessa
competicao, sai desfavorecido. A preponderan-
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cia de imagens da cultura pop, por exemplo, na
afetividade de estudantes de diferentes niveis
de aprendizagem é consideravelmente mais
incisiva que os contetdos ensinados nas au-
las de artes. Nas aulas de danga, em nivel de
graduagao, onde atuo, € notavel o interesse de
diferentes alunos por imagens idealizadas de
danca, virtuosas, vigorosas e sentimentalistas,
o apreco pelas dancas prontas, com sequén-
cias de passos bem demarcados para serem
transmitidos, decorados e executados com
precisao e sincronia, batendo continéncia as
notas e oscilagoes de uma masica.

Nas aulas de processos criativos, € com
insisténcia que as propostas pds-modernas
e contemporaneas de danga, calcadas na ex-
pressividade e no potencial criador do corpo,
vao sendo, aos poucos, aceitas, apreciadas,
aprendidas e usadas. No ensino de danga, ain-
da ronda o fantasma da tradicional compreen-
sao tecnicista de dancga. O fantasma do rigor e
do virtuosismo do balé classico ainda perse-
gue e, por vezes, entra em atrito com propos-
tas de ensino e criagao que, antes da execu¢ao
de movimentos, investem na percepcao, expe-
rimentacao e exploracao de movimentos, com
o intuito de ampliar a consciéncia corporal e
estimular o potencial criador do corpo artista.

Propostas e processos criativos como os do
LICCDA nao tém pleno sucesso de audiéncia.
Passam por conflitos, criticas e dissidéncias.
Mas também desfrutam da adesao de um gru-
po significativo — nao tanto pela quantidade -
e despojado, disposto a aprofundar o conhe-
cimento em danca e ampliar as possibilidades
metodologicas, pedagogicas, criadoras e in-
vestigativas. Refuncionalizar e exceder o po-
der performativo de imagens e narrativas de
danca, do que é técnica, de corpo, de homem,
de mulher, do que é bonito, do que é politica
e pedagogicamente correto, do que € normal e
do que é aberragao, € ainda um desafio a ser
enfrentado por longos e longos anos. Nesse
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sentido, nao se trata de demonizar as imagens
de danca que os estudantes trazem consigo,
por mais tradicionais e tecnicistas que pare-
¢am, mas auxilia-los num processo de trans-
formacao e reconstrucao. Ha que se seguir
investindo e insistindo em propostas interpe-
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ES(INS)CRITAS DO CORPO DANCANTE: NARRATIVAS
SINGULARES E PLURAIS

I NEILA CRISTINA BALDI

Universidade Federal da Bahia

RESUMO O presente texto discute a relacao da danca com a narrativa. Primei-
ramente, o artigo mostra que a narrativa pode ser enredo da dan¢a
e a danga pode ser uma narrativa. Posteriormente, discorre sobre a
narrativa, a partir do campo da Autobiografia, e como pode poten-
cializar a danga ao mesmo tempo em que da danga podem emergir
narrativas autobiograficas. A partir da perspectiva de que criamos
corpografias, o texto mostra como o trabalho com essas narrativas
dangantes, com o aporte da Autobiografia e da Educagao Somatica,
pode ser autoformativo, de importancia tanto para artistas quanto
para professores(as).

Palavras-chave: Narrativa. Danca. Autobiografia. Educagao somatica.

ABSTRACT WRITINGS/RECORDS OF THE DANCING BODY:
SINGULAR AND PLURAL NARRATIVES

This academic paper aims to discuss the relationship between dance
and narrative. Firstly, this article shows that the narrative can be the
plot of a dance, as well as the dance can be a narrative. Posteriorly, it
argues about the narrative from the Autobiography perspective and
how it can develop the dance at the same time that, from the dance,
it may emerge autobiographical narratives. From the perspective that
we create bodygraphies, this paper shows how the work with dancing
narratives, with contribution of Autobiography and Somatic Educa-
tion, can be self-taught and important to both artists and teachers.
Keywords: Narrative. Dance. Autobiography. Somatic education.

RESUMEN  ESCRITOS/REGISTROS DEL CUERPO DANZANTE:
NARRATIVAS SINGULARES E PLURALES

El presente texto académico discute la relacion de la danza con la
narrativa. Primeramente el articulo muestra que la narrativa puede
ser enredo de la danzay la danza puede ser una narrativa. Posterior-
mente, discurre sobre la narrativa a partir del campo de la Autobio-
grafia y como se puede potencializar la danza al mismo tiempo en
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que de la danza pueden emerger narrativas autobiograficas. A par-
tir de la perspectiva de que criamos cuerpografias, el texto muestra
como el trabajo con esas narrativas danzantes, con el aporte de la
Autobiografia y de la Educacion Somatica, podrian ser autoformati-

vas, de importancia tanto para artistas cuanto para maestros.
Palabras clave: Narrativa. Danza. Autobiografia. Educacion somatica.

Desde o comego percebemos que a danca é
afim a escrita, que o movimento que percorre
uma entrelaca a outra, que as duas sao feitas
de algo Unico.

(TIBURI; ROCHA, 2012, p. 130.)

Danca e escrita tém intimas relagoes. Du-
rante muito tempo, a danga cénica ocidental
apoiou-se em libretos para a sua composicao
coreografica. Ou seja, partia de uma escrita a
priori - um enredo - para o seu desenvolvimen-
to. Mas, aléem da escrita ter sido inspiragao para
a danga, a propria danga produz uma escrita: a
coreografia. Desta forma, do mesmo modo que
a danca escreve, também se inscreve no corpo
daquele(a) que danca, assim como o ser dan-
cante escreve suas inscricoes enquanto danca.

A narrativa - principalmente literaria - ser-
viu muito a danca cénica ocidental, ao longo
dos ultimos séculos. Mas, desde o século XX, a
narrativa de si também tem sido usada, princi-
palmente como pesquisa para a criagao céni-
ca. Ou seja, trata-se de outro tipo de narrativa,
que nao necessariamente linear.

No campo das Artes Cénicas, sobretudo no
teatro, as narrativas de si tém potencializado
criagoes cénicas (GIORDANO, 2014) e permea-
do processos formativos (FIGUEIREDO, 2014).
Na danca, esse tipo de pesquisa se concentra,
principalmente, na criagao coreografica. Mas a
pesquisa autobiografica tem potencial maior,
uma vez que a danca se faz no/com o corpo
€ NOSSO COorpo escreve e € inscrito por nossas
vivéncias, o que significa que a narrativa de si
pode potencializar outras pesquisas que nao
apenas as de criagao cénica.

A narrativa de si, na danga, pode ser, en-
tao, pesquisa para a criagao cénica, servir
como processo formativo de futuros(as) profes-
sores(as) de danca e/ou bailarinos(as), assim
como a propria danca pode ser uma narrativa
autobiografica, um modo de investigacao do
campo da Autobiografia. Fortuna (2012, p. 182)
nos lembra que a autobiografia nao se restringe
a escrita com caracteres alfabéticos no papel,
pois “[...] a autobiografia refere-se as varias for-
mas de escrita de si e a grafia é tudo isso que
deixa um traco, um signo”. Desta forma, as his-
torias de vida podem ser “tragadas com a pena
ou a palavra, através de expressao corporea, da
musica, da danga, do jogo, das imagens”, sendo
que “os signos tracados podem ser encorpados
ou etéreos, bidimensionais ou tridimensionais,
duradouros ou fugazes” (STACCIOLI, 2005, p. 58,
apud FORTUNA, 2012, p. 182). Isto porque nos-
sas memorias existem “[...] também através dos
gestos e dos modos de organizagao corporea. A
memoria € viva e nao um arquivo, mas um sis-
tema dinamico” (TOLEDO, 2013, p. 77).

O presente texto pretende discutir as
es(ins)critas do corpo dangante, na perspecti-
va de que sao, ao mesmo tempo, singulares,
mas também plurais. Para isso, aponta como,
pouco a pouco, a pesquisa autobiografica vem
tomando a danga, mostra qual a relacao da
dang¢a com a escrita - narrativa ou nao -, e de
como as inscricoes sao material de pesquisa
em danca, tanto do ponto de vista didatico
quanto artistico.

A partir do entendimento de que construi-
mos ao longo de nossas vidas corpografias, o
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texto pretende - embasado na Autobiografia e
na Educacao Somatica - discutir como a danca
tem potencial para a narrativa de si, como a
Autobiografia € material para a danga e como
os procedimentos de ensino de danca, basea-
dos nesses dois campos, auxiliam aquele(a)
que danca ou que pretende ser professor(a)
de danca a entender sua formacao e se au-
toformar. Os procedimentos aqui discutidos
foram construidos ao longo de minha carreira
docente, tanto no ambito universitario quanto
em cursos livres.

Narrativa como pesquisa:
autobiografia

O campo da pesquisa autobiografica, consti-
tuido na segunda metade do século XX, é bas-
tante amplo e, neste sentido, segundo Tania
Fortuna (2012, p. 169) “[...] é tao facil perder-se
em imprecisoes conceituais quanto é facil dis-
persar-se em preciosismos terminologicos”. Os
termos historias de vida, narrativas de si, auto-
biografias, biografias educativas, entre outros,
constituem o campo e diferenciam-se quanto
aos procedimentos de pesquisa. Neste texto,
narrativas ou escritas de si serao usadas como
sindnimo de autobiografia, pois coaduno com
o pensamento de Fortuna (2012, p. 167), de uma
definicao ampla do campo, que inclui pesqui-
sas que analisam como “[...] os individuos vi-
vem e representam a sua existéncia [...]". As-
sim, o modo de chegada a esta analise pode
ser pelo movimento e, no caso da discussao
deste texto, pela danca.

A pesquisa autobiografica tem sido muito
usada, no campo da Educacao, principalmente
na investigacao sobre a formacao docente. Di-
versos(as) autores(as) do campo da Autobiogra-
fia enxergam-no como um método de pesquisa,
mas também pedagogico. Souza (2006) afirma
que a pesquisa narrativa evidencia e aprofun-
da aspectos das experiéncias educativas e da
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formacao dos sujeitos, valorizando as experién-
cias de vida tanto pessoais quanto profissio-
nais, propiciando-lhes o conhecimento de si, ao
mesmo tempo em que elucida os significados
que os sujeitos conferem as suas vidas.

Josso (2004) diz que as experiéncias revi-
vidas pelos diversos métodos de pesquisa
deste campo - ela se refere as narrativas de
formagao, mas aqui a discussao se amplia -
nao contam apenas o que avida ensinou, mas
0 que se aprendeu. Além disso, segundo ela,
nem sempre é facil compreender que “[...] esta
metodologia favorece um conjunto de apren-
dizagens que vao muito além de um processo
de conhecimento de si no registro psicologico”
(JOSSO, 2004, p. 171). Quando se trabalha com
praticas corporais, este entendimento parece
ainda mais dificil, pois a tendéncia de muitas
pessoas & pensar em danga-terapia, sem a
compreensao dos aspectos gerais que o cam-
po da Autobiografia envolve.

A danca e a narrativa: da
linearidade a autobiografia

A emergéncia da danca cénica no Ocidente
esta relacionada a danca da corte. Segundo
Bourcier (2001), 0 momo ou mascarada surge
na corte europeia, no século XIV, como entre-
mez para os pratos dos banquetes. No século
XVI, surge o balé da corte e, com ele, o profis-
sionalismo na danca. Dancavam-se historias,
que eram publicadas nos chamados libretos.
Até 1611, de acordo com Bourcier (2001), o Gni-
co libreto publicado havia sido o do Ballet
comique de la reine, e a mitologia fornecia a
maior parte dos enredos dessas estorias. In-
teressante notar que, apesar de etimologica-
mente coreografia significar escrita da danga,
nao havia, no entanto, a notagao das mesmas.
Ou seja, a dancga escrevia-se no espago cénico
e nos corpos dos(as) bailarinos(as), sem regis-
tros para uma posterior remontagem.
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Ao longo do desenvolvimento da dancga cé-
nica ocidental, ligada ao balé classico, apesar
da narrativa estar relacionada a uma historia
a ser contada - na maior parte das vezes ba-
seada em mitos — o desenvolvimento técnico
da danca fez com que surgissem os chama-
dos divertimentos - nameros coreograficos
dentro do espetaculo que mais pretendiam
mostrar o virtuosismo técnico do que contar
uma historia. Ou seja, no meio das “historias
dancadas”, havia coreografias que, muitas ve-
zes, nao tinham relacao direta com o enredo a
ser contado, mas que serviam para que os(as)
bailarinos(as) mostrassem seu grau técnico. A
danca cénica ocidental, que até ali trabalha-
va a partir de uma perspectiva de narrativa li-
near, tinha essa linearidade parcialmente que-
brada pelos divertimentos. Foi por isso que
Jean-Georges Noverre propos uma reforma no
balé - que chamava de balé de acao, e exclui-
ria aquilo que ele denominou de mecanicismo,
virtuosismo. No entanto, essa reforma, de fato,
s6 ocorreu muito tempo depois. Em sua época,
0 que ocorreu foi uma mudanca nos enredos
que, no século XIX, passam a tratar das mulhe-
res etéreas, como as silfides. Sao dessa época
muitos dos chamados balés de repertorio, re-
montados até hoje, como Giselle (1841) e Cop-
pélia (1870).

A chegada do século XX significa uma re-
volugao e a quebra com a narrativa. No inicio
do século XX surge o Balé Russo, de Diaghi-
lev, que, com A sagragdo da primavera (1913)
- coreografia de Nijinsky — provoca uma revo-
lugao estética na danga - ainda baseada em
uma historia -, podendo ser considerada uma
obra precursora da danca moderna. A chama-
da danga moderna, como técnica e como esté-
tica, € uma quebra no balé classico, tanto do
ponto de vista do uso do corpo — nao mais as
extremidades, mas énfase no tronco - quanto
do ponto de vista do enredo a ser discutido
em cena - nao necessariamente historias, mas

o foco esta na expressividade e nas questoes
humanas - assim como ha uma mudang¢a em
relacao a musica. Como dancar contos de fa-
das se o mundo, na primeira metade do século
passado, passava por duas grandes guerras?
Ribeiro (1997) fala que esse foi 0o movimento de
“queda do corpo”: saimos de uma danca que se
utilizava da sapatilha de ponta para “[...] elevar
o corpo da bailarina para que esta se pudesse
metamorfosear num ser etéreo [...]” (RIBEIRO,
1997, p. 8) e nos deparamos, com as pioneiras
da danca moderna, com a reivindicagao da re-
presentacao da vida real, ou seja, inicia-se “[...]
um percurso do corpo para si, ainda que, me-
diado primeiramente por uma aproximagao do
corpo a realidade social, politica e artistica de
entao” (RIBEIRO, 1997, p. 9).

A partir da segunda metade do século XX
e no momento atual, a dang¢a cénica ocidental
comeca a trabalhar a narrativa a partir de ou-
tra perspectiva: narrar-se. Narrar-se a si como
danc¢a - movimento pelo movimento, sem ne-
cessariamente ter uma historia para contar — a
si como corpo - pesquisa sobre a materialida-
de do corpo, sua estrutura fisica e possibili-
dades de movimento, inclusive os mais impro-
vaveis, mas também o uso dos movimentos
cotidianos como ferramentas de criacao - e a
si como individuo - as questoes pessoais do(a)
criador(a), suas angustias, sua vida. Surge a
autobiografia como poténcia criativa para a
danca. Ribeiro (1997, p. 20) diz que os artistas
passam a se concentrar no corpo - seu e do
publico - “[...] e o tomam como objecto privile-
giado de trabalho e reflexao: o corpo expressa
0 corpo”.

Na contemporaneidade, diversas sao as
maneiras de se pesquisar para a criagao co-
reografica e a autobiografia € uma delas. De
acordo com Peres (2014, p. 81), a “utilizacao
de dados autobiograficos em composicoes cé-
nicas emerge na cena moderna e contempo-
ranea como uma possibilidade do sujeito ser
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criador de sua propria arte”. A autora, assim
como outros(as) teodricos(as) da danca, cita
Pina Bausch como uma das expoentes no uso
da autobiografia em cena, isto por que:

A Danga-Teatro de Pina Bausch concentrou-se
na reconstrugao simbdlica da experiéncia dos
bailarinos, deu-lhes voz e liberdade para res-
ponder a estimulos diversos e a representa-los
sob forma de movimento. [..] Abordagem de
movimentos sem as amarras da técnica tradi-
cional, [...] que nao busca um modelo de corpo
homogeneizado, mas que se interessa justa-
mente pela variedade e acolhe sem priorizar,
todos os movimentos do corpo. (GREBLER, 2008,
p. 103)

Seu processo de criagao partia do chama-
do método das perguntas e respostas, em que
o(a) bailarino(a) respondia a perguntas ou
propostas que fundamentam “[...] o processo
criativo na historia e na verdade do intérprete,
estimulando-o a criacao através de uma rela-
cao parceira” (GREBLER, 2008, p. 103). Era um
método que, de acordo com Fernandes (2007),
permitia aos/as intérpretes revisitar suas me-
morias, reconstruindo fisica e verbalmente
suas historias. Segundo Bausch:

Quando comecei a coreografar, nunca tratei a
danga como so ‘coreografia’, mas como expres-
sao de sentimentos. Cada peca é diferente, di-
ficil de se colocar em palavras. Num trabalho,
cada coisa esta entrelacada - a misica, o ce-
nario, o movimento e tudo que é dito. Eu nao
sei onde uma coisa para e a outra comeca, e eu
nao preciso analisar isto. Limitaria o trabalho
se nao fosse analitica. (BAUSCH, 1985 apud TRA-
VI, 2013, s.n.)

Sua danca sai da narrativa linear e passa a
narrar sentimentos, conceitos etc., pois busca
uma danga que se relacionava com as vivén-
cias, percepgoes, historias e emocoes de cada
um(a), e que permita a “[...] consciéncia do
corpo quanto a sua propria historia enquanto
topico simbolico e social em constante trans-
formacao” (FERNANDES, 2007, p. 31). O(a) dan-
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carino(a) de Pina Bausch nao danca a sua his-
toria do ponto de vista linear, nem de fatos e
acontecimentos, mas fragmentos de memorias
que dizem respeito a temas especificos: como
amor, solidao etc. Isso por que:

A memoria tece lembrancas assentadas na afe-
tividade de acontecimentos, miiidos ou gran-
diosos, e no impacto e eloquéncia que impuse-
ram a observadores participantes, que nestes
acontecimentos se engajaram integralmente.
O movimento de uma lembranca vibra fora
dos compassos rigidos e desvitalizados de um
conceito permanente, de uma ideia eterna, de
um principio abstrato: o animo que fomenta é
gerado na espessura de uma experiéncia. Uma
experiéncia possui plasticidade: nao fixa sabe-
res, remetendo a nossa atenc¢ao para os senti-
dos inesgotaveis de uma praxis. Possui percep-
tibilidade: oferece tracos inconfundiveis que a
singularizam. Possui realizabilidade: impoem-
se como realidade incontestavel através das
diversas interpretacoes que pode sustentar.
(GONCALVES FILHO et al, 1988 apud MACHADO,
2012, p. 72)

Neste sentido, sao dancas singulares, mas
também plurais. Singulares porque partem
da singularidade de cada individuo, do seu
pensamento, sua memoria a respeito de algo
- mesmo que, em muitas vezes, a criacao de
uma pessoa venha a ser dancada por outra,
como ocorre em inlmeros processos coreo-
graficos - mas, ao mesmo tempo, essa danca é
plural porque os temas sao universais e, alem
disso:

[...] as historias que contamos sobre nos mes-
mos e que, segundo alguns, nos dirigimos a
outros, longe de nos jogar numa intimidade
inacessivel, tém por efeito articular nosso es-
pago-tempo individual ao espago-tempo social.
(DELORY-MOMBERGER, 2012, p. 75)

Outro modo de abordar a autobiografia na
criacao em danca &, por exemplo, o trabalho do
brasileiro Luiz Abreu, com as obras: Samba do
Crioulo Doido (2004) e Maquina de desgastar
gente (2006), que tratam de questdes de géne-
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ro, sexualidade e raga (LEAL, 2013). Em Samba
do Crioulo Doido, segundo Santana (2010, p.
76), a danca “[...] esta intimamente ligada com
a maneira pela qual o proprio criador dialoga
consigo mesmo, em relacao a suas vivéncias
autobiograficas”. Por sua vez, Em Maquina de
desgastar gente, o criador pediu para que dan-
carinos buscassem “[...] recordagoes de infan-
cia, especificamente das avos, como de suas
experiéncias profissionais” (LEAL, 2013, p. 281-
282). Com esse material e tendo o livro O povo
brasileiro (Darcy Ribeiro) como referencial teo-
rico, foi criada a coreografia que busca narrar a
historia do negro no Brasil.

Para Leal (2013, p. 88), ao “reencenar/co-
reografar dados autobiograficos cria-se a
possibilidade de refletir sobre esses aconte-
cimentos, lancando luz ao que antes era escu-
ridao”. Ora, isso significa que o movimento de
narrar-se a partir da escrita do movimento no
espaco é semelhante ao narrar-se por meio
da escrita no papel - as chamadas escritas de
si, narrativas autobiograficas etc. Ou seja, “ao
narrar-se o sujeito desvela-se para si e reve-
la-se para os outros” (ABRAHAO, 2004 apud
WEGNER, 2011, p. 29).

Do mesmo modo que a narrativa de si pre-
sente nas obras de Pina Bausch, nas de Abreu
e em outros inumeros exemplos da danga con-
temporanea que se utilizam da autobiografia
em seus processos criativos, nao se trata de
um trabalho terapéutico, nem muito menos de
cunho tao pessoal que nao venha a falar com
o publico em geral. Isso porque, segundo Gior-
dano (2015, p. 88):

[...] as dimensdes pessoais do bailarino se cru-
zam com as projecoes coletivas e assim é tecida
uma teia maltipla de agenciamentos. E nessa
relacao que encontramos o ponto fundamental
que revela a importancia da autobiografia na
cena contemporanea. Porque nesse sentido en-
contramos um lugar politico para falar sobre as
narrativas de si quando elas estao relacionadas
a sua capacidade de alteridade.

Corpografias

A mudancga no tipo de narrativa presente na
danca cénica ocidental significou também uma
alteracao no modo da area enxergar o corpo,
“[...] uma queda: do corpo abstracto e desma-
terializado ao corpo fisico, energético e corpo-
ral” (RIBEIRO, 1997, p. 8). Durante muito tempo
a danca viu o corpo como instrumento e o balé
classico ainda hoje - com algumas excegoes -
€ um bom exemplo deste pensamento. A visao
de corpo, até a emergéncia da danca moderna,
era mecanicista e, a partir disso, a pratica da
danca era vista:

[...] como uma atividade mecanica que valoriza
0 virtuosismo quantitativo - o quao alto, quao
rapido, quao grande. Exercicios e seqiiéncias
sao repetidas inimeras vezes até se tornarem
virtualmente automaticas. Cada parte do corpo
pode ser trabalhada isoladamente, ‘orquestra-
da’ com outras partes. Acredita-se, predomi-
nantemente, que o corpo de alguma forma sa-
bera como integrar-se e que as diferencas nos
niveis de aprendizagem individual encontrarao
resolugdes. (WOODRUFF, 1999, p. 33)

Neste pensamento, o corpo apenas escre-
via no espago a partir de movimentos - nas-
cidos, muitas vezes, de historias ficcionais ou
mitos, como discutido anteriormente - como
um lapis que risca o papel em branco, que, por
vezes, precisamos afinar a ponta. A metafora
do lapis, em algumas técnicas de danga, & mui-
to forte, porque o pensamento era mesmo de
“afinamento”, adestramento deste corpo. Nes-
ta perspectiva, o corpo escrevia, mas nao era
inscrito. Ou melhor, nao se reconheciam suas
inscrigoes.

Segundo Ribeiro (1997, p. 16), “simultanea-
mente a aceleragao do processo capitalista o
corpo tornou-se mercadoria e investiu na fi-
gura do humano”. As Artes do Corpo, na sua
avaliacao, lutaram contra a mercantilizacao do
corpo, a partir do século passado e, portanto,
mudaram sua visao de corpo. A partir da emer-
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géncia da danga moderna, o corpo passa a ser
visto como sujeito: eu sou corpo, nao tenho um
corpo. O corpo nao € mais objeto. Aléem dis-
so, da segunda metade do século passado em
diante, a danca passou a se aproximar de ou-
tras praticas corporais, como aquelas que hoje
estao dentro da Educacao Somatica - campo
de conhecimento constituido de praticas como
Feldenkrais, Alexander etc., criadas pelos cha-
mados reformadores do movimento,' que tém
em comum a proposicao da unidade corpo-
mente e partem da premissa de “[...] que ne-
nhum ser humano é igual ao outro e de que
estas diferencas deveriam ser respeitadas e
mantidas” (STRAZZACAPPA, 2009, p. 49). Nos
anos 1970, o filosofo Thomas Hanna, enxer-
gando os pontos de conexao entre as diversas
praticas, denominou o campo como Educagao
Somatica.

Teodricos(as) da Educacao Somatica (BAT-
SON, 2009; EDDY, 2009; HANNA 1976, 1986) acre-
ditam que o que vivemos nos afeta em todos
os sentidos, inclusive na nossa estrutura ana-
tomica. E por isso que Green (2002, p. 117, tra-
ducao nossa) diz que “o alinhamento é o refle-
xo do que nds somos, 0 que experimentamos e
0 que o mundo significa para nos”?

Esta ruptura, iniciada no século passado,
no entanto, nao é total. Nao significa que a
emergéncia de um pensamento deu fim a ou-
tro. Para Ribeiro (1994), na danca, atualmente,
coexistem dois pensamentos de corpo: o corpo
Hi-Fi, de alta fidelidade na execucao de suas
performances; e o corpo-livro, que ultrapassa
a questao atlética, pensado do ponto de vista
existencial, politico, social, historico etc. Para
ele, o maior exemplo deste segundo corpo é
a producao de Pina Bausch. Voltamos, entao,

1 Termo usado por Marcia Strazzacappa para se referir
aos pioneiros no desenvolvimento e na codificagao
de técnicas corporais especificas que tinham como
preocupacdo o movimento (ou a recuperacdo do mo-
vimento).

2 Nooriginal: “The alignment is a reflection of who we are,
what we experience, and what the world means to us”.
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a questao da narrativa, de outra visao de nar-
rativa, do pensamento sobre a narrativa de si,
uma vez que, como bem lembram tedricos(as)
da Autobiografia, os acontecimentos que “[...]
tocam cada sujeito, vao sendo registrados cor-
poralmente, encaminhando toda uma maneira
de assimilar, sentir e interagir com o mundo a
sua volta” (ZANELLA, 2011, p. 9).

Este corpo-sujeito que a danca buscou
pode ser entendido, entao, como um corpo
escrito e inscrito, um corpo que escreve e ins-
creve, que produz, portanto, uma corpografia.
E um corpo que conta nossas memorias - ou
seja, escreve - e @ inscrito por elas. E por isso
que Kofes (1985, p. 47) diz que o corpo aprende
“[...] e, no que ensina o corpo, ele se expres-
sa: no andar, dormir, dancar, nadar, nos gestos,
posturas das maos, no jeito de olhar”. Ou seja,
nos somos, entao, produto do que vivencia-
mos e vamos reverberar este ensinamento no
nosso gesto, no nosso agir. Nosso corpo literal-
mente fala. Mas também escrevemos e inscre-
vemos na gente e nos outros.

Vianna e Castilho (2002), duas tedricas da
dancga, afirmam que nossos gestos, nossa pos-
tura e nossa expressao facial dizem mais de
nos do que podemos imaginar. “Cada um traz
escrito, em seu corpo, uma memoria de vida,
uma historia, um contexto familiar” (VIANNA;
CASTILHO, 2002, p. 24). Mas este pensamento
nao se da apenas entre dangarinos(as) ou en-
tre tedricos(as) da Educacdao Somatica - campo
no qual parte da danca contemporanea vem se
apoiando. As fisioterapeutas Marie-Madelein-
de Béziers e Suzanne Piret (1992, p. 13) dizem
que: “[...] todo gesto é carregado de psiquis-
mo, e o investimento do fator psicologico no
movimento & analogo ao da motricidade no
psiquismo”. Assim, como visto, muito mais que
0 psiquismo, mas toda a cultura, pois &€ um cor-
po social, historico, politico etc. Quando dan-
¢amos, entao, tudo isso esta ali, explicito ou
implicito, e nossas praticas de danga vao aju-
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dando a nos formar, a criar novas corpografias.
E por isso que Mdnica Ribeiro (2013, p. 57) afir-
ma que a “danga € nao somente o que lembro,
mas principalmente o que esqueco e da lugar
a outras articulacoes de sentido”.

O(A) dancarino(a) e o(a) professor(a) de
danca carregam, entao, em seus fazeres, essas
memorias. E por isso que Lenora Lobo, em en-
trevista ao jornal Correio Brasiliense, em 21 de
agosto de 2011, disse que: “Ao subir ao palco, o
bailarino nao leva apenas sua experiéncia ar-
tistica, mas suas memorias, sua vida familiar,
profissional, as atividades que pratica. [...]. Nao
existe separagao. A pessoa e o bailarino sao a
mesma coisa” (LOBO, 2011 apud VIEIRA, 2016, p.
169). Ou seja, do mesmo modo que nado existe,
no meu entendimento - a partir da Educacao
Somatica -, uma separagao de corpo e mente
e, sim, um sujeito integrado, nao ha também
uma separagao dos papéis que exercemos em
nosso dia a dia: o eu que danca € o mesmo eu
que namora, que vai ao cinema, que sofre com
a perda de alguém etc. Assim, tudo isso que
vivemos, dentro e fora da danga, vai se mani-
festar na nossa danca, no nosso jeito de ser.

Narrativas de si dancantes

Entendido que criamos corpografias, como
a danca pode ajudar o sujeito na narrativa
de si e como a narrativa de si pode ajudar
na danca? E como tudo isso nos forma ou
nos ajuda a entender nossa formagao como
bailarinos(as) e professores(as) de danca?
Para responder a estas perguntas, trago,
entao, dois campos do conhecimento: a
Educacao Somatica e a Autobiografia. Pro-
cedimentos embasados nestes dois cam-
pos, acredito, ajudam a dar estas respos-
tas. Importante ressaltar que em nenhum
momento estou falando, por exemplo, de
danca-terapia, mas de danca como arte e

de seus processos formativos tanto para
aquele(a) que quer apenas dangar quanto
para aquele(a) que deseja ensinar danca
ou para quem deseja ambas as profissoes.
Importante ressaltar também que algumas
tendéncias pedagogicas mais progressis-
tas, na danga, como a Pedagogia feminis-
ta, trabalham com autobiografia, em uma
perspectiva de que os(as) professores(as)
explorem com seus/suas alunos(as) as “[...]
biografias individuais, os eventos histori-
cos e as relacoes de poder” (MIDDLETON,
1994 apud STINSON, 1995. p. 36). Mas, aqui,
0 que proponho é discutir uma dancga au-
tobiografica a partir de procedimentos que
nascem dos principios da Educagao Soma-
tica e da Autobiografia e nao apoiada na
Pedagogia feminista.

A Educagao Somatica é “[...] um termo guar-
da-chuva usado para juntar experiéncias pra-
ticas corporais que privilegiam experiéncias
subjetivas” (FORTIN, 2002, p. 128, traducao
nossa), e trabalha com praticas corporais, a
partir da integracao corpomente e de princi-
pios como o privilégio a informagao que vem
do corpo, a descoberta pessoal, a autorregula-
¢ao, o reconhecimento de padroes, a busca por
um corpo saudavel e a mudancga de ritmo do/
no movimento da/na aprendizagem. O campo
tem técnicas e métodos sistematizados, mas
também abordagens - procedimentos que
usam os principios gerais ou que nasceram da
mescla de sistematizacoes. Em meu trabalho
docente, parto das abordagens somaticas e
nao de uma técnica ou método sistematizado.

Por outro lado, o campo da Autobiografia
entende que nossa formagao & um processo
continuo, estamos sempre nos formando, e,
além disso, compreende o quanto a nossa sub-

3 No original: “[...] an umbrella term used to assemble
experiential bodily practices that privilege subjective
experience”. (FORTIN, 2002, p. 128)
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jetividade é importante — assim como a Educa-
¢ao Somatica. As narrativas ou escritas de si,
proporcionadas pela Autobiografia, permitem
que pensemos: “[...] nas marcas produzidas
- 0 que fizeram conosco, para entao pensar-
mos no que podemos fazer conosco a partir de
agora” (OLIVEIRA, 2011, p. 132). A partir desse
entendimento do campo da Autobiografia, fui
construindo procedimentos embasados nesta
perspectiva.

Relato aqui, portanto, alguns procedimen-
tos que partem do meu pensamento sobre
os dois campos do conhecimento, de modo a
pensar nessas narrativas que a danga produz,
de nossas corpografias. Os procedimentos fo-
ram criados e vivenciados ao longo de minha
experiéncia docente, tanto em espacos for-
mais quanto informais, incluindo a formacao
de futuros(as) artistasdocentes* em curso uni-
versitario.

Vou tentar responder, entao, a primeira
pergunta: como a danca pode ajudar o sujei-
to na narrativa de si? Parto do pressuposto
de que a narrativa de si pode ser tanto escri-
ta quanto imagética e cinestésica. Ana Caroli-
na Mundim (2013, p. 267) diz que “se o corpo é
inscricao é, portanto, texto”. O proprio corpo é
texto e, ele, em movimento, produz escrituras.
Posso, entao, movimentar-me para narrar-me?

Um procedimento interessante para isso é
o que chamo de Estagoes - de um lado a outro
na sala, o(a) bailarino(a) deve imaginar de trés
a cinco espacos [a quantidade vai depender
daidade da pessoa e sera determinada previa-
mente pelo(a) docente], sendo cada um deles
representativo de uma fase da vida: primeira
infancia, segunda infancia, adolescéncia, vida
adulta e maturidade. Que movimentacao cada
espaco-tempo me conduz? O que ele me inspi-

4 Considero que colocar o hifen entre artista e docente
da uma ideia de dicotomia. Um artista docente nao é
meio artista, nem meio docente, & 100% os dois, por-
que em toda dimensao criativa ha uma dimensao pe-
dagogica.
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ra? Como é transitar de um para outro, sem ne-
cessariamente seguir uma cronologia? A ideia
nao é reproduzir gestos dessas faixas-etarias,
mas permitir que o espago-tempo imaginario
nos conduza ao movimento, que ele nos per-
mita rememorar, de modo que, assim, “[...] as
memorias sao reescritas sempre que ativadas
[...]I" (BASTOS, 2013, p. 183). Do ponto de vista
artistico, pode-se escolher fragmentos da mo-
vimentacao de cada estacao e criar uma pe-
quena célula coreografica. Nesta escolha, por
mais que pensemos do ponto de vista estético,
é claro que nossa subjetividade estara presen-
te, pois nenhuma escolha é aleatoria. Quando
levantamos movimentos, em dang¢a - em qual-
quer pesquisa de movimentagao, oriunda ou
nao da autobiografia - temos sempre de fazer
escolhas. )Ja dizia Wally Salomao (2001): “a me-
moria € uma ilha de edi¢cao”. Se o proprio re-
memorar ja é editar, imagina olhar para tudo
o que foi produzido de movimento e escolher?
Este processo de escolha, segundo Dominicé
(20104, p. 88), faz com que:

[...] Esforcando-se por selecionar no seu passa-
do educativo o que lhe parece ter sido forma-
dor na sua vida, o sujeito do relato biografico
poe em evidencia uma dupla dinamica: a do
seu percurso de vida e a dos significados que
lhe atribui; nunca se limita a fazer um simples
balango contabilistico de acontecimentos ou de
determinados momentos.

Aqui é importante ressaltar que o autor
se refere ao passado educativo, mas se pen-
sarmos que estamos sempre nos formando e
que nos formamos nos mais diversos espagos-
tempos, entao, esse passado educativo nao se
situa apenas no ambito escolar, mas em qual-
quer espaco.

Do ponto de vista pedagogico, este tipo de
procedimento permite a emergéncia de uma
danca propria e nao a reproducao de mo-
vimentos ja codificados (vindos de técnicas
como o balé classico, o jazz, a dan¢a moderna
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etc.). Isso é importante nao so para aquele(a)
que danca, mas também para aquele(a) que
vai ensinar. Muitas vezes, o(a) aluno(a) de dan-
¢a acredita que dancar seja apenas e tao so-
mente produzir movimentos codificados e nao
enxerga danca em outros movimentos - consi-
dera que o que nao é codificado nao é danga
- e, por vezes, nao acredita que possa produzir
sua danca.

Além de considerar os aspectos artisticos
e pedagogicos especificos da dancga, ha que se
pensar que esta narrativa de si produzida em
movimento & também uma escrita autoforma-
tiva, pois, como afirma Peres (2011, p. 73), “na
medida em que o sujeito se pensa, muitos as-
pectos do vivido podem vir a tona para contri-
buir com o processo de formagao posterior”.

A segunda pergunta (como a narrativa de
si pode ajudar na dang¢a?) pode ser pensada
a partir da Autobiografia, de uma forma ge-
ral, nao de uma técnica ou método do campo
da pesquisa autobiografica. Neste caso, pode
emergir tanto dos procedimentos utilizados
por Pina Bausch quanto pelos criados por ou-
tros(as) artistas que trabalham com a autobio-
grafia para a criagao cénica e ja discutidos an-
teriormente. Pode também aparecer em sala
de aula - para fins didaticos - ou na sala de
ensaio - para fins artisticos - de formas varia-
das.

Trazer material pessoal para a sala de aula
pode ajudar na pesquisa de movimentos nes-
sa danca autobiografica: brinquedos, cartas,
fotografias etc. Brinquedos podem ser usados
em aula de danca tanto para criangas quanto
para adultos. Para aléem da memoria afetiva, o
manuseio do objeto nos conduz a movimen-
tagoes que trazem outras memorias cinesté-
sicas, e assim sucessivamente. Quais sao as
possibilidades de movimento da boneca? O
que ela traz para mim, para 0 meu movimen-
to? E o carrinho, a corda, o bambolé? A ideia
nao é que fagam mimica de movimentos que

os brinquedos produzem, mas que se deixem
descobrir o que o brinquedo pode trazer para
si e para o seu movimento. Pode-se pesquisar
também a partir da memoria daquele brinque-
do. Do mesmo modo que, em outras pesqui-
sas de movimento, a partir desta exploragao,
cria-se uma partitura de movimento. Em uma
primeira vista, pode parecer que este tipo de
exploragao nao pode ser formativa, do ponto
de vista da autobiografia, mas ha que se pen-
sar na memoria do movimento, nas escritas e
inscricoes que produzimos ao longo de nossas
vidas. Além disso, nao podemos esquecer que
“nossos corpos proporcionam um mapeamen-
to emocional de quem somos e de como fo-
mos modelados pela sociedade dominante. A
exploragao das memarias ou dos sentidos cor-
porais [...] pode nos levar a analise e a agao”
(SHAPIRO, 1998, p. 39). Nao se pode esquecer
0 que pode derivar deste dancar — e isso tem
relacdo com o que o(a) professor(a) de danca
vem a propor depois desta experiéncia, mas
também de como o sujeito dangante absorve
a experiéncia.

Este tipo de procedimento descrito acima
tem uma significacao muito importante, pois
traz objetos pessoais, ou seja, estamos tra-
balhando com a realidade concreta de cada
um(a), para além da realidade subjetiva. Con-
siderar, desta forma, o contexto do(a) educan-
do(a), no sentido de Freire (1987), mas bem
mais amplo, que nao apenas a sua realidade
ao redor mas, sobretudo, sua realidade subje-
tiva. Freire (1987) dizia que, em uma educacao
problematizadora, os contetidos se organizam
e se constituem na visdo de mundo dos(as) es-
tudantes.

Neste sentido, a vida dos(as) alunos(as) se
torna curriculo. A vida também subjetiva e nao
apenas na realidade ao redor. Porque os(as)
teoricos(as) da Autobiografia (JOSSO, 2004;
DELORY-MOMBERGER, 2012; FERRAROTTI, 2010;
PERES, 2011) tém demonstrado que o subjeti-
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VO nao apenas € conhecimento, mas também
é social. Ha uma dimensao social no particular
e ha a singularidade. A partir desta perspecti-
va, a danga autobiografica pode ser entendida
como uma experiéncia. Assim, coaduno com
o pensamento de Contreras e Pérez de Lara
(2010, p. 32, tradugdo nossa) de que: “Preocu-
par-se com a educagao como experiéncia €
abrir-se a uma escuta do que realmente nos
sucede, assim como abrir-se a uma escuta do
que verdadeiramente significa e nos significa
isso que nos sucede”’

Por fim, como tudo isso nos forma ou nos
ajuda a entender nossa formagao como bai-
larinos(as) e professores(as) de danga? Como
autobiografia e danca entrelacam-se para a
nossa formagao? Aqui € importante ressaltar a
necessidade da reflexao com/na agao. Contre-
ras (2002, p. 111) diz que:

Nao nos encontramos, portanto, diante de uma
separagao entre o pensar e o fazer, pois a agao
nao é, nesse caso, uma realizacao de decisoes
técnicas. O pensar e o fazer vao se entrelagan-
do no ‘dialogo’ gerado entre a acao e suas con-
sequéncias, as quais levam a uma nova aprecia-
¢ao do caso.

E claro, no entanto, que algumas experién-
cias favorecem mais esta reflexao que outras.
Portanto, como professores(as), devemos es-
tar atentos a isso. Mas também nao podemos
esquecer que nem sempre € no ato, na vivén-
cia de uma experiéncia, que “as fichas caem”.
Como bem lembra Acaso (2013), em numerosas
vezes € muito tempo depois que nos damos
conta de que compreendemos algo. Neste sen-
tido, ter diarios de bordo - com imagens e/ou
escritos — durante as aulas, pode ajudar nesse
processo. Nao se trata de pensar nos diarios
como registros das aulas, dos exercicios pro-

5 No original: “Preocuparse por la educacion en cuanto
que experiencia es abrirse a la escucha de lo que real-
mente nos sucede, asi como abrirse a la escucha de lo
que verdaderamente significa, y nos significa, eso que
nos sucede”. (CONTRERAS; PEREZ DE LARA, 2010, p. 32)
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postos etc., mas, sim, compreendé-los como
parte do processo, em um escreverdancando
- enquanto danca, explora, registra no diario
0 que ocorre, o que Lhe move, o que sente etc.
Ou posteriormente, quando algo no mundo
fora da aula lhe faz rememorar algum fato da
aula. Fotografar ou filmar alguns momentos da
aula também pode ser Gtil - desde que haja
um momento para que estas reproducgoes se-
jam vistas e revistas -, do mesmo modo que
proporcionar aos/as alunos(as) escritas refle-
xivas. Em minhas classes de danca, trabalho
com pelo menos dois tipos de escritas reflexi-
vas, alem do diario de bordo: inventarios pes-
soais e reflexoes sobre o processo.

Os inventarios pessoais sao textos proxi-
mos as chamadas escritas de si ou historias
de vida, ou seja, escritos em que os(as) alu-
nos(as) contam sua historia de vida, o que lhes
foi significativo, qual a relagao do que viveram
ao longo da vida e a danca - uma vez que esta
é meu objeto de ensino. Para ajuda-los(as),
levanto algumas questoes: como foi a relagao
com o meu corpo? Eu brincava de que? Que ti-
pos de movimentos buscava? Como encontrei
a danca? O que dancei ao longo de minha vida?
Ao longo de um semestre letivo, esses textos
sao reescritos pelo menos duas vezes - uma
delas depois de uma vivéncia rememorativa
de suas vidas e outra no fim do semestre. Por
sua vez, as reflexoes sobre o processo ocor-
rem ao final de cada unidade didatica e se dao
em sala, apos uma vivéncia que possa auxilia
-los(as) a se conectar consigo. Josso (2004) fala
da importancia de momentos de relaxamento
que, segundo ela, &€ condicao para estarmos
disponiveis e facilita a rememoracgao.

Um procedimento que uso nas aulas de
dancga, em pelo menos uma aula, é o que cha-
mo de Vivéncia Rememorativa. Considero-o
importante do ponto de vista de resposta a
altima questao abordada. Geralmente come-
¢o esta aula por um momento de “esvazia-
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mento” - chama-se meditagao ativa, de Osho.®
Posteriormente, cada um(a) escolhe um lugar
na sala para deitar e vou conduzindo-os(as)
a rememoracao por fases de vida. Esclareco,
no inicio da vivéncia, que o movimento é bem-
vindo, ou seja, ndo é preciso estar deitado(a)
e imovel apenas relembrando, e que aos seus
lados existem papéis e canetas que podem ser
usados para anotacoes. A partir de indicagoes
como: imagine que esta no Gtero de sua mae
e esta nascendo, como era esse bebé etc. até
a chegada a fase adulta. E claro, no entanto,
que nem sempre € facil executar esse tipo
acao e, como afirma Martini Lani-Bayle (2012),
as tomadas de consciéncia podem ser deses-
tabilizadoras e suscitar resisténcias a narrati-
va, mesmo quando o motivo nao aparece de
forma clara. Como professora, tenho de ter um
olhar atento ao que ocorre, pois muitas vezes
€ no movimento que o sentimento se expressa
- o rasgar a folha por uma raiva, o esmurrar
a parede, o cair no choro etc. As anotagoes e
percepgoes dessa vivéncia podem servir para
a revisao do inventario pessoal e sua respecti-
va reescrita, pois: [...] o que o adulto diz de sua
historia nao é idéntico em todos os momentos
de sua vida, nem em todos os contextos nos
quais se exprime” (DOMINICE, 2010a, p. 88).

Ao longo de um semestre, as vivéncias de
sala de aula - as narrativas em movimento -
bem como as escritas pessoais — diarios de
bordo, inventario e reflexdes - fazem emergir
diversas questdes formativas para o(a) futu-
ro(a) profissional de danca - em qualquer que
seja a sua énfase, tanto como artista quanto
como professor(a) ou atuando como artistado-
cente. E possivel perceber, por exemplo, quais
sao os padroes de movimento constantes - ou
seja, quais sao as movimentagoes que a pes-
soa tende a repetir - e, muitas vezes, com-

6 Oindiano Osho desenvolveu uma série de meditacoes
que partiam do principio do movimento, do chacoa-
lhar e dangar até a exaustao para, posteriormente,
ficar em siléncio.

preender a origem delas. Do mesmo modo,
ao longo do processo, muitas vezes emergem
a compreensao de escolhas estéticas - o que
para um(a) futuro(a) artista &€ muito importan-
te. Ou sao levantadas questoes em relagao ao
fazer pedagogico: repito o que meus/minhas
professores(as) faziam? Valeska Oliveira (2011)
nos lembra que os territorios que adentra-
mos, quando estamos escrevendo sobre nos-
sas vivéncias, nos trazem a mente significados
construidos sobre docéncia a partir da nossa
experiéncia como alunos(as). A autora afirma
que a producao destas narrativas, em cursos
de licenciatura, permite que a pessoa que es-
colheu a docéncia como profissao reveja seus
repertorios, suas visoes de professor, e proble-
matize modelos, praticas e comportamentos
(OLIVEIRA, 2011).

Singularidades e pluralidades

Processos autobiograficos em danga - para a
criacao cénica, para fins didaticos ou quais-
quer que sejam - sao processos formativos
singulares, mas também plurais.

A singularidade desses processos talvez
seja a questao mais visivel, pois, como nos
lembra Cunha (2012, p. 101), o “exercicio de
desvelamento que caracteriza a pesquisa au-
tobiografica fundamenta-se na memoria. A
memoria assinala a nossa singularidade, di-
recionando as possibilidades de ser e fazer”.
Mais que isso, &€ extremamente singular o eu-
sujeito descobrir a sua propria danca a partir
de sua propria vida - dos fatos, dos objetos,
fotografias e memorias; assim como descobrir-
se a si e a seus processos formativos dangan-
do. Sobre esta questao das singularidades e
pluralidades, Dominicé (2010b, p. 199) afirma
que:

[...] Quaisquer que sejam os parametros co-
muns - a familia de origem, a escola, os gru-
pos de adolescentes, a formagao profissional,
o exercicio do trabalho - a biografia educativa
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poe em relevo processos de formagao proprios
de cada narrativa da historia de vida. O proces-
S0 nao &, portanto, uma medida comum de for-
macoes diferentes. Enquanto nogao, exprime
essas diferencas.

No entanto, como bem lembra Larrosa
(2006, p. 25), “toda escritura pessoal, enquanto
escritura, contém vestigios das palavras e his-
torias recebidas”. Voltamos, portanto, as cor-
pografias, as nossas es(ins)critas, ao fato de
es(ins)crevermos... Além disso, ndao podemos
esquecer que “todas as narragoes autobiogra-
ficas relatam, segundo um corte horizontal ou
vertical, uma praxis humana. [...] Toda a vida
humana se revela, até nos seus aspectos me-
nos generalizaveis, como a sintese vertical de
uma historia social” (FERRAROTTI, 2010, p. 44),
0 que significa que nossa singularidade esta
permeada por uma pluralidade.

A pluralidade presente nas corpografias e
nas narrativas dancantes aqui expostas vao
além, porém, do fato de sermos permeados
e afetados pelos outros. Sao plurais também
porque este eu-sujeito enxerga no outro a si,
e vice-versa, e enxerga em si e no outro o co-
letivo:

Por meio do processo critico de refletir sobre
experiéncias vividas, os estudantes sao capaci-
tados a interpretar as relagdes sociais e indivi-
duais que vivem, e podem comecar a entender
seu proprio poder de transformar e recriar es-
sas relagoes e, consequentemente, seu proprio
mundo. (SHAPIRO, 1998, p. 36, grifo da autora)

Ou como diz Bolivar (2012), a narrativa é
um modo dos individuos darem sentido a si e
ao mundo. Nunca é apenas pessoal, mas tam-
bém nunca é de todo coletivo. O singular e
o plural estao presentes o tempo todo nesse
processo.

Ao vivenciar praticas corporais que permi-
tem refletir sobre sua historia, ao escrever so-
bre elas — em movimento ou na folha do papel
-, a0 rememorar sua vida e inscricdes corpo-
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rais, o(a) aluno(a) consegue perceber o que o
forma e visualizar o que pretende formar. Se-
gundo Josso (2004, p. 72):

Este movimento retrospectivo do pensamento
provoca tomadas de consciéncia, tanto pela
pluralidade das leituras possiveis de uma mes-
ma experiéncia, como pela evolucao geral [...]
de visao de mundo ou, cosmogonia pessoal,
que cada um progressivamente constituiu e
interiorizou diante das suas necessidades de
dar sentido a sua vivéncia, a sua trajetoria, aos
seus lagos consigo mesmo, com o outro e com o
meio humano e natural.

A danca autobiografica aqui descrita, o
trabalho a partir das corpografias do sujeito
dangante permite também a emergéncia do(a)
pesquisador(a), tanto da parte do(a) aluno(a)
que participa da vivéncia, quanto do(a) pro-
fessor(a) que propoe, pois, de acordo com
Betania Ramalho, Isauro Nunez e Clermont
Gauthier (2004, p. 28), o(a) professor(a)-pes-
quisador(a) é o “[...] profissional que participa
na producao de saberes com métodos e estra-
tégias sistematizadas, utilizando a pesquisa
como mecanismo de aprendizagem”. No caso
de licenciaturas em Danca, este tipo de traba-
lho se torna ainda mais relevante na formacao
desse artistadocente, que pode ver a pesquisa
na sua pratica cotidiana.

Acredito, assim, que o tipo de experiéncia
descrita neste texto pode fazer com que a aula
de danca seja:

[...] um lugar onde os estudantes facam cone-
x0es entre o pessoal e o social; desenvolvam
suas habilidades perceptivas, imaginativas e
sensuais; encontrem suas proprias vozes; vali-
dem seus sentimentos e suas capacidades de
compaixao, e adquiram poder por meio da afir-
macao de sua capacidade de serem co-criado-
res do mundo que vivem. (SHAPIRO, 1998, p. 44)

Encerro esta discussao a respeito da sin-
gularidade e da pluralidade dessas narrativas
dancantes lembrando que o tempo todo elas
sao formativas, independente de estarmos ou
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nao em um curso de graduagao em Danca, uma
vez que a “formacao depende do que cada um
faz do que os outros quiseram, ou nao quise-
ram, fazer dele” (DOMINICE, 20103, p. 95). E que:
“[...] Por ser um processo, a formacgao nao se da
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RESIUMO O presente texto reine um conjunto de reflexdes elaboradas em tor-
no da experiéncia do primeiro ano de implementacao do Mestrado
de Animagao Teatral do Instituto de Educagao da Universidade do
Minho. Debruca-se sobre a estrutura curricular deste curso, de modo
particular sobre aquela que é por exceléncia a sua unidade curricu-
lar eixo, Estudos Performativos. O texto problematiza as questoes
fundamentais que orientaram o travejamento conteudinal dos Estu-
dos Performativos e 0 modo como nesta unidade de conhecimento
se procurou articular preocupacoes epistemologicas e de ensino e
aprendizagem e, simultaneamente, responder as necessidades ine-
rentes a heterogeneidade do publico alvo, no que se refere a sua for-
macao inicial, aos diferentes sentidos e graus de literacia e fruicao
teatral. Finalmente, reflete sobre os blocos conteudinais da unidade
curricular que melhor ilustram o sentido de pesquisa teatral que a
desconstrucao e o uso do conceito de performance nos permitiram
convocar no contexto de formacao.

Palavras-chave: Animacao Teatral. Animador Teatral. Formacao. Estu-
dos Performativos.

ABSTRACT REFLECTIONS ON TEACHING PERFORMANCE STUDIES
FOR COMMUNITY-BASED THEATRE

This paper presents a set of reflections made in relation to expe-
riences that happened in the first year of the first course for the
Masters Degree in Theatrical Activities in the Institute of Educa-
tion, University of Minho. It looks at the curricular structure of this
course and focuses especially on the course backbone - Perfor-
mance Studies. The text discusses the fundamental questions that
guided the content framework of Performance Studies and the way
that this unit of knowledge sought to articulate epistemological,
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teaching and learning concerns, while simultaneously meeting the
inherent heterogeneous needs of the target audience; namely, in
relation to the initial training of students, their different goals, as
well as their degrees of theatrical literacy and experience. Finally,
it reflects on the constituent modules of the curricular unit that
best illustrates the goals of the theatrical research opened up by
the deconstruction and use of the concept of performance in the
training context.

Keywords: Theatrical Activities. Theatrical Animateur. Training. Per-
formance Studies.

REFLEXIONES EN TORNO A UNA FORMACION EN
ANIMACION TEATRAL

El presente trabajo retne un conjunto de reflexiones centradas
en la experiencia del primer afno de desarrollo del Master de Ani-
macion Teatral del Instituto de Educacion de la Universidade do
Minho. Se detalla la estructura curricular de este curso, particu-
larmente la de aquella que es, por excelencia, su unidad curricu-
lar vertebral: Estudios de la Interpretacion. El trabajo polemiza en
torno a las cuestiones basicas que orientaron la estructuracion de
los contenidos de los Estudios de la Interpretacion y en torno al
modo como, en esta unidad de conocimiento, se intentaron articu-
lar simultaneamente preocupaciones de tipo epistemologico y de
ensenanza/aprendizaje, de un lado, y necesidades inherentes a la
heterogeneidad de los destinatarios en lo referente a su formacion
previa y a su diferente sentido y nivel de conocimiento practico y
disfrute del teatro, de otro lado. Finalmente, el trabajo reflexiona
sobre los bloques de contenido de la unidad curricular que mejor
ilustran el sentido de investigacion teatral al que la deconstruc-
ciony el uso del concepto de interpretacion nos permitieron acce-
der en el contexto de formacion.

Palabras clave: Animacion teatral. Animador Teatral. Formacion. Es-
tudios de la Interpretacion.

58 |

Ausente da esfera dos grandes debates edu-
cacionais, esporadicamente sinalizada nas re-
formas educativas, ou ciclicamente convocada
pela agenda das grandes fundacoes e orga-
nizagoes culturais internacionais, a Educagao
Artistica, nomeadamente, o Teatro/Educacao,

foi-se posicionando tangencialmente a agen-
da politica que, em grande medida, tem diri-
gido a investigacao educacional em Portugal
(DIAS, 2010).

Porém, nos ultimos anos, esta tendéncia
tem vindo a alterar-se. Um conjunto signi-
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ficativo de conferéncias, nacionais e inter-
nacionais, como o Roteiro Para a Educacdo
Artistica, “Roteiro Para a Educagao Artistica”
(UNESCO, 2006), o “European & International
Research Symposium” (2007) subordinado ao
tema “Evaluating the Impact of Arts & Cultural
Education on Children and Young People”, a
“Conferéncia Nacional de Educagao Artistica”
(2007-2008) e os estudos cientificos e relato-
rios oficiais, nacionais e internacionais, como
0 “Report of the Task Force on the Arts” (2008),
produziram informacao critica relevante so-
bre a situagao do ensino em educacgao artis-
tica, bem como sobre as novas orientagoes a
imprimir-lhe.

No plano nacional o “Estudo de Avaliagao
do Ensino Artistico” (2007) destacou a ten-
déncia para a consolidagao e a a expansao
do sistema de ensino artistico e da sua pro-
pria oferta educativa. Tal facto, revelado pela
analise comparada de indicadores nacionais
e internacionais, veio legitimar o discurso da
investigacao em artes e o da formacgao de ni-
vel superior (mestrados e doutoramentos) de
modo a que os diferentes dominios artisticos,
nomeadamente o teatral, pudessem interagir
e responder, por um lado, a emergéncia de no-
vas “comunidades criativas” conectadas com
as “industrias culturais e criativas” (COMISSAO
EUROPEIA, 2010), as necessidades das chama-
das “culturas juvenis” (PAIS, 2003) e as de-
correntes do fendomeno do “envelhecimento
global das populagoes” (HARPER, 2008) e,
por outro, as especificidades veiculadas pe-
las politicas sociais, culturais e artisticas de
tracado europeu.

Paralelamente, a investigacao produzida
no campo da Educacao de Adultos e no da Ani-
macao Sociocultural tem evidenciado a impor-
tancia dos Estudos Teatrais no plano da inter-
vencao e democratizagao cultural. As ideias de
participacao e cidadania, implicitas na praxis
da democratizacao cultural, comprometem as
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linguagens e formas teatrais com o desenvol-
vimento e a autonomia dos individuos na co-
munidade.

Foram, alias, razoes de ordem praxeologi-
ca e fundacional que levaram Ventosa (1996)
a considerar o teatro como o instrumento
operativo por exceléncia da Animagao So-
ciocultural. Afirma o autor que, salvo como
mera estrutura formal e tedrica, a pratica da
Animacao Sociocultural nao podera nunca,
existir por si so6. A natureza interventiva e o
caracter operativo da animagao obrigam a
que se mobilizem espagos e se convoquem
modelos de intervencao concretos, para que
a Animacao Sociocultural possa realmente se
materializar. Entre os possiveis instrumentos
e modelos de intervencao, o Teatro tem sido
consensualmente assumido como referéncia
duplamente fundacional: porque tempo Uni-
co de criacao individual e ou colectiva e por-
que locus de encontro e partilha da experién-
cia de alteridade, historicamente inscritos no
cerne identitario do Teatro.

Na confluéncia destes fatores, a possibili-
dade de criacao de um Mestrado em Anima-
¢ao Teatral, no Instituto de Estudos da Crianca
da Universidade do Minho, representou uma
oportunidade educativa importante. Alarga-
va-se com ele a propria oferta formativa da
instituicao e, simultaneamente, agarrava-se a
oportunidade historica de fidelizar, nas geo-
grafias do conhecimento oficial da Academia,
0 que genericamente designamos por Estudos
Teatrais.

As consideracoes acima referidas (algu-
mas das quais com fortes implicagoes no pla-
no epistemologico e na concepgao curricular
do curso), as proprias condicionantes institu-
cionais e o suporte legal disponivel entrete-
ceram e cunharam especificidades no dese-
nho do plano curricular, daquele que seria o
primeiro Mestrado em Animacao Teatral desta
Academia.
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Perfil de Formacao e Objectivos
Gerais do Curso

No que se refere ao perfil da formacgao aca-
démica superior, estabeleceu-se que este se
deveria constituir como um processo que pro-
movesse a inovagao, o aprofundamento e a
articulagao dos conhecimentos, considerando
a sua aplicabilidade no exercicio de uma pro-
fissao.

Por meio dele, o aluno, protagonista do
processo educativo, deveria adquirir compe-
téncias necessarias a adopg¢ao de atitudes
de reflexao, autonomia, cooperagao e parti-
cipagao, resultados directos da flexibilidade
da formacao, da reciclagem e da reconversao
dos conhecimentos, impulsionando-se, as-
sim, a inovagao e a transformacao funcional
e criativa.

Em termos de estrutura conceptual, um
conjunto de conhecimentos fundamentariam
a acao onde cada fundamentariam a agao,
onde cada disciplina iria incorporar os mé-
todos proprios, e cada docente incutiria o
caracter dinamico e evolutivo da estrutura
disciplinar pela qual cientificamente o seu
ensino responderia.

Em termos de objectivos gerais de forma-
¢ao, o ciclo de estudos do Mestrado deveria
promover a aquisicao de competéncias no do-
minio da Animacao Teatral relevantes para os

processos de intervencao e Animacao Socio-
cultural. Para tal, impulsionar-se-ia o conhe-
cimento de perspectivas teoricas e o debate
sobre paradigmas da educacao, animacgao e
intervencao artistica. De igual modo, se procu-
raria fornecer ao aluno as ferramentas basicas
que lhe permitissem dominar os modelos de
accao teatral e fomentar atitudes de trabalho
colaborativo com os demais agentes socioe-
ducativos, na construcao, desenvolvimento e
avaliacao de projectos de educagao, animagao
e intervencao artistica, assim como no desen-
volvimento, gestao e organizagao de eventos
artistico-culturais, onde a familia e a comuni-
dade pudessem envolver-se. Pretendia-se, as-
sim, responder aos grandes desafios do mun-
do actual, nomeadamente, o da construcao de
um futuro mais sustentavel.

Plano de Estudos e Estrutura do
Curso

0 modelo de formagao transcorreria em 4 se-
mestres curriculares, distribuindo-se por es-
tes, o curso de especializagao propriamente
dito e os trabalhos de seminario e investiga-
¢ao conducentes a elaboragao da dissertagao
de Mestrado.

O plano de estudo convocaria o conjunto
de Unidades Curriculares de natureza obriga-
toria e opcional, que se apresenta a seguir.

Unidades Curriculares Obrigatorias

Estudos Performativos |

Correntes Artisticas Contemporaneas
Psicologia e Animacgao Teatral

Design de Figurino

Estudos Performativos Il

Animacao Teatral

Metodologias de Investigacao
Seminario de apoio a Dissertacao

© NG w2

Unidades Curriculares Opcionais

Puppetry (Atelier de formas animadas)
Imagem, Som e Video

Teatro Musical

Cidade, municipio e ac¢ao educativa e
cultural

Fn s

Estética e filosofia teatral
Formacao e aprendizagem ao longo da
vida
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O referido plano obedeceria ao principio de
articulacao vertical e horizontal em termos de
horizontal, em termos de relevancia e flexibi-
lidade, tanto a nivel dos contetdos, como das
metodologias e sistemas de avaliacao, tendo
em conta o objeto de estudo e sua pertinéncia
para o perfil de formacao.

Estudos Performativos: um
Olhar Reflexivo Sobre a Unidade
Curricular

Como vimos, os Estudos Performativos | e os
Estudos Performativos Il, com continuidades
implicitas entre si, designam a unidade de co-
nhecimento de maior peso, do ponto de vista
da pesquisa laboratorial teatral, no plano cur-
ricular do Mestrado em Animacao Teatral.

A concepcao e o nome dos Estudos Perfor-
mativos sao resultado de uma procura siste-
matica e de um encontro bem-sucedido entre
um punhado de preocupacoes epistemologi-
cas e curriculares inerentes a um Mestrado de
especialidade e o facto de se poder convocar,
do mundo das artes, instrumentos concep-
tuais e praxeologicos capazes de responder de
forma consequente aquelas preocupagoes.

Colocados perante a proposta de concepgao
de um novo Mestrado, condicionados quer pe-
las logicas curriculares, temporais e espaciais,
do modelo de formacdo (em tudo avessas aos
requisitos da dinamica da pesquisa e criagao
teatrais), quer pela espectavel heterogeneida-
de formativa dos futuros candidatos, a questao
fundamental, a questao fundamental que entao
se colocava, era a de saber seleccionar e recor-
tar, de entre as formas e os varios conteddos
artisticos disponiveis, os que melhor se ajustas-
sem as contingéncias da realidade existente e
respondessem a complexa e questionavel ideia:
que teatro na animacgao sociocultural?

De facto, quando se fala em teatro no
ambito da Animacao Teatral, pressupoe-se

Maria Flor Dias; Carla Pires Antunes

um teatro que foge ao cannon da tradicao,
que resiste a inclusao na “cultura cultivada”
(CHARTIER, 2001); um teatro que surge indis-
sociavel da vivéncia pessoal dos individuos e
da sua realidade social, razao pela qual, nes-
te contexto, o “espectaculo teatral” nao cons-
titui de per se, a finalidade Gltima, mas antes,
um meio de re ligar, de p6r em comum. Tra-
ta-se de um teatro “ritual purificador no qual
uma colectividade é posta em plena posse
das energias que lhe sdo proprias (ARTAUD
apud RANCIERE, 2010, p. 13); de um teatro que
implica as pessoas, convocando-as, a si mes-
mas, como fazedores teatrais, e as suas expe-
riéncias de vida, como razao de fazer teatro.
Movem-se ali concecoes de um fazer teatral
que se preocupa com os individuos, que faz
dos seus problemas e culturas motivos de
texto dramatico e referéncia educativa numa
perspectiva de “diversidade, integracao e
educacao multi e intercultural” (CARDOSO;
LOPES; LEONIDO, 2004, p. 58).

Porém, este fluxo de vida real de que a
animacao teatral se alimenta e lhe € vital, em
contextos de intervencao e democratizagao
cultural, estara sempre (ao nao se alterar nem
se criar intersticios de ligacao da Academia
ao tecido social) ausente da experiéncia de
formacao do futuro animador teatral. Funda-
mentalmente porque a formagao em anima-
¢ao teatral, ao ser implementada na Academia,
longe da comunidade viva, fica subordinada as
logicas daquela, sujeita a fragmentacao e a a
pulverizacao do seu tempo e ao espartilho das
racionalidades institucionais que sao cada vez
menos de cariz humanista e mais industria-
lizadas. Pela mesma razao, também a convo-
cacao da realidade social, essencial aos pro-
cessos de formagao e criagao teatrais, ficaria
cativa do ethos académico e confinada a niveis
de abstraccao e a “ilusao da mimese” (RAN-
CIERE, 2010), que mascaram a esséncia e o con-
flito inerentes a realidade social. Deste modo,
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o exercicio da abstraccao e o artificio, que se
produzem sempre que se pretende problema-
tizar e criar sobre o simulacro social, consti-
tuiriam, neste processo de contornos alienan-
tes, os Unicos retornos a serem presentes ao
professor e ao aluno, no momento do balango
final. Serao, em ultima analise, projectos arti-
ficiais que ocorrem sempre que o formando é
chamado a conceber e desenvolver projectos
teatrais em funcao de enquadramentos sociais
cujos limites e complexidades desconhece e
com 0s quais, muitas vezes, nao teve nem tera,
contacto algum.

A maior parte dos formandos tera na me-
lhor das hipoteses, um contacto débil com
determinados contextos socioculturais, uma
quase auséncia de habitus de fruicao cultural
e um relativo afastamento dos loci de produ-
cao e distribuicao artistica. Acrescem a estes,
condicionalismos inerentes a fatores econo-
micos e ao tempo dispendido na enorme dis-
tancia que os mantém rotineiramente presos a
um triangulo cujos vértices sao quase invaria-
velmente Trabalho - Casa - Formacao.

Nesta quase ficcao, a unidade curricular,
responsavel pelo eixo teatral da formacao, cor-
ria o risco de asfixiar, ja que nem a “realidade
real” poderia insuflar e informar os processos
criativos, nem o formando, imerso neste faz de
conta, poderia apurar do impacto social da sua
intervencao, nem se apropriar do seu poten-
cial capital criativo. O proprio reportar da ex-
periéncia e das aprendizagens adquiridas (ine-
rente aos dispositivos de avaliacao e formacao
académicas), ficaria também ele hipotecado
as inverdades de uma intervencao efabulada
sobre o abstracto subjectivo.

Por outro lado, a grande parte dos regis-
tos escritos relativos a contextos e praticas
teatrais de formacao é orientada para textos
de autor e a técnicas associadas a represen-
tacao teatral - a voz, o corpo, a personagem, o
ator e o teatro, desenvolvidas numa perspec-

tiva direccionada ao espectaculo profissional
e comercial. De igual modo, a experiéncia pes-
soal que o teatro proporciona a cada um dos
atores intervenientes, em tudo distinta da ex-
perienciada em contextos de animacao, nao €
normalmente alvo de reflexao escrita, ficando
cativa dos segredos do ator, até porque, como
refere Aslan (2010: XV), “ele ndo tem necessi-
dade nenhuma de esclarecer para nos, a ges-
tacao obscura e dolorida que o conduz ao fun-
do de si mesmo ou para fora de si”. Pelo que,
toda a aprendizagem assim adquirida &, quan-
do muito, partilhada pela via da oralidade.
Uma e outra destas formas de pouco servem
a quem se adentra na formagao em Animagao
Teatral. Sobretudo porque a maior parte das
actividades que se dinamizam a nivel de co-
munidades, no ambito da animacao teatral, se
alimentam do vivido colectivo, privilegiam his-
torias de vida, dao sentido @ memoria pessoal,
ao acidente e ou problema local, em detrimen-
to de guides pré-escritos por agentes exterio-
res ao grupo ou a comunidade. As actividades
sao processadas, em primeiro lugar, através
da improvisagao e so depois, coletivamente
transformadas em representacao teatral, sob
a orientacao de animadores teatrais ou de ar-
tistas profissionais (que podem ou nao estar
activos noutros tipos de teatro profissional),
ou de artistas amadores locais, residentes en-
tre o grupo de pessoas e que, por falta de um
melhor termo, sao muitas vezes chamados de
“periféricos”, como salienta van Erven (2001).
No caso do teatro comunitario, este colhe os
seus frutos naquelas performances em que 0s
residentes da comunidade participam, envol-
vendo-se eles proprios, substancialmente, no
processo criativo.

Este tipo de abordagem s6 muito raramen-
te é captado pelos media nacionais e, porque
ocorre frequentemente fora dos meios artis-
ticos “legitimos”, tende, por isso, a escapar a
atencao dos teoricos da cultura, dos estudio-
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sos do teatro e aos da propria animagao. Tra-
ta-se de um tipo de teatro que privilegia, em
primeiro lugar, o prazer do fazer artistico e o
empowerment dos seus participantes. As suas
formas materiais e estéticas emergem directa-
mente, se nao exclusivamente “do” grupo ou
“da” comunidade, cujos interesses tenta ex-
pressar, nao havendo, por isso, grande reflexao
tedrica sobre esta tematica (VAN ERVEN, 2001).

Identificado o quadro de contingéncias que
rodeou a oferta educativa que constituiu a
proposta de Mestrado, trés pressupostos fun-
damentais orientaram as opgoes curriculares
entao tomadas:

- O primeiro apostava na necessidade de
fazer descolar os candidatos de uma represen-
tacao tradicional de teatro e do fazer teatral,
para uma outra representacao social, que lhes
permitisse problematizar o teatro, as formas
de o provocar, de o dar a ver e sentir e, sobre-
tudo, de o tornar instrumento de democrati-
zagao cultural em contextos sociais diversifi-
cados.

- 0 segundo, condicionado aos principios
da aprendizagem e da criagao teatrais, propu-
nha orientar-se pela senda da realidade. Os
formandos, embora perspectivando o devir de
se tornarem, no colectivo, animadores teatrais,
partiriam individualmente de um foco real/
concreto onde a vivéncia, a experiéncia e o co-
nhecimento, construidos através de processos
de desconstrucao das ideias de ator, de teatro
e dos seus fazeres, abririam a possibilidade de
transposicao didactica para contextos sociais
concretos e variados.

- O terceiro, obedecendo ao principio de
articulagao vertical e horizontal inerente ao
plano curricular, procuraria guiar a pesquisa
através de incursoes interdisciplinares, aos di-
ferentes dominios do conhecimento e das téc-
nicas configuradores do plano de estudos.

Entre a perspectiva de desconstrugao tea-
tral e a de desinstalacao no campo da recep-
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¢ao foi ganhando forma o conceito de Estudos
Performativos.

A literatura produzida a volta do concei-
to de performance evidencia o seu caracter
polissémico. Entendida como forma de arte
particular com génese no campo das artes vi-
suais, a performance é reconhecida pela sua
ductilidade, pelo seu caracter interventivo,
pela vocagao para a modificacao das relagoes
da arte, com os seus fazedores e receptores.
Por outro lado, as possibilidades plasticas re-
veladas no encontro com o teatro tém posto a
nu um potencial operacional e conceptual que
nos pareceu capaz de responder ao conjunto
de inquietagoes suscitadas pela construcao
da unidade curricular e pelas questoes éticas
implicitas na democratizacao cultural e na Ani-
macao Teatral.

Ancorados naquele conceito, procuramos,
ao invés da experiéncia de fazer os forman-
dos imergirem imergirem num repertorio de
autor, propor experiéncias que os impelissem
a procurar novos dispositivos de criacao e de
questionamento e lhes permitissem construir
novas relagoes e atribuir novos significados a
objetos, textos e imagens, nao so historicos,
mas também os que com eles coabitassem, ou
mesmo, convocados da tradicao.

Fidelizados a ideia-motor de performan-
ce como “linguagem de interface que transita
entre os limites disciplinares” ou, como refere
Cohen (1989, p. 116), como um “topos diver-
gente que atravessa fronteiras”, assumimos os
Estudos Performativos como lugar privilegiado
de experimentacao.

A partir dele, os formandos seriam convi-
dados a procurar caminhos: o de problemati-
zar o corpo como forma de interpretar o mun-
do; o de o pesquisar na relacao com os objetos
e com os sentidos que dai se desprendessem;
o caminho de interrogar a imagem (fotografia,
video) para a reinventar sob logicas diversas
ou, ainda, o de provocar a percepgao, tentando
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ir além do senso comum, da visao obvia, dada
e estatica do mundo e, sobretudo, da mimese.

Importava, para isso, desvelar a teatralida-
de inscrita na propria fisicalidade dos forman-
dos. Na busca desta teatralidade, retardava-
se, intencionalmente, o encontro com a me-
morizagao do texto escrito; iludia-se o medo
da palavra, com a surpresa da descoberta da
teatralidade fisica. Deste modo, por um tempo,
fisicalidade e imagética usurpariam o lugar pri-
vilegiado que, por tradicao, a racionalidade da
escrita teimou em ocupar na formacao teatral.

Na pesquisa que antecedeu a concepgao
dos Estudos Performativos, procuramos auto-
res que facilitassem a aproximagao concep-
tual e experimental entre teatro, texto, corpo
e imagem.

Para cada exercicio, nomeadamente para
0s momentos, os performativos que tiveram
como indutores a Imagem/Fotografia e o Ob-
jeto/Mascara, fizemos cruzar referéncias do
campo visual e teatral. Interessou-nos o tra-
balho de Ribeiro (1997), pela aproximacao en-
tre Teatro fisico e Performance. Como refere
o autor, “o teatro fisico como a performance
corporal incita, nao a ler as palavras - atitude
para que tradicionalmente tendemos -, mas a
ver as imagens. Pedem-nos, contudo, que as
vejamos ultrapassando sua condicao de infor-
madores fidedignos da realidade e as tome-
mos como propostas que permitem a ficcao
e, nessa medida, um acrescento a realidade”
(RIBEIRO, 1997, p. 124).

No plano da imagem, sustentamo-nos em
autores que permitissem jogar com diferentes
concepgoes e usos exploratorios da imagem
fotografica, nomeadamente Kossoy (1999 apud
SILVA, 2008, p. 1), que desenvolve a ideia de
que “aimagem de qualquer objeto ou situagao
documentada pode ser dramatizada ou esteti-
zada, de acordo com a énfase pretendida pelo
fotografo em fungao da finalidade ou aplica-
¢ao a que se destina”.

Rosangela Rennd (2003) foi, entre os varios
performers e investigadores (KOSSOY, 1999;
SOUZA, 2001; SILVA, 2008), a referéncia concep-
tual para a primeira proposta de exploragao
performativa conduzida no ambito dos estu-
dos performativos Da Fotografia/Retrato/As
Personagens Retratadas

Rennd, Rosangela
llluminated Women, 1988
Series "small ecology of the image”

Renn6 (2003) reuniu num arquivo pessoal,
fotografias de pessoas comuns e antigos al-
buns de familia, resultado da apropriagao de
arquivos alheios encontrados no lixo, compra-
dos em feiras de antiguidades ou em arqui-
vos publicos. Recorreu, também, a fotografias
de noticias de jornais e obituarios “para criar
novas legendas, linguagem e significacao da-
quele momento ou individuo e do que pode vir
a representar posteriormente” (GONCALVES;
GONCALVES, 2004, p. 7). Dificilmente produziu
novas fotografias, trabalhou sobre as encon-
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tradas, sendo o seu trabalho, fundamental-
mente, o resgate dessas imagens.

Desta artista, convocamos para a formacao,
a ideia/objeto de imagem fotografica como in-
dutora do processo de construcao teatral. Do
conjunto de fotografias disponiveis, recolhidas
pelos formandos, interessava seleccionar nao
uma qualquer fotografia, mas uma de corpo
inteiro, a preto e branco, inscrita num qual-
quer “cenario”. Uma fotografia potencialmente
produtora de subjectividades e de possiveis
ressignificacoes das distintas realidades so-
ciais inscritas naquela, ou que a sua pesqui-
sa pudesse despoletar. Pertinentes para esta
linha de pesquisa teatral foram também os
contributos advindos da comunicagao visual,
ao enfatizarem a natureza multidireccionada
que emanava das possiveis “leituras” da ima-
gem fotografica. Nesta perspectiva, a leitura da
imagem podia ser feita ou pensada em termos
simbalicos e iconograficos, sendo substancial-
mente diferente da leitura proposta pela pala-
vra, valendo, neste caso, a imagem de per se.

Nas palavras de Souza (2001), a tessitura
da imagem é dada pelo recorte de elementos
pictoricos, associacoes de imagens, que nao
se prendem com influéncias ideologicas e sao
independentes da palavra. No entanto, a au-
tora chama a atencao para que, a semelhan-
ca da interpretacao verbal, a interpretacao da
imagem, e neste caso, da fotografia, pressupoe
sempre uma relacao com a cultura, com o so-
cial, o historico, com a formacgao dos sujeitos.

Ao se interpretar a imagem pelo olhar - e nao
através da palavra - apreende-se a sua maté-
ria significante em diferentes contextos. O re-
sultado dessa interpretacao é a producao de
outras imagens (outros textos), produzidos
pelo espectador a partir do caracter de incom-
pletude inerente, eu diria, a linguagem verbal
e nao verbal. O caracter de incompletude da
imagem, aponta, dentre outras coisas, a sua re-
cursividade. Quando se recorta pelo olhar um
dos elementos de uma imagem produz-se outra
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imagem, outro texto, sucessivamente e de for-
ma plenamente infinita. Movimento totalmente
inverso ao que ocorre com a linguagem verbal:
quanto mais se segmenta a lingua, menos ela
significa. Dai nao fazer sentido, numa aborda-
gem discursiva, pensar a imagem, circunscrita
numa moldura, como um todo coerente. (SOU-
ZA, 2001, p. 5)

Renno, Rosangela

The woman that lost the Memory, 1988
Small Ecology of the image

35x 27 em /120 x 90 em

Photographic Reproduction Rosdngela Renné

O caracter de incompletude a que a autora
se refere relaciona-se com “o nao dito”, com
0 que esta presente mas nao é visivel, com
a intertextualidade, isto &, com os diferen-
tes textos possiveis, em funcao do passado,
presente e futuro, numa “leitura” carregada
de simbolismo e de sentidos ideologicos e
sociais. O potencial que esta incompletude
encerra, impos-se como um filao passivel de
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despoletar sentidos cujos limites posiciona-
riam a escuta dos formandos na relagao entre
0 corpo, a imagem fotografica, a sua cultura e
o texto.

A abertura inscrita na ambiguidade e na
possibilidade do “nao dito” foi orientando, de
forma implicita, a senda por onde fariamos
passar cada uma das pesquisas teatrais. Abria-
se, assim, espaco para cada formando usar, de
entre o conjunto de fotografias disponiveis, a
que, para si, revelasse maior potencial idios-
sincratico. Foi nesta conexao que a fotografia/
retrato se tornou visivel e passivel de ser tea-
tralmente apropriada.

A “leitura” da fotografia/retrato escolhida
pelo formando constituiu o primeiro indutor
convocado para a criacao da personagem. A
vinculagao a fotografia/retrato instigou o de-
linear de uma personagem. Entre os avangos
e recuos dessa construcao, a entrada de novos
recursos (espacos, objetos, memarias e agoes)
permitiu que cada personagem crescesse e,
com ela crescessem, também, itinerarios onde
aquelas se pudessem cruzar, interagir ou coa-
bitar. Itinerarios que funcionaram, para cada
formando, como antecamara de um compro-
misso com a personagem, urdida na relacao
entre espago, corpo e texto.

O enredar das memaorias das varias perso-
nagens deslocaria, pela improvisacao, a cons-
trucao individual, para a construcao colecti-
va. Os alunos, organizados em trés grupos de
trabalho diferentes, teceram relagoes entre
as personagens por si criadas, enredando-as
em itinerarios partilhados, fazendo emergir
deste processo trés significativas performan-
ces teatrais.

Emergiriam deste processo diferentes li-
nhas de composicao teatral que culminaram
em trés significativos exercicios performativos.

Os alunos, organizados em trés grupos de
trabalho, atribuiam significados diferentes as
fotografias por si selecionadas, criando “no-

vos retratos”. Numa segunda fase, retocavam
os “retratos”, criando e definindo, progressi-
vamente, novas identidades, dialogos, tempos
e contornos que conduziram os grupos a dife-
rentes cenas dramaticas.

O primeiro momento performativo (o inte-
rior de um autocarro) era visto como um “nao
-lugar” - um conceito desenvolvido pelo an-
tropologo francés Marc Augé (1995), um lugar
neutro e transitorio sem jurisdicao, um lugar
de passagem, de destinos incertos e conver-
sas improvaveis entre aqueles que “passando
por” se encontram, tornou-se um lugar de con-
fidéncias inimaginaveis, revelagoes e partilha
entre pessoas desconhecidas. Ao longo dessa
“viagem”, a medida que as personagens iam
entrando e tomando o seu lugar, o assunto das
conversas ia-se alterando, aumentava a tensao
e aprofundava-se o conflito causado pelas re-
velacoes que iam sendo feitas pelos passagei-
ros”. Quando a personagem camera man en-
trou na cena, filmando tudo do lado de fora, a
cena transmutou-se do teatral para o registro
cinematografico, criando assim um sentimento
de estranhamento e nonsense.

O guiao do segundo grupo construi-se em
torno da traicao e do feminismo. Os alunos
criaram tipos sociais de mulheres de classe
meédia-alta, cujas vidas se desenhavam em
paisagens emocionalmente descoloridas e
fechadas. Trancadas num tipo de gineceu, a
determinada altura, as personagens perdem
a compostura social e, num dialogo sem res-
tricoes, entre choros e gritos, acusam e insul-
tam-se umas as outras por causa da traicao de
uma delas.

A cena proposta pelo terceiro grupo, duas
mulheres e um homem, situada no pos-Guerra
Colonial portuguesa desenvolvia-se num salao
de cha. Neste encontro casual, cada persona-
gem relembra momentos criticos da sua histo-
ria de vida que desencadearam memorias que
revelam uma partilha de um tempo comum.
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Cabecudos

Para um segundo momento performativo, con-
vocaram-se artefactos que tinham como carac-
teristica serem identitarios da festa popular e
da tradicao, mormente do norte de Portugal -
os Cabecudos.

Cabecudos e Gigantones habitam com igual
a vontade um largo terreiro que a tradicao ins-
creveu entre o profano e o religioso (CRUZ;
LESSA; DIAS, 2008); sobretudo, eles incorporam
hoje, esse enorme potencial de teatralidade’
(FERAL, 1982), ainda imanente a maioria das
festas populares.

Inscritos na categoria estética do grotesco,
os Cabecudos ancoram teatralmente no espa-
co “entre”, aquele onde a mascara (a grande
mascara) e a forma animada se movem. A reve-
lacao do Cabegudo no contexto performativo,
ja anteriormente identificado, poderia poten-
ciar pesquisas direccionadas para a mascara,
para a marionetizacao ou para outras, como a
farsa e a comédia, esteticamente eivadas do
gosto pela provocagao e pelo excesso, tipicos
do grotesco.

Posicionados entre a Puppetry, onde foram
previamente concebidos, e os Estudos Perfor-
mativos, onde seriam propostos a exploracao
teatral, os Cabecudos adequavam-se particu-
larmente bem as orientagdes programaticas
estabelecidas, garantindo os principios de
articulagao e de coeréncia curricular cunha-
dos no trago interdisciplinar requeridos pelo
Mestrado. Para além de que a sua utilizacao
poderia permitir desconstruir estereotipos e
recolocar o formando numa nova relacao de
pesquisa do corpo e da sua fisicalidade com a
dubiedade destas formas objectais.

Além disso, a proposta dos Cabegudos re-
tirava dividendos e dava continuidade a uma
linha de investigacao em educagao artistica
ja inscrita no Centro de Investigacao do Insti-

1 Qualidade daquilo que tem condigoes cénicas para se
representar (dic. port)
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tuto de Educacao da Universidade do Minho.
Esta linha, marcada pelo olhar antropologi-
co, veio por um lado mostrar como poucos
artefactos poderiam, tao bem quanto este,
ilustrar a relagao entre tradicao e outras for-
mas contemporaneas de pensar a arte, e, por
outro, revelar todo o potencial teatral do Ca-
becudo, ja testado em exercicios performati-
vos construidos na fronteira entre os campos
visual, teatral e musical (CRUZ; LESSA; DIAS,
2008). Razdes pelas quais volvemos a eles, a
fim de estudar as possibilidades da relacao
entre teatro e tradicao, porém eivado agora
do sentido postmoderno, inscrito na ideia de
“instalacao” (TEDESCO, 2004).

A inducao e a primeira abordagem a ideia
de “instalacao” partiram de uma outra Unida-
de Curricular, a de Puppetry, onde estratégias
de desconstrugao e ressignificacao do obje-
to tinham sido desenvolvidas. Nesta unidade
curricular, os estudantes construiram os Ca-
becudos.

Experimentando o esqueleto do boneco, o Cabecudo.

Fonte: Dias, 2011.
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A construcao do esqueleto do boneco, o Cabecudo,
numa estrutura em cartao.

Fonte: Dias, 2011.

Afase da caracterizacao: a escolha do tipo de bone-
co e a modelacao da fisionomia desejada.

T -

R .

Fonte: Dias, 2011.

O Cabegudo pintado e pronto para a confecao do
seu traje.

Fonte: bias, 2011.

Nos diversos procedimentos de producao
artistica, a semelhanca da apropriacao ou
ressignificacao da imagem fotografica, pro-
curava-se a construcao de um novo olhar so-
bre o Cabegudo, assim como a sua posterior
desconstrugao. Os olhares vao sendo modifi-
cados, ao longo do processo, e a forma como
sao apropriados esta intimamente ligada a
questao da subjetividade, da possibilidade de
criar significados. Neste contexto, o Cabecu-
do testemunhava a relagao entre a tradicao e
a forma contemporanea de pensar a arte, na
busca pela reintegracao ou atribuicao de um
novo significado ou mesmo pela simples difu-
sao de um artefacto tradicional. E, retirado do
seu contexto tradicional, proporcionaria, com
certeza, uma nova significacao, criaria novos
sentidos.

Tradicionalmente, o cabegudo
pronto para participar nos desfiles e procis-
soes de rua onde desempenharia um papel de

estaria
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critica social. No entanto, na etapa seguinte, individualizacao e “ressignificacao” do cabe-
o professor sugeriu que fossem retirados dos  cudo. A ideia de des-construir o modelo anti-
tradicionais desfiles coletivos e colocados em  go de uma procissao implica a necessidade de
espagos nao-convencionais, levando assim a  criar cenarios e atores nao-convencionais.

O Cabegudo em cenarios nao convencionais.

Fonte: Dias, 2011.
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Na senda e em articulacao com os obje-
tivos, movemos os Cabecudos do espago ex-
perimental do visual, para o “espaco vazio”
de Brook (2008). Ai reinstalados, os Cabecu-
dos voltavam aos seus criadores, sujeitos a
uma nova proposta exploratoria, que os im-
plicaria no seio da semantica e da dinamica
teatral.

Como refere Goldberg (1988, p. 20), a per-
formance pode ser “preparada ou espontanea,
com ou sem roteiro, improvisada ou ensaiada”.
Nesta situagao especifica, a proposta de pes-

quisa teatral, nao tendo roteiro explicito, nem
guiao esquadrinhado, nao foi, contudo, de
geracao espontanea. Ela propria se foi deter-
minando em cada grupo, ganhando sentidos,
quer através da informacao disponibilizada e
do modo como essa informacao interagiu com
experiéncias e aprendizagens anteriores, quer
pelo modo como esta foi sendo recepcionada
e apropriada pelos formandos. Os textos entao
criados revelaram a capacidade dos grupos
produzirem para cada artefacto novos signifi-
cados e novas leituras.

O Cabecgudo num cenario fantasmatico e para-religioso.

Fonte: Dias, 2011.

Nos processos exploratorios encetados os
formandos encetados, os formandos apelaram
a linguagens e metaforas de que resultaram
trés composicoes teatrais de sinal diverso:

1. Para uns, o Cabecudo foi razao de cria-
¢ao de um universo fantasmatico e pa-
ra-religioso, que foi ganhando forma
entre o jogo de luzes e o agigantar do
corpo/cabecudo. Uma construcao que
se transmutava ora num Deus medo-
nhento ora em figuras dantescas que a

intencionalidade da luz e da sua ausén-
cia fizeram projectar no vazio das pa-
redes. A escolha da procissao (imagem
arquetipal indissociavel do passado re-
ligioso do Cabecudo) convidava aquele
que a via, a posicionar-se — associar-se
ou repelir - num tempo de evocagao in-
quisitorial;

2. Para outros, o Cabecudo foi motivo de
uma construcao estética prenhe de
conflitos hipermodernos, onde a re-
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lacao entre a imagem, objeto, som e
corpo, instalaram sentidos de estra-
nhamento, de surpresa, de repulsa e,
principalmente, de estatismo. O tema
da violéncia hipermediatizada materia-
lizou-se na instalagao através do exces-
so e da gratuidade da propria violéncia:
na ostensiva exposicao da brutalidade,
na obsessao pelo prazer que se adivi-
nhava no esquartejamento do humano,
no meticuloso desvelar das categorias
simbolicas desse humano (crianca e
adulto), brutalmente desvelado no des-
cabecamento de bonecas e cabecudos.
Esta hiperexposicao dos efeitos bélicos
e barbaros sobre o corpo, propostos na
instalacao, abria a um questionamento
que remetia a assembleia para o esti-
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lhacamento do direito a invulnerabili-
dade da memoria e da intimidade do
corpo da crianca enquanto simbolo do
humano;

3. Para outros, ainda, o Cabecudo sim-
bolizava a transgressao do religioso, o
profano, a luxdria, num corpo mascu-
lino vestido de padre, meio despido,
num cenario de bordel, onde domina-
va o vermelho e o preto, entre frutas
e tacas de vinho escorrendo. A lasci-
via e erotismo eram reforcados pela
voluptuosidade da misica e pela pre-
senca de corpos femininos, tentadores
e provocantes, em corpetes de renda
vermelhos e pretos que, num jogo de
seducao, atraiam e eram atraidos pela
figura do Cabecudo.

O Cabecudo num cenario de bordel, num corpo masculino vestido de padre,

meio despido.

Fonte: Dias, 2011.

Fecho

A separacao entre a formacao do ator e a do
animador teatral, Gtil para clarificar a identida-
de profissional de ambos, € uma questao que
tem tanto de ambigua como de complexa. A

profissao de animador teatral, nao se alimen-
tando exclusivamente dos saberes teatrais,
tem, contudo, no instrumento Teatro, o signo
maior da sua identidade profissional. O anima-
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dor, nao sendo ator, necessita, como se o fosse,
do saber e das ferramentas teatrais. Do domi-
nio destas e da sua capacidade de as adequar
aos contextos sociais, depende largamente a
consciéncia da especificidade desta profissao.
Sobretudo porque essa especificidade advem
das necessidades de desenvolvimento e do
envolvimento participativo de comunidades
humanas onde o teatro & sobretudo lugar de
encontro e de construcao de pertencga social.

Resulta deste paradoxo (de agir como se
fosse, ndao sendo) a urgéncia de clarificar as
representacoes sociais do que pode ser teatro,
ator e publico, de que os formandos, a entra-
da, sao portadores.

A proposta de formagao sobre a qual refle-
timos aponta para a alteragao de algumas des-
sas representacoes. Alteragoes que nao teriam
sido possiveis se os formandos nao tivessem
passado, primeiro, por uma intensa explora-
¢ao de um conjunto de ferramentas teatrais
onde o corpo, a voz, o espacgo e jogo dramatico
marcaram presenca. Exploragao, essa, que lhes
proporcionou, no final do 12 semestre, avancar
para um plano onde o “fazer teatral” se come-
cava a plasmar na identidade de animador.

Importante, nesta mudanca, parece ter
sido o contributo da unidade curricular - Estu-
dos Performativos. A convocagao da plasticida-
de e do caracter interventivo da performance,
transposto para a formacao, permitiu desen-
volver exploragoes multiplas que abriram aos
formandos a possibilidade de se confrontarem
com as suas proprias crencas e de se posicio-
narem num jogo de alternancias. Abriu-se, com
o exercicio da performance, a possibilidade de
cada um experienciar a “artisticidade da acao”,
exercitando a sua propria consciéncia da “po-
liticidade do corpo” (BARBA apud FABIAQ, 2008,
p. 4). A observacao, a partilha da criacao com
0s outros e o feedback obtido na alternancia
entre o “serem atores” e constituirem-se como
publico/recetores do trabalho uns dos outros,

transformou-se numa experiéncia de aprendi-
zagem significativa onde a leitura individual e
coletiva do mundo se uniam e ampliavam sen-
tidos.

No balango desta vivéncia, ao problema-
tizar as metodologias utilizadas e ao refletir
sobre as praticas, a questao de interrogar o
quanto aquelas foram impactantes na dimen-
sao pessoal e profissional dos proprios forma-
dores foi ganhando relevancia.

Para essa reflexao e, no que concerne a na-
tureza do conhecimento profissional, tomamos
como referencial a epistemologia da pratica,
sustentada por Schon (1983). Nesta perspetiva,
0 exercicio docente, enquanto exercicio pro-
fissional, € um “ato social, cultural e cientifi-
camente especifico, possui uma matriz que no
caso dos professores, segundo Chaves (1997,
p. 112), “o identifica e, simultaneamente o di-
ferencia relativamente a outros”. Muita desta
distincao reside na natureza singular, incerta,
dinamica, multideterminada e naturalmente
ambigua que determina a “ecologia circuns-
tancial” da pratica docente a que alude Schon
(apud CHAVES, 1997, p. 111), quando se refere a
profissao docente.

Pode-se entao interrogar como, e quanto, a
natureza desta matriz se extrema, ao se passar
do ethos da formacao docente para o ethos da
formacao docente em teatro, onde a subjeti-
vidade dos sujeitos, a ambiguidade veiculada
pelas propostas, pelos objetos e pelas situa-
¢oes, se constituem, elas mesmas, no ingre-
diente secreto do saber fazer teatral.

Identificar e descriminar alguns dos fatores
que envolvem a formacao dos docentes pare-
ce ser importante, quer pelas implicagoes nos
modelos e programas de formacao, quer pelo
contributo para a configuracao dos perfis de
competéncia que o desempenho profissional
implica, quer, ainda, pelo empowerment que a
reflexao sobre as praticas acarreta para o for-
mador enquanto sujeito profissional.
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Fazer da performance o eixo de uma pe-
dagogia teatral foi catalisar também o pro-
prio processo de formacao continuada como
formadores. Surpreendentemente o trabalho
com a performance encerrava em si mesmo
um compromisso com um programa dupla-
mente novo: novo para os alunos, como era
suposto, inusitadamente novo para os sujei-
tos formadores.

A medida que a caixa de pandora se foi
abrindo, a performance poria a nu dimensoes
que reconhecemos a posteriori, profundamen-
te envoltas na natureza do exercicio do co-
nhecimento profissional, nomeadamente, no
que concerne ao conhecimento que o forma-
dor tem de si mesmo, dos seus limites, da sua
capacidade de resiliéncia, de parar no fio da
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NARRATIVAS AUTOBIOGRAFICAS: ENTRE
LEMBRANCAS, EXPERIENCIAS E ARTEFATOS

I LUIZ CARLOS PINHEIRO FERREIRA

Universidade de Brasilia

RESUMO O artigo compartilha reflexoes acerca da minha pesquisa de douto-
rado, concluida no Programa de Pos-Graduacao em Arte e Cultura Vi-
sual da Faculdade de Artes Visuais da Universidade Federal de Goias
[2015]. Utilizo como recorte fragmentos narrativos que evocam arte-
fatos da época de infancia: um acordeao e uma colcha de retalhos.
Tais artefatos subsidiam lembrancas circunscritas por experiéncias
de um percurso autobiografico e narrativo, que tenciona um viés na
contemporaneidade, suscitando outras formas de compreender o
processo de formagao subjetiva que apurou o apreco pela arte e,
consequentemente, minha formagao e atuagao no ambito da docén-
cia em artes visuais. Esse percurso implica um olhar sobre diferentes
temporalidades, articulado como possibilidade de narrar experién-
cias proprias, provocar a abertura de trilhas tedricas e metodologi-
cas relacionadas com as descobertas de uma escavacao arqueologi-
ca de si.

Palavras-chave: Narrativa. Autobiografia. Experiéncia. Artefato.

ABSTRACT AUTOBIOGRAPHIC NARRATIVES: BETWEEN MEMORIES,
EXPERIENCES AND ARTEFACTS

In this article, | share reflections from my PhD research, conducted
at the graduate program of the faculty of Art and Visual Culture at
the Universidade Federal de Goias [2015]. | use as a research frame
fragments of narratives evoking artefacts from my childhood: an ac-
cordion and a patchwork quilt. Such artefacts evoke memories based
on experience. Written as an autobiographic narrative, anchoring the
article in contemporary times thus provokes other ways of under-
standing the process of subjective formation of an appreciation for
art and, consequently, my training and performance in the field of
teaching the visual arts. This pathway implies different temporalities,
articulating the possibilities to narrate one’s own experiences, pro-
voking the opening of theoretic and methodological ways related to
findings from an archaeological excavation of the self.

Keywords: Narrative. Autobiography. Experience. Artefact.
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NARRATIVAS AUTOBIOGRAFICAS: ENTRE LOS
RECUERDOS, EXPERIENCIAS Y ARTEFACTOS

Este articulo comparte reflexiones sobre mi investigacion doctoral,
terminado en el Programa de Posgrado en Arte y Cultura Visual de
la Faculdade de Artes Visuais de la Universidade Federal de Goias
[2015]. Uso como recorte fragmentos narrativos que evocan los ar-
tefactos del periodo de la infancia: un acordeon y una colcha pat-
chwok. Tales artefactos subvencionan recuerdos circunscritas por las
experiencias de un viaje autobiografico y narrativa, que propone un
sesgo en la época contemporanea, dando lugar a otras formas de
entender el proceso de formacion subjetiva que encontro el aprecio
por el arte y, en consecuencia, mi formacion y actuacion docente
en el campo de las Artes Visuales. Este camino implica una mirada
en diferentes momentos, como la capacidad articulada para narrar
sus propias experiencias, provocar la apertura de pistas teoricos y
metodologicos relacionados con los resultados de una excavacion
arqueologica de si.

Palabras clave: Narrativa. Autobiografia. Experiencia. Artefacto.

Apresentacao: perguntas
inquietantes

O que representa a arte na vida dos sujeitos?
Como a arte pode ser significada a partir de
experiéncias estéticas vivenciadas durante
a infancia? Como essas experiéncias influen-
ciam escolhas e trajetorias de vida na atuali-
dade? Ao trazer determinadas reflexoes para
a arena do texto, utilizo um recorte da minha
tese de doutorado’ para explicitar as questoes
norteadoras de um caminho autobiografico
e narrativo. Esse caminho serviu para trilhar
um percurso metodologico de investigagao,
marcado por angustias, inquietacoes e desco-
bertas acerca da minha relacao com a arte e,

1 Tese de doutorado: “Mo(vi)mentos Autobiograficos:
historiando fragmentos narrativos de experiéncias de
vida docente e discente em artes visuais”, defendida
no Programa de Pds-Graduacao em Arte e Cultura Vi-
sual da Faculdade de Artes Visuais da Universidade
Federal de Goias, na Linha de Pesquisa: Culturas da
Imagem e Processos de Mediagao, sob orientagao do
Professor Dr. Raimundo Martins e coorientagao da
Professora Dra. Irene Tourinho, em margo de 2015.

consequentemente, da atuagao como profes-
sor de artes visuais. Em especial, angistias e
inquietagoes presentes em uma pergunta que
perdurou durante minha formacgao e atuagao
profissional: como e por que me tornei pro-
fessor de artes? Esclareco que o percurso
de pesquisa, elaboracao e escrita da tese de
doutorado foi determinante para compreen-
der com mais propriedade algumas escolhas
enredadas por um contexto peculiar. Nesse
sentido, coloco em voga aspectos circunscri-
tos por lembrancas e artefatos, particulares e
norteadores desse percurso autobiografico e
narrativo, que tenciona um viés na contempo-
raneidade, justamente por abarcar sutilezas
advindas de uma atualidade que se faz ne-
cessaria para compreender caminhos, atalhos
e a propria profissao docente, no campo das
artes visuais.
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Narrativa, arte e
contemporaneidade: possiveis
implicacoes

O texto acontece mediante a implicagao com
0s conceitos de narrativa, arte e contempora-
neidade. Esses conceitos fazem parte de um
percurso de vida e de formagao, como tam-
bém, contextualizam lembrancgas, artefatos
e experiéncias. Alimentam uma perspectiva
particular que interessa tanto a minha vida
pessoal e profissional quanto a busca pelo co-
nhecimento de si. Foi a partir de uma inves-
tigacao de carater autobiografico e narrativo
que nasceu o interesse por um caminho que
descortina aspectos relacionados com a épo-
ca da infancia. Nesse caminho, duas experién-
cias ganham destaque na proposicao do texto,
porque foram relevantes para compreender
escolhas e percursos. Experiéncias peculiares
que delinearam o entendimento e o aprego a
arte e, consequentemente, minha entrada no
magistério. Uma delas esta relacionada a um
objeto familiar, o acordeao que pertenceu ao
meu pai e que remete ao universo da musica.
A outra refere-se as lembrangas que apontam
para o momento em que experimento a colcha
de retalhos tecida pela minha avo materna.
Tanto o acordeao como a colcha de retalhos
representam artefatos emblematicos e confi-
guram uma temporalidade particular da infan-
cia. Essa lembranca arraigada de afetividade
levou-me a pensar nas visualidades presentes
no cotidiano da infancia, no que condiz com a
sua poténcia enunciadora de sentidos e signifi-
cados para o campo da narrativa autobiografi-
ca. Saliento que essa possibilidade de revisitar
os escritos da tese de doutorado, a partir da
implicagao dos conceitos de “narrativa, arte e
contemporaneidade”, conforme proposto pelo
dossié, provocou instigantes reflexoes. Sobre-
tudo, em virtude de um posicionamento que
considera, de acordo com o pensamento de Gi-
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roux (1997), que um projeto ou estudo nao esta
totalmente pronto, pois o mesmo pode ser lido
e ressignificado de acordo com o momento
presente, a partir de um olhar critico e criati-
vo. Dessa forma, o momento da escrita favore-
ce tanto pensar e compartilhar as afetividades
experienciadas na infancia, a partir dos arte-
fatos, quanto uma possibilidade de reposicio-
nar-me sobre a vitalidade de uma investigacao
que pode, alhures, apresentar facetas ainda
encobertas, com o objetivo de apontar outras
formas de narrar e interpretar experiéncias.

A implicacao dos conceitos de narrativa,
arte e contemporaneidade, no decorrer do
texto, acontece mediante uma perspectiva que
mapeia um olhar sobre diferentes tempos e
espacos, articulados a partir de lembrancas e
como possibilidade de narrar as proprias ex-
periéncias. Desse olhar sobre si mesmo, pro-
curo subsidios para pensar sobre experiéncias
e artefatos marcantes, capazes de provocar a
abertura de trilhas relacionadas a descober-
tas, em uma escavagao arqueologica de si. O
conceito de arte surge numa vertente que pri-
vilegia, entre outros caminhos, a nogao de arte
a partir da experiéncia cotidiana e particular,
com o acordeao do meu pai e com a colcha
de retalhos tecida pela minha avd materna. O
lugar da arte e da expressao artistica estava
permeado de nuancas, até entao, desconheci-
das conceitualmente na época da infancia. Seu
sentido residia no divertimento, na brincadei-
ra e, também, na tentativa de construir enlaces
afetivos. O contemporaneo ocorre mediante o
entendimento da sua amplitude e atualidade,
com o tempo da narrativa, ou melhor, do frag-
mento narrativo,? que traca uma escrita narra-
tiva relacionada aos momentos da propria vida
e das experiéncias. Nesse ponto, o fragmento
narrativo permite romper com as amarras pre-
sentificadas em acontecimentos remotos e re-

2 Os fragmentos narrativos foram utilizados na tese de
doutorado como enunciadores de experiéncias e lem-
brangas advindas da minha historia de vida.
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centes, perfazendo relagoes entre lembrancas
e cenas vividas, numa perspectiva que apre-
senta o contemporaneo como sendo “uma sin-
gular relagao com o proprio tempo, que adere
a este e, a0 mesmo tempo, dele toma distancia
[...I" (AGAMBEN, 2009, p. 99).

Lembrancas e experiéncias: o
universo da arte

Antes de apresentar o contexto dos fragmen-
tos narrativos relacionados com um acordeao
e uma colcha de retalhos, saliento outra ques-
tao determinante e sempre inquietante na mi-
nha vida: o interesse pela arte. Sempre con-
siderei que essa inclinacao era resultado de
uma influéncia da época da escola, sobretudo
pelo dominio do desenho e pelo prazer de fa-
zé-lo diariamente. Mesmo antes de ingressar
na escola eu ja fazia desenhos em casa. O meu
cotidiano era preenchido por cenas, imagens,
formas e cores, que ficavam impregnadas em
minha mente. A escola foi o lugar onde aprendi
a significa-los.

Nasci numa familia que, apesar da falta
de estudo formal, sempre teve algum envol-
vimento com o universo das artes. Meu pai
gostava de carnaval, dos festejos de rua. Parti-
cipava das antigas e tradicionais festas de pa-
droeiros, onde tudo era enfeitado segundo a
tradicao do santo e, também, gostava de tocar
acordeao. Minha mae sempre foi muito capri-
chosa, fazia crochg, trico, bordados e, até hoje,
mantém seu gosto por atividades manuais.
Meus irmaos, na época de escola, realizavam
trabalhos impecaveis na aula de educagao ar-
tistica e em casa eram eximios fazedores de
pipas e outras “artesanias”. Entdao, por que
essa inquietacao sobre a minha escolha pelo
campo das artes? Entendo que, no meu caso,
existe um esforgo significativo para rememorar
lembrancas que sao imprescindiveis para res-
significar minha consciéncia de si, no sentido

de entender como determinadas experiéncias
da infancia foram significadas como dispositi-
vos que permitiram o enderecamento para a
arte.

Reminiscéncias da infancia:
acordeao como (arte)fato

0 questionamento de onde vem o meu inte-
resse pela arte, pela profissao docente, foi
atenuado a partir de algumas elaboragoes, so-
bretudo aquelas que apontam lembrancas da
infancia. Essas lembrangas funcionam como
dispositivos que capturam e orientam gostos
e inclinagoes esteticas. O acordeao represen-
tou, na época de minha infancia, um artefato
peculiar, porque remetia ao universo da arte e
da musica. Atualmente, guardo o acordeao do
meu pai com muito zelo, uma forma de man-
ter na minha memoria o seu gosto pela misi-
ca (Figura 1). Talvez essa tenha sido uma forte
influéncia na minha infancia, despertando em
mim o desejo pela apreciagao daquilo que €
artistico. Hoje, preservo este artefato como
uma reliquia integrada ao mundo da casa,
como representacao de um tempo que passou.
Todavia, a lembranca e a admiragao permane-
cem imaculadas e registradas nas reminiscén-
cias de uma vida de menino.

Figura 1: Acordeado utilizado pelo meu pai.

> Al

Fonte: Acervo do autor.
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A imagem do meu pai tocando o acordeao
faz parte de um lugar particular, de uma lem-
branca ténue no tempo. Um tempo que, se-
gundo Bosi (2003, p. 36), abre espago para uma
“forca subjetiva ao mesmo tempo profunda e
ativa, latente e penetrante, oculta e invasora”,
prestes a lancar no tempo presente resquicios
desse lugar do passado, mas ainda presente
nas lembrancas e recordagoes da infancia. Esse
tempo carregado de forca subjetiva e profun-
da, conforme aponta Bosi (2003), acontece me-
diante a narrativa que permeia os fragmentos.
A narrativa acentua a importancia das lembran-
cas, aguca a capacidade de reviver na memoria
momentos relevantes, sobretudo para resga-
tar mindcias imprescindiveis ao conhecimento
de si. Além disso, essas lembrancas permitem
compreender o meu interesse pelo campo das
artes; e, também, significar com mais nitidez,
tanto do ponto de vista pessoal quanto profis-
sional, minha relagao com a arte, com meu pro-
cesso formativo e autoformativo.

O fragmento narrativo acontece como algo
que possibilita compreender minha experién-
cia associando-a as relagoes entre presente e
passado. Como um arquedlogo que escava os
escombros para encontrar resquicios, pedagos
e fragmentos que possam, metaforicamen-
te, ajudar-me a reconstruir o edificio simbo-
lico que representa o sujeito. Os fragmentos
narrativos exercem essa tarefa de reconstruir
contextualmente o tempo e o espago acerca
das agoes vivenciadas, sobretudo com outras
pessoas, em determinado tempo e lugar. Nes-
se sentido, a narrativa, em consonancia com o
pensamento de Martins e Tourinho (2009, p. 4):

[...] & uma forma de compreensdo da experién-
cia. Ela tem como objeto de estudo historias
vividas e contadas que possibilitam mediagoes
entre pensamento e acao, contexto e circuns-
tancia, presente e passado, mapeando os ele-
mentos que constroem, tecem significados en-
tre a historia individual e a historia social dos
individuos.
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Martins e Tourinho (2009), ao apontarem as
caracteristicas da pesquisa narrativa, conside-
ram que os deslocamentos epistemologicos,
ou seja, os relatos narrativos ganham forca
quando envolvem o leitor/sujeito, persuadin-
do-o e seduzindo-o a se colocar dentro da ex-
periéncia narrada. Nesse sentido, tenho como
objetivo apresentar, mesmo que parcialmente,
lembrancas e aprendizagens dessas experién-
cias vividas a partir de fragmentos de narrati-
vas pessoais, que funcionam como fendas que
abrem passagens e anunciam caminhos.

Fragmento narrativo: acordeao

O acordedo ficava guardado dentro de um bad.
Uma reliquia trancada a sete-chaves pelo meu
pai. Somente nos dias de “cantoria”, como di-
zia minha mae, era possivel observar tamanha
beleza. Um instrumento gigante perante minha
figura de menino. Eu olhava fascinado para o
brilho que aquele artefato imprimia na minha
imaginacgao. Era bonito de ver e ouvir. A canto-
ria acontecia sempre que um amigo aparecia
para visitar a familia. Meu pai, entusiasmado
com a conversa, pegava logo o instrumento e
comecava a tocar para entreter os amigos e a
familia. Era um momento especial, onde as difi-
culdades da vida eram trocadas por momentos
de alegria e felicidade. A sonoridade derivada
do instrumento, a partir dos dedos do meu pai
sobre as teclas, em preto e branco, conjugava-
se ao movimento do seu corpo, que acompa-
nhava o som. Aquela imagem do meu pai com
o acordeao diferenciava-se da imagem do meu
pai durante o cotidiano da casa. Sua rudeza
diaria parecia desaparecer. Surgia um olhar
diferente para a vida, mais prazeroso e harmo-
nioso com a sua existéncia. Essas percepgoes
estdo presentes nas lembrancas da infancia e
ganham sentido a partir das minhas reflexoes
e elaboragoes. Um movimento que busca nas
reminiscéncias cotidianas da infdancia certa
efervescéncia, procurando algo que possa in-
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teressar tanto a memaoria quanto a minha his-
toria de vida. Algo que possa dizer da vida, do
passado, daquilo que ficou marcado na escritu-
ra do mundo, conforme alerta Benjamin (1995).
Lembro-me que houve um dia em que meu pai
nao colocou o acordedo dentro do bat, depois
de usa-lo. Por pressa, esquecimento ou conve-
niéncia, ele foi deixado do lado da cama dos
meus pais, quase que escondido entre a pare-
de e a mesinha de cabeceira. Essa foi a minha
oportunidade de observar em detalhes aquele
artefato. Cheguei a pega-lo no colo para sentir
0 seu peso e dimensdo. O medo era enorme,
pois poderia acontecer algum incidente, mas,
ao mesmo tempo, uma fascinag¢dao tomava con-
ta de mim. A estripulia nao poderia deixar de
acontecer! Tomei coragem e “vesti” o instru-
mento, colocando as alcas e segurando bem fir-
me, enquanto permanecia sentado na beirada
da cama. O ato de vestir o acordedo desvelou
um sentimento de pertencimento ao seu signi-
ficado musical e artistico. A sensagao de sentir
o acordedo colado ao meu corpo construia res-
sondancias na minha tessitura subjetiva. Mesmo
sem entender a instancia conceitual no tocante
a sua poténcia instrumental, eu percebia que
aquele artefato possuia um valor imensuravel
para o meu pai. Por isso, os sentimentos de
medo e fascina¢do eram tdo proximos, naque-
le momento. Eu sabia que estava fazendo algo
que nao devia. Ao mesmo tempo, a curiosidade
venceu o medo e fui levado a apertar uma das
teclas, acionando um leve som que permanece
presente até hoje em minha lembranga, marca-
do na minha escritura do mundo representada
simbolicamente pela infancia.

Reminiscéncias da infancia:
colcha de retalhos como
dispositivo criativo

Minha lembranca da infancia com a colcha de
retalhos produzida pela minha avé materna

faz-me refletir sobre os sentidos dessa expe-
riéncia, especialmente como forma de signifi-
car a minha relacao com o universo da criati-
vidade. As lembrancas da infancia, nesse sen-
tido, devem sua existéncia a um processo de
deslocamento (FREUD, 1996a). Nesse contexto
a respeito do deslocamento das lembrancas,
reforco que foi através do percurso de anali-
se’® que recuperei determinadas lembrancas
e impressoes significativas relacionadas com
a época da infancia. Um movimento arqueo-
logico de investigacao que permitiu acessar
questoes que diziam respeito ao afeto e as
boas recordagoes de uma época determinante
da minha formacgao subjetiva. Esse movimento
de atencao para com a vida compreende jus-
tamente a significacao dessa vida, por que “na
memoria, a pessoa real¢a e acentua os mo-
mentos de sua vida que foram experimenta-
dos como significativos, ao passo que 0s ou-
tros caem no esquecimento” (DILTHEY, 2010, p.
245). Nesse aspecto, a colcha de retalhos pres-
supoe uma experiéncia significante no con-
texto da minha formacgao, um dispositivo que
envolve aprendizado, afetos e uma habilidade
que se organiza e ganha unidade em funcao da
diferenca que caracteriza os formatos, cores e
texturas dos pedacos de tecidos.

A colcha de retalhos torna-se um artefato
emblematico porque constroi sentidos para a
vida, para um entendimento sobre o que cons-
titui a criatividade, justamente por considerar
a complexidade que abarca os dominios social,
cultural, psicologico e educacional (KINCHE-
LOE, 2007) da aprendizagem, envolvendo tanto
a vida quanto o seu percurso de formacao es-
tética. Refletir sobre a compreensao acerca da
vida e da formacgao confere um conhecimento
autoimplicativo, ou seja, um modo de conhe-

3 Desde 2004 realizo um percurso de analise na pers-
pectiva lacaniana, justamente por considerar perti-
nente a elaboracao dos sintomas, conceitos e situa-
¢oes reveladas pelo inconsciente, que fazem parte
da minha constituicao como sujeito e, desse modo,
passivel das sintomaticas da existéncia humana.
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cer hermenéutico que, a0 mesmo tempo em
que amplia o conhecimento das coisas, tam-
bém proporciona um saber sobre nés mesmos
(SOUZA; FORNARI, 2012). Essa compreensao,
entendida metaforicamente como colcha de
retalhos, fragmentos de experiéncias e nar-
rativas que buscam autenticar nossa relacao
dialogica com o mundo. Ao lidar com a confec-
¢ao da colcha de retalhos, minha avo aprendeu
a lidar com as diferencas que encontrava nos
pedacos de tecidos, fazendo uma pesquisa in-
tuitiva acerca das possibilidades dos retalhos:
pequenos, medios, grandes, asperos, lisos, es-
tampados, quadriculados, floridos, bordados,
de algodao, de seda, de cetim, de flanela, de
veludo, enfim, uma multiplicidade significativa
de diferencgas. Percebi essa diferenca ao ob-
servar e imaginar historias a partir da colcha
de retalhos que cobria a cama do quarto da
minha avo, da mesma maneira como aprendi
a observar seu dominio e perspicacia, ao con-
feccionar de forma tao afetuosa aqueles arte-
fatos (Figura 2).

Figura 2: Detalhe da colcha de retalhos. Presente de
minha avo, que guardo com zelo.

Fonte: Acervo do autor.

Fragmento narrativo: colcha de
retalhos
Guardo lembrancas da convivéncia com aminha

avé materna até os doze anos, quando ocorreu
o0 seu falecimento. Vovo Rosa era uma senhora
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muito doce, com um cheirinho caracteristico de
leite de rosas. Visita-la era um prazer porque
representava a oportunidade de sair do meu
mundo e observar, respirar e viver outros ares.
Nos domingos, vové Rosa sempre nos recebia
com bolos deliciosos acompanhados do cafezi-
nho com leite que ndo podia faltar. Minha irmg,
minha mae e eu ficavamos bastante tempo em
sua casa, tempo suficiente para que eu pudes-
seirao seu quarto e ficar deitado em sua cama.
Foi num desses momentos, sozinho no quarto
da minha avo, que passei a observar a colcha
que ela usava na cama. Eu ja tinha visto inu-
meras vezes o processo da costura de retalhos
que vovo fazia. Era fantastico o modo como ela
costurava e organizava aqueles retalhos de te-
cidos que, a primeira vista, ndo tinham serven-
tia, como ela mesma dizia. Ela cortava e ajusta-
va os diferentes tipos de tecidos em uma caixa
para depois emenda-los um a um até formar
uma colcha. Era um processo demorado que
dependia dos retalhos e de uma boa dose de
paciéncia. Muitas vezes ajudei na arrumacgao
dos retalhos tentando separa-los por cor ou
tamanho. Minha vé ndo gostava e quando per-
cebia meu esforco exclamava: - Meu filho, nao
é pra fazer isso! E s6 colocar na caixa esticando
os retalhos, ndo quero que fiqguem separados
desse jeito. Na hora da costura, vou juntando
tudo e no final a colcha fica pronta. Como jun-
tar diferentes tecidos, cores, estampas e tex-
turas numa mesma colcha, de forma harmo-
niosa? Na minha concepgao de crianca aquele
modo de fazer a colcha nao daria certo. Depois
de algum tempo a colcha ficava pronta e os pe-
didos eram sempre numerosos: filhos, netos e
agregados, todos queriam ter uma colcha da
vovo Rosa. Em sua cama havia uma colcha an-
tiga, usada especialmente aos domingos, para
enfeitar o quarto. Foi naquele cenario, deitado
na cama, que pude perceber como diferentes
tipos de retalhos podiam configurar um todo,
apesar das singularidades de cada fragmento
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de tecido. Essas situagoes e cenarios, segundo
Martins e Tourinho (2009), se revelam por meio
da narrativa, inscrevendo-se em experiéncias e
aprendizagens que tém como referéncia aquilo
que cada sujeito vivenciou. Naquela época, eu
ndo conseguia compreender porque a colcha
de retalhos me provocava e como poderia sus-
citar lembrangas na atualidade. Lembro que
a minha inten¢do era apreciar o colorido da
colcha. Era linda! Por vezes, passava horas dei-
tado na cama da vovo observando cada peda-
¢o da colcha. Eu imaginava uma estoria para
cada retalho, como se cada um ganhasse vida
propria. Era facil construir minhas estorias na
imaginacdo e depois desenha-las. Ao mes-
mo tempo, ficava intrigado e me questionava
como aquelas estorias, representadas por re-
talhos de tecidos, formas, cores estampas e
texturas tao diferentes, podiam estar juntas
num espaco delimitado por linhas de costura
que, como num passe de magica, faziam com
que aquele todo ganhasse consisténcia. Mi-
nhas estorias também funcionavam, apesar
da diversidade e singularidade de cada perso-
nagem que criava. Hoje, percebo que aquela
experiéncia com a colcha de retalhos deixou
marcas afetivas na minha constituicao subje-
tiva, sendo primordial para me ajudar a com-
preender como e por que estabeleco relacoes
com os fragmentos narrativos que sustentam
minhas memérias de infancia.

As lembrancas providas a partir desses
artefatos representaram vestigios de expe-
riencias determinantes para o contexto da
minha formacao. E, mais tarde, repercutiriam
num olhar curioso sobre a vida e a arte. Nesse
aspecto, interrogo-me novamente acerca da
possibilidade de dialogo em relagao as expe-
riéncias contidas no cotidiano, em sua dinami-
ca permanentemente inventada para permitir
o fluxo da vida, da criatividade e da invencao
(CERTEAU, 1994). O que possuem em comum
tais lembrangas? Como as mesmas podem de-

sencadear maneiras de pensar afetos, expe-
riéncias e aprendizagens construidas ao longo
da vida? Penso que ao rememorar essas lem-
brancas da infancia, o meu olhar curioso sobre
avida e a arte amplia o sentido da experiéncia
e contribui na legitimacao do valor epistemo-
logico e existencial presente nos momentos
que a vida proporciona. Por isso, ao definir
o caminho do texto, optei por acontecimen-
tos peculiares que marcaram minha infancia,
numa perspectiva que considera a escrita da
narrativa como uma arte de evocar e de lem-
brar, capaz de remeter “[...] o sujeito a eleger e
avaliar a importancia das representagoes so-
bre sua identidade e praticas formativas que
viveu, de dominios exercidos por outros sobre
si, de situacoes fortes que marcaram escolhas
e questionamentos sobre suas aprendizagens”
(SOUZA, 2006, p. 61). Nesse aspecto, reitero no-
vamente a oportunidade de escrever este tex-
to, na tentativa de langar um outro olhar sobre
os acontecimentos do passado, para suscitar
outras formas de compreender o processo de
formacao subjetiva que me levou ao campo da
arte e da docéncia.

A escrita narrativa: experiéncias
de vida e formacao

Ao refletir sobre as lembrancas da infancia,
das memorias presentificadas no cotidiano da
casa e das narrativas construidas a partir da-
quilo que foi vivido e experienciado em minha
vida de menino, percebo quao importante foi o
processo que me constituiu, tanto no aspecto
da minha formagao quanto no tocante a mi-
nha autoformacao como sujeito. Souza (2006)
apresenta apontamentos pertinentes para ar-
regimentar proposicoes que constituem pos-
sibilidades de pensar sobre o processo do
conhecimento de si. Nesse sentido, entendo
o conhecimento de si a partir da proposi¢cao
de narrativas que aportem experiéncias mar-
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cantes, inscritas na minha tessitura de vida,
quando

[..] a escrita da narrativa remete o sujeito a
uma dimensao de auto-escuta, como se esti-
vesse contando para si proprio suas experién-
cias e as aprendizagens que construiu ao longo
da vida, através do conhecimento de si. E com
base nessa perspectiva que a abordagem bio-
grafica instaura-se como um movimento de in-
vestigacao-formacao, ao enfocar o processo de
conhecimento e de formagao que se vincula ao
exercicio de tomada de consciéncia, por parte
do sujeito, das itinerancias e aprendizagens ao
longo da vida, as quais sao expressas através
da metarreflexao do ato de narrar-se, dizer-se
de si para si mesmo como uma evoca¢ao dos
conhecimentos construidos nas suas experién-
cias formadoras (SOUZA, 2006, p. 14).

O apontamento de Souza remete ao pro-
cesso de investigacao-formacgao e autoforma-
cao de sujeitos. Esse processo interessa-me
pelo aspecto (auto)biografico, porque, ao pro-
duzir uma escrita narrativa a partir de frag-
mentos que contam e recontam lembrangas,
acredito na dimensao propositiva que o mes-
mo implica, sobretudo pelo viés da autoescu-
ta. Essa escrita narrativa imbrica-se a um pro-
cesso permanente de rememorar, de deixar vir
a tona algo que completa o sujeito e permite
a compreensao de situagoes, de historias, de
lembrancas e episodios guardados na memo-
ria. Nesse sentido, considero que o “[...] ato
de narrar tem como propriedade o estabele-
cimento de percepg¢des confiaveis da memo-
ria” (GINZBURG, 2012, p. 116). Por esta razao, o
campo da memoria encontra reconhecimento,
por representar arcabouco “confiavel” que pri-
vilegia os encontros entre aquilo que busco
nas lembrancas da infancia para compreender,
na atualidade, a partir da escrita narrativa, os
caminhos percorridos durante o meu processo
de formacao pessoal e profissional.

A escrita narrativa acontece como “[..] o
melhor modo de representar e entender a ex-
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periéncia” (CLANDININ; CONNELLY, 2011, p. 48),
justamente pelo potencial enunciativo articu-
lado ao campo da memoria. Tanto a memoria
como a experiéncia, ambas funcionam como
dispositivos capazes de suscitar recordagoes
que servem como desenho para representar
e entender o que sou. Seria impossivel con-
siderar, conforme aponta Souza (2006), a di-
mensao da autoescuta, sem levar em conta o
encontro entre esse eu que conta para si mes-
mo suas experiéncias a partir de um esforgo
de rememorar. Ao abordar a experiéncia como
processo pertinente ao contexto das historias
vividas e contadas, os estudos de Clandinin e
Connelly (2011) concentram-se no campo co-
nhecido como pesquisa narrativa. Esse cam-
po, segundo Martins e Tourinho (2009), a partir
dos anos de 1980, tornou-se tema de interesse
académico, repercutindo nos departamentos
de literatura, psicologia e sociologia. Os auto-
res alertam para o fato de que a pesquisa nar-
rativa se expandiu para areas como a cultura,
educacao, cinema, teatro e artes visuais. Nesse
sentido, “aos poucos, a narrativa vem se tor-
nando objeto de estudo, ganhando espaco em
diferentes disciplinas, influenciando a pratica
da pesquisa e, consequentemente, os debates
académicos” (MARTINS; TOURINHO, 2009, p. 1).
Essa perspectiva, que leva em conta a dissemi-
nacao da pesquisa narrativa para outras areas,
visa contribuir para o deslocamento de olhares
que ainda acreditam na neutralidade do sujei-
to na produgao do conhecimento, ignorando a
dimensao subjetiva presente e atuante na per-
cepcao da realidade e dos fatos.

Para Clandinin e Connelly (2011), os estudos
em pesquisa narrativa tém avancado em no-
toriedade e confiabilidade, no mundo da pes-
quisa qualitativa, justamente por assegurarem
a captura das dimensoes pessoais e humanas
que, de algum modo, nao podem ser quantifi-
cadas como fatos e dados numeéricos. Os fatos
e dados perfazem um contexto de vida assegu-
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rando que o sujeito se torne, ao mesmo tempo,
sujeito e objeto da pesquisa, considerando as
subjetividades inerentes ao processo de inves-
tigacao.

Ao conceber os fragmentos narrativos pre-
sentes no texto como uma possibilidade de
abordagem autobiografica, permito-me inter-
pretar a vida nesse “continuum” vivido em ex-
periéncias na época da infancia. Experiéncias,
em especial, construidas através do convivio
familiar, compreendido pelo desafio de intera-
gir com outros sujeitos, lidar com diferencas
e particularidades presentes em artefatos que
desafiaram minha curiosidade de crian¢a, des-
pertando-me para outros olhares e percep-
coes sobre a vida e a arte. Nesse aspecto, o
argumento de Delory-Momberger (2012) refor-
¢a, conceitual e metodologicamente, a posicao
que tenho adotado. Segundo a autora,

[...] a atividade biografica nao fica restrita ape-
nas ao discurso, as formas orais ou escritas de
um verbo realizado. Ela se reporta, em primeiro
lugar, a uma atitude mental e comportamental,
a uma forma de compreensao e de estrutura-
¢ao da experiéncia e da acao, exercendo-se de
forma constante na relagao do homem com sua
vivéncia e com o mundo que o rodeia. (DELORY-
MOMBERGER, 2012, p. 525)

Assim, ao reportar-me a relacao estabele-
cida com a visao de mundo da época de in-
fancia, estou construindo estruturas interpre-
tativas de uma experiéncia vivida, nas quais
pessoas e agoes ganham significacao atraves
de fragmentos narrativos. De acordo com a au-
tora, a utilizacao dos termos biografia e bio-
grafico nao deve ser feita, apenas, para de-
signar a realidade factual do vivido, ou seja, a
narrativa biografica adquire sentido para além
das estruturas registradas no papel. A narra-
tiva adquire um sentido simbolico que atra-
vessa as amarras do inconsciente e se projeta
para o entendimento de experiéncias vividas.
A narrativa biografica assume lugar de “repre-

sentagoes e de construgoes segundo as quais
os seres humanos percebem sua existéncia”
(DELORY-MOMBERGER, 2012, p. 525), a ponto
dessa narrativa da experiéncia tornar-se uma
escrita que imprime um modo de apreensao
e de interpretacao da vivéncia, ao incorporar
sua dinamica, tornando-a uma escrita de si.

A escrita de si, numa perspectiva que per-
mite redesenhar os contornos da sua vida a
partir de contextos especificos, também desa-
fia a repensar sua historia em contextos narra-
tivos. Nesses contextos reside uma infinidade
de possibilidades de narrar fragmentos, res-
quicios e historias acerca da temporalidade,
projetando-se como difusores de situagoes
vividas e passiveis de serem contadas e recon-
tadas. Esses contextos vividos representam
situacoes que experienciamos e por meio das
quais podemos fazer conexoes com situagoes
que jamais teriamos imaginado. Nesse senti-
do, a escrita narrativa tenciona reflexoes e ar-
gumentagoes acerca da potencialidade da vida
e suas lembrangas, como processo autorrefle-
xivo e de interacao com o mundo, com outras
pessoas e consigo mesmo.

Entre lembrancas, experiéncias e
artefatos: implicacoes entre vida
e arte

Ao rememorar as experiéncias contidas em
artefatos e lembrancas, busco sincronizar
questoes pessoais para elaborar situagoes da
infancia que me ajudem a elucidar preferén-
cias atuais que considero determinantes para
a compreensao das minhas escolhas, especial-
mente, da historia de vida, porque, entendo,
em consonancia com Ricoeur (2010, p. 420),
que, “[...] um sujeito se reconhece na historia
que ele conta para si mesmo sobre si mesmo”.
Ao recordar, contar e narrar episodios pon-
tuais no processo de constituicao da minha
historia de vida, tomo consciéncia das marcas

Revista Brasileira de Pesquisa (Auto)Biografica, Salvador, v. 02, n. 04, p. 75-87, jan./abr. 2017



que foram determinantes na infancia, em es-
pecial aquelas que estao definindo minha his-
toria como docente e meu “modus operandi”
na vida adulta.

Partindo dessa busca por compreender o
processo da memoria, das marcas deixadas
ao longo da trajetoria infantil, como rastros
de afetos e lembrancas que perfazem minha
historia de vida, sou levado a refletir constan-
temente sobre esse (eu) sujeito professor, sua
identidade e seus entrelacamentos, pessoal e
profissional, que, de acordo com No6voa (2007,
p. 17), nos colocam “[...] de novo face a pes-
soa e ao profissional, ao ser e ao ensinar”, que
nao podem ser separados, porque convivem
na mesma pessoa. O que sou se reflete no que
ensino, como producao de significados que le-
gitimam formas particulares de vida (GIROUX,
1997), portanto, o afeto e o conhecimento de
si (SOUZA, 2006) tornam-se condicao sine qua
non para a compreensao da vida pessoal e
profissional. Ao pensar e desenvolver uma in-
vestigacao no ambito da perspectiva narrativa
de viés autobiografico entendo a necessidade
e a urgéncia de “[...] compreender o fenome-
no educativo, especificamente no que tange
ao processo de formagao e desenvolvimento
pessoal e profissional do educador” (SOUZA,
2006, p. 19).

Segundo Freud (1996¢), no artigo “Constru-
coes em Analise”, recordar certas experién-
cias e os impulsos afetivos que elas trazem a
tona é invocar, no presente, elementos que o
sujeito esqueceu. O autor salienta, ainda, que
esses sintomas e inibicdes sao consequéncias
de repressoes que se constituem ao substituir
experiéncias vividas que o sujeito olvidou. No
entanto, acrescenta, o trabalho de recupera-
¢ao das lembrangas pode vir através de frag-
mentos em sonhos ou, quando o sujeito se
entrega a “associacao livre” e produz ideias
que podem fazer alusao as experiéncias repri-
midas, derivadas de impulsos afetivos recalca-
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dos (FREUD, 1996b). Nesse sentido, o processo
de reviver lembrancas e situagoes da época da
infancia, como algo que ficou preso por mui-
to tempo na memoria, € uma maneira de gerar
ou reelaborar relacoes afetivas e formativas.
Por isso, os fragmentos narrativos funcionam
como modos de contar a propria historia, pois
nao ha experiéncia humana que nao possa ser
expressa, contada e recontada na forma de
uma narrativa (JOVCHELOVITCH; BAUER, 2011).

Consideracoes

A narrativa compreende uma escrita de si, um
espaco para biografar-se. A narrativa acontece
mediante uma tessitura de fios, retalhos que
vao sendo justapostos, formando uma colcha
de retalhos materializada a partir de argumen-
tos, ideias e episodios reunidos e contextuali-
zados através das experiéncias vividas. O ato
de narrar é dimensionado, especialmente para
repertorios da época da infancia, trazendo a
tona fatos e situagoes relevantes. Tais fatos
e situacoes constituem um conjunto de frag-
mentos narrativos, onde ha um processo con-
tinuo e reflexivo entre o viver, contar, reviver
e recontar de experiéncias vividas (CLANDININ;
CONNELLY, 2011), que tecem uma colcha de
retalhos para estampar uma historia de vida,
silenciosamente permeada de lembrancas. As
lembrancas afetivas inscritas na existéncia do
sujeito com a sua experiéncia de vida, reme-
tem as questoes formativas perante a propria
vida e a formacao, especialmente quando es-
tas estao atreladas ao processo da narrativa
e da biografia como vertentes para pensar o
sujeito em formacao. De acordo com Delory-
Momberger, “[...] a narrativa de vida continua
a ser vista como um percurso orientado e fina-
lizado, pelo qual o narrador retraca a génese
do ser no qual se tornou” (2011, p. 337). Desse
modo, ao conectar lembrancas e afetos, vida
e arte, estou rememorando experiéncias a luz
de concepgoes autorreflexivas que tém pro-
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vocado desdobramentos na minha percepcao
sobre a vida.

Pensar como ocorre nossa relacao com
o mundo dos afetos, das lembrancas e da
memoria, representa um desafio. Esse desa-
fio pode ser entrecortado por artefatos que
cruzam nossa lembrangca com o objetivo de
alertar sobre sua relevancia. O fragmento
narrativo que versa sobre o acordeao revela
aspectos surpreendentes acerca do encontro
com a arte, sobre minha formacao e atuagao
no ambito das artes visuais. Permite associa-
coes e compreensoes sobre o meu interesse
pela arte. Do mesmo modo, ao entrever uma
colcha de retalhos, na qual cada fragmento
de tecido representa diferencas e similarida-
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O CINEASTA SERTANEJO JOSAFA DUARTE:
NARRATIVAS DE VIDA E OBRA NO CONTEXTO
CONTEMPORANEO
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RESUMO

ABSTRACT
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Este artigo apresenta narrativas de vida e trabalho do produtor, ro-
teirista e cineasta Josafa Ferreira Duarte, morador do distrito de Sal-
gado dos Mendes, municipio de Forquilha, zona norte do Estado do
Ceara. Analisa o seu contexto de producgao, tragando vinculos com a
pos-modernidade, a partir de rupturas de paradigmas que envolvem
as viradas “cultural”, “pictorica” e “linguistica”. Para este artigo fo-
ram realizadas duas entrevistas: a primeira, presencial, em agosto de
2013; a segunda, por telefone, em maio de 2016. Tomamos como refe-
réncia quatro filmes realizados pelo cineasta e o blog no qual ele di-
vulga seu trabalho. Partindo das entrevistas e dialogando com varios
autores, refletimos acerca das narrativas de vida e obra de Josafa,
colocando em perspectiva questoes da contemporaneidade. Despro-
vido de recursos financeiros e instrumentais, sem formacao técnica
e teorica em cinema e distante dos grandes centros produtores de
audiovisual, o trabalho de Josafa mostra a proliferacao de signos e
mudancgas nos regimes de visualidade que, proporcionadas pela cul-
tura e pelas novas tecnologias, alcancaram o sertao de Salgado dos
Mendes, possibilitando o desenvolvimento do cinema popular.
Palavras-chave: Josafa Duarte. Pos-modernidade. Virada cultural. Vi-
rada pictorica. Virada linguistica.

THE FILMMAKER SERTANEJO JOSAFA DUARTE:
NARRATIVES OF LIFE AND WORK IN THE
CONTEMPORARY CONTEXT

This article presents narratives of life and work of the producer,
writer and filmmaker Josafa Ferreira Duarte, resident of Salgado dos
Mendes, district of Forquilha, a little town on the northern part of
the Ceara state. It analyses his production context tracing links with
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postmodernism based on paradigms breaks involving the “cultural”,
the “pictorial” and “language” turns. For this article two interviews
were carried out: the first, personally, took place in August of 2013;
the second, by telephone, in May 2016. We took as references four
films made by the filmmaker and the blog in which he reveals his
work. Using the interviews and dialoguing with several authors, we
reflect on the narratives context of life and work of Josafa, putting in
perspective contemporary issues. Devoid of financial and instrumen-
tal resources, without technical and theoretical training in cinema,
and distant from the large audiovisual production centers, Josafa’s
work shows the proliferation of signs and changes in the regimes of
visualities that, provided by culture and new technologies, reached
the backlands of Salgado dos Mendes, making possible the develop-
ment of popular cinema.

Keywords: Josafa Duarte. Postmodernism. Cultural turn. Pictorial
turn. Language turn.

EL CINEASTA CAMPONES JOSAFA DUARTE: NARRATIVAS
DE VIDA'Y OBRA EN EL CONTEXTO CONTEMPORANEO

Este articulo presenta narrativas de vida y obra del productor, escri-
tor y director de cine Josafa Ferreira Duarte, que habita la localidad
de Salgado dos Mendes, provincia de Forquilha, en la parte norte del
estado de Ceara. Analiza su contexto de produccion trazando vincu-
los con la posmodernidad a partir de cambios de paradigmas envol-
viendo los giros “cultural”, “pictorico” y “lingiiistico”. Para este arti-
culo se realizaron dos entrevistas: la primera, presencial, en agosto
de 2013; la segunda, por teléfono, en mayo de 2016. Hemos tomado
como referencias cuatro peliculas realizadas por el cineasta y el blog
que divulga su trabajo. Utilizando las entrevistas y dialogando con
varios autores, reflexionamos acerca de las narrativas de vida y obra
de Josafa, colocando en perspectiva cuestiones contemporaneos.
Desproveido de recursos financieros e instrumentales, sin formacion
técnica y teorica en el cine y distante de los principales centros de
produccion audiovisual, el trabajo de Josafa muestra la proliferacion
de signos y los cambios en los regimenes de visualidades que, pro-
porcionados por la cultura y las nuevas tecnologias, llegaron al in-
terior de Salgado dos Mendes, posibilitando el desarrollo del cine
popular.

Palabras clave: Josafa Duarte. Posmodernidad. Giro cultural. Giro pic-
torico. Giro linglistico.
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Josafa Duarte: uma biografia em
construcao...

Josafa Ferreira Duarte & morador do distrito de
Salgado dos Mendes, onde vivem cerca de 500
pessoas, localidade do municipio de Forquilha,
zona norte do Estado do Ceara. Ele pertence
a um grupo de realizadores de cinema oriun-
dos de regidoes que nao possuem os aparelhos
culturais legitimados socialmente: galerias de
arte, bibliotecas, museus e salas de cinema.
O sujeito deste artigo nao recebeu educagao
formal e institucionalizada no campo audiovi-
sual, ou mesmo em outras artes ou em cultura
visual. Entretanto, ao contrario do que supoe
o determinismo social fatalista — e perigoso -,
ele ingressou, no ano de 2012, em um curso
superior de Pedagogia realizado em modulos,
que concluiu em julho de 2016.

O grupo de fazedores de filme cresce em
todo o Brasil: Manoel Loreno (Mantenodpolis -
ES), Martins Muniz, Hugo Caiapdnia (ambos de
Goiania - GO), e José de Oliveira, mais conheci-
do como Zé Pintor (Sao Carlos - SP) sao apenas
quatro exemplos dentre varios outros. Estes
cineastas foram antecedidos por Afonso Bra-
zza (Gama - DF - 1955-2003), Simiao Martinia-
no (Recife - PE — 1932-2015) e, provavelmente,
varios que nao chegaram a ter minimamente a
notoriedade dos cineastas aqui citados. A as-
sociacao entre eles nao se circunscreve a aca-
demias, sindicatos ou agremiagoes, mas per-
tence a uma costura simbolica realizada pelo
fazer cinematografico cotidiano.

O ambiente deste artigo:

[...] reporta-se ao trabalho de cidaddos comuns
que, movidos a paixao pelo cinema, dedicam
seus esforcos para assegurar, nao so para si,
como também para suas comunidades, [..] a
aventura de contar suas proprias historias, ain-
da que em condicoes precarias, e a revelia dos
sempre onerosos orcamentos das produgoes ci-
nematograficas disponiveis no mercado do en-
tretenimento. [...] Tomam parte, sim, da corveia

anonima, como cidadaos que, desconhecendo
as adversidades, atuam em seus proprios con-
textos, construindo suas proprias narrativas, en-
tre tessituras, dialogos e negociagoes sempre di-
namicas, entrecortadas por dificuldades e con-
flitos, sonhos e paixdes. (MARTINS, 2013, p. 13)

Afonso Brazza ganhava a vida como bombei-
ro militar. Simiao Martiniano era cameld. Josafa
vive como agricultor. Pelas razoes apresenta-
das, a historia de Josafa merece ser contada.

Aos 56 anos, Josafa Duarte finalizou 23 fil-
mes de ficcao entre curtas, médias e longas-
metragens. Seu processo de realizagao cine-
matografica comecou em 2006. As produgoes
deste fazedor de filmes possuem uma particu-
laridade: a motivagao politica.

O cineasta de Salgado dos Mendes define-
se como alguém que gosta da terra. E filiado ao
Sindicato dos Trabalhadores Rurais de Forqui-
lha e ja atuou no Movimento dos Trabalhadores
Rurais sem Terra (MST). Foi através deste grupo
que Josafa participou de ocupacoes de latiflin-
dios improdutivos em Pentecoste, na regiao
do Médio Curu, a 89 km da capital Fortaleza,
no Ceara, entre o final do século XX e inicio do
XXI. Josafa relata que foi informado por funcio-
narios do Instituto Nacional de Colonizacao e
Reforma Agraria (Incra) que estava ameacado
de morte por fazendeiros da regiao. Depois de
cinco anos vinculado a movimentos sociais e,
em especial, ao MST, decidiu que era hora de
parar. O grupo ja havia conseguido assentar
40 familias na fazenda Lagoa Grande, em Pen-
tecoste. Nesse periodo, ficou sob protecao da
Policia Federal por 10 dias. Foi quando decidiu
retornar a Forquilha, distrito de Salgado dos
Mendes. Era 0 ano de 2002.

Pronto: agora vou tentar me aquietar. Ai, a pri-
meira coisa que eu fiz foi criar um jornal. O jor-
nal Sociedade Salgadense. Vou comecgar, entao,
a denunciar o que eu tava vendo de errado,
né?! Um jornal independente. Al eu comecei a
fazer o cinema, que eu vi que era algo que po-
dia atingir mais e ir mais longe. Eu pensei que ia
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me aposentar dessa vida de militancia, né, mas
nao: eu vi que tinha outro capitulo da historia
da minha vida que era esse, lutar pela minha
propria comunidade. (OLIVEIRA, 2013)

Servido de uma camera emprestada, o
agricultor tornava-se cineasta. A necessidade
de fazer era superior ao saber fazer. Intuiti-
vamente, ele supunha que o cinema teria um
alcance maior em uma sociedade com baixo
grau de escolaridade formal, portanto, ver um
filme causaria maior efeito do que ler uma no-
ticia. Assim nasceu o primeiro filme de Josafa
Ferreira Duarte: “A historia de um galo assado”
(DUARTE, 2006).

A propria comunidade torna-se responsa-
vel pela criagao do processo cinematografico.
Envolve-se na produgao, maquiagem, costura
figurinos, prepara e serve o lanche, atua, junta
elementos materiais para compor a arte e os
cenarios, labuta na parte técnica. Assim surgiu
o coletivo Cinecordel, nome que homenageia
a literatura popular presente no interior de
algumas partes do Nordeste do Brasil. O ci-
neasta Josafa homenageava também seu pai,
cordelista. Assim se fortalecem lagos sociais
dentro de um grupo.

O grupo é da propria comunidade. E tudo de
agricultores, analfabetos de pai e mae, pode se
dizer assim, né?! Pessoas que nao sabem nem
escrever o nome, botam é o dedo. Mas eu me
senti a vontade porque & o meu povo, € a minha
gente, né?! Entao, eu sou também trabalhador
bracal e estava também na minha comunida-
de e eu me sentia a vontade. Entao, eu dizia:
vamos fazer o filme, vamos filmar que historia?
Pronto... (OLIVEIRA, 2013)

Com o passar do tempo, depois de cinco fil-
mes, Josafa foi aprendendo de tudo um pouco:
manusear cameras, usar um computador que
lhe foi presenteado, e fez alguns cursos ligados
ao universo audiovisual na sede de Forquilha
e em Sobral, municipio vizinho e cidade polo
da regiao. Mas a apropriagao das ferramentas
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e o uso das diferentes tecnologias necessarias
para a execucao de trabalhos audiovisuais sao,
ainda hoje, uma provagao para Josafa. Para
vencer os desafios, o produtor se cerca de jo-
vens que possuem expertise técnica suficiente
para manipular cameras e computadores.

Atualmente, o diretor forquilhense realiza
entre trés e quatro produgoes por ano. Os fil-
mes costumam ser lancados de forma festiva
em algum espaco publico na comunidade, que
pode ser a parede de uma igreja ou a Unica
quadra poliesportiva do distrito. Depois, sao
feitas copias vendidas a prego quase de custo.
Entretanto, com a possibilidade de fabricacao
de copias a partir de DVDs, as producoes do
cineasta de Salgado dos Mendes acabam sen-
do multiplicadas e vendidas por camelds. Mas
nao sao negociadas apenas por vendedores
informais de Forquilha. Os filmes de Josafa,
atualmente, podem ser encontrados em ban-
cas de Sobral, na capital Fortaleza, e em varios
estados da Federagao, como Tocantins, Mara-
nhao, Piaui e Pernambuco, somente para citar
alguns. O filho do produtor de cinema, que é
caminhoneiro, encontrou um DVD de um filme
de Josafa disponivel para venda em uma banca
de jornal de Pernambuco. Ele se sente incomo-
dado com a pirataria?

Eu fico assim feliz em saber que em outro Es-
tado bem distante aqui da minha comunidade
as pessoas estao assistindo e estao copiando.
Né?! Isso é maravilhoso. Isso incentiva eu a
continuar fazendo as minhas produgdezinhas
caseiras, né, com o objetivo de formar [...] cida-
ddes (sic.) mas mais conscientes em termos da
politicagem, da politica... (OLIVEIRA, 2013)

Além disso, a multiplicagao das copias per-
mite a interiorizagao de elementos culturais da
regiao. As producgoes do cineasta de Salgado
dos Mendes, majoritariamente balizadas pelo
género comédia, tém historias inspiradas em
personagens e situagoes tipicas do cotidiano
daquela comunidade.
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Oia, meus filmes sempre tém mostrado a cultu-
ra: do trabalhador rural, do homem que traba-
lha na roca, da mulher que faz chapéu, do rei-
sado, do cantador, entendeu, do caba que com-
pra e nao paga, né, do caba que é traido pela
mulher, entendeu, os apelidos, essas coisas da
minha terra. Entao, a minha historia esta ligada
a historia deles. (OLIVEIRA, 2013)

A obra de Josafa Duarte ganha capilarida-
de, visibilidade e borrifa informacoes da cultu-
ra de Forquilha, especialmente de Salgado dos
Mendes, em direcao ao Brasil. Enquanto isso,
o proprio fazedor de filmes investe na forma-
¢ao de criancas de sua comunidade, visando a
continuidade da sua atividade e a formacao de
publico, oferecendo oficinas e exibindo seus
filmes.

Josafa Duarte precedeu e estimulou o apa-
recimento de outros criadores do cinema for-
quilhense como Ronaldo Roger, Paulo Talentos
e Aureliano Shekinah. Essa repercussao e di-
vulgacao levaram os cineastas de Forquilha,
liderados por Josafa, a concederem entrevista
para uma equipe de jornalismo da TV Cidade -
afiliada da Record no Ceara - no ano de 2013.

O grupo de amigos realizou um festival au-
tonomo de cinema no ano de 2014: | Festival de
Cinema de Forquilha, no periodo de 14 a 16 de
fevereiro. Nessa edicao, o precursor do cinema
no municipio foi agraciado com os troféus de
Melhor Filme e Melhor Diretor. Dos represen-
tantes do poder publico, compareceu o secre-
tario de Cultura, que apoiou o evento.

O poder piblico municipal levou quase
uma década para reconhecer o trabalho do co-
letivo Cinecordel. Com o sucesso da primeira
edicao do festival, o prefeito de Forquilha, se-
cretarios, deputado federal e estaduais com-
pareceram a festa de premiagao na segunda
edicao do festival, em 2015, transformando a
festa em palanque, em que o whisky era servi-
do exclusivamente para autoridades politicas
e para os irmaos da maconaria. Nessa noite,
em varios discursos, foi destacada a “capaci-

dade inata” de realizacao de filmes do povo
forquilhense. Josafa conquistou o prémio de
Melhor Diretor pelo curta-metragem “Cadé
meu zoculos” (DUARTE, 2015), que também re-
cebeu os prémios de Melhor Ator, concedido
a José Gustavo, interpretando o prefeito Pedro
Sola, e de Melhor Atriz, para Marliza Duarte, vi-
vendo Rosa do Joao de Sousa.

O poder publico foi obrigado a reconhecer
o trabalho desempenhado pelo agricultor de
Salgado dos Mendes, e procurou obter visibi-
lidade com ele. Mas Josafa conseguiu contra-
partidas. Agora, além de produtor e realizador,
a frente do coletivo Cinecordel, e com o apoio
da Secretaria da Cultura do Estado do Ceara,
ele comanda um cineclube que exibe filmes
em localidades do interior de Forquilha.

“Cadé meu zo6culos” (DUARTE, 2015) repre-
sentou outros voos para o cinema forquilhen-
se. O equipamento, emprestado pelo cineas-
ta Rosemberg Cariry (Corisco & Dada, 1996),
permitiu melhor acabamento e finalizagao ao
filme de Josafa. O curta foi agraciado com o
prémio do jari popular do V Festival Brasileiro
do Cinema Digital, em Jijoca de Jericoacoara,
no Ceara, o primeiro prémio de porte nacional
para um filme realizado em Forquilha. Este fil-
me ganhou novas imagens, virou longa-metra-
gem e foi exibido pela primeira vez, em 2016,
na televisao aberta — TV Diario, canal do gru-
po Diario do Nordeste, disponivel no Ceara.
Além desta produc¢ao, a mesma emissora levou
ao ar “O homem que queria enganar a mor-
te” (DUARTE, 2014), em um programa chamado
Diario do Cinema.

Atualmente, parte do trabalho de Josafa
pode ser vista no blog Forquilha Cinecordel,
bem como no YouTube. Sobre o YouTube, cabe
narrar uma curiosidade. Em entrevista feita no
més de maio de 2016, por telefone, a esposa de
Josafa, Noélia Duarte, interrompeu nossa con-
versa para informar que o canal via internet pa-
gou a Josafa 100 dolares convertidos em reais
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depois que “Por debaixo dos panos” (DUARTE,
2010) - que os camelds do Ceara rebatizaram
com o titulo “Zé das Cachorras” - atingiu mais
de 100 mil visualizagoes. Josafa nao havia lem-
brado de contar a novidade (OLIVEIRA, 2016a).

O YouTube se tornou, entao, uma fonte for-
te de divulgacao do trabalho dos cineastas
populares. Agora, em 2016, este canal assume
um importante papel de exposicao de novos
trabalhos de Josafa. Ainda durante a conversa
por telefone, sem adiantar maiores detalhes, o
cineasta de Salgado dos Mendes informou que
havia idealizado e comecara a gravar uma sé-
rie especifica com cinco episodios para o You-
Tube (OLIVEIRA, 2016a).

Em entrevista concedida por Josafa em
2013, que nao esta publicada, ha uma passa-
gem emblematica: “Eu quero que Forquilha
se transforme num polo de cinema. Eu quero
transformar na capital do cinema popular na-
cional. Entao, hoje eu ja tenho esse desafio”
(OLIVEIRA, 2013). Atualmente, em folhetos de
propaganda da Prefeitura Municipal de Forqui-
lha, pode ser lido: “Forquilha, capital nordesti-
na do Cinema Popular”.

Josafa Duarte: a pos-
modernidade e o contexto das
viradas cultural, pictorica e
linguistica

O trabalho como fazedor de cinema efetiva-
do por Josafa Duarte localiza-se entre o final
do século XX e inicio do XXI. O barateamento
do custo do equipamento basico de gravagao
e edicao de videos - videocamaras, computa-
dores com programas de edicao de imagens
- permitiu que interessados na producao au-
diovisual pudessem contar suas historias in-
dependentemente do conhecimento formal do
processo de realizagao de filmes. Para Raimun-
do Martins (2015, p. 19), “a criacao e dissemina-
¢ao da imagem em movimento oferece ao pu-
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blico a possibilidade de conjugar ‘percepcao
critica’ e ‘prazer estético’, contrariando os ca-
nones de uma pratica erudita e desmistifican-
do o rito da contemplacao como uma fruicao
individualizada”.

Dobers e Strannegard, referenciados por
Martins (2015), nos dizem que o prazer estético
proporcionado pelo mundo iconico na contem-
poraneidade permite a introducao por parte
da estética de significados nos objetos trans-
formando-os em conceitos que mobilizam os
estilos de vida e criam disposicoes corporais.

E possivel afirmar que, intuitivamente, o ci-
neasta forquilhense - bem como outros faze-
dores de cinema - tenha encontrado no cine-
ma as qualidades de fruicao que considerava
necessarias para a transmissao de suas ideias.
Para além dojornal Sociedade Salgadense, que
continua sendo publicado, o cinema oferece
condicoes para o espectador ver casos cria-
dos em locais que ele reconhece e situagoes
com as quais esta familiarizado. O morador de
Salgado dos Mendes, de Forquilha, e do inte-
rior do Ceara, reconhece-se nas paisagens, nos
sotaques, na arquitetura, nos aderegos, bem
como nos costumes e praticas revelados em
tom farsesco e tingidos pela comédia, aproxi-
mando a sua realidade daquela apresentada
nos filmes. Para aqueles que veem os filmes
de Josafa e nao participam do universo criado
pelas tramas, o envolvimento com a historia
é possivel devido ao reconhecimento de uma
linguagem cinematografica convencional, pelo
que é tipico, e pela graca quase circense.

O universo do cineasta de Forquilha esta
imerso nos seus filmes. Este universo diz res-
peito ao fenomeno da cultura, que deve ser
compreendida dentro de sua dinamicidade e
plasticidade.

Raimundo Martins (2015, p. 20) explica que
“a pluralizagao da palavra ‘cultura’ intensificou
a dimensao social dessas transformagoes que
passaram a ser conhecidas como um fenome-
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no”, e cita Peter Burke para definir o contexto
do que é definido como “virada cultural” (cul-
tural turn):

[...] uma ‘virada cultural’ mais ampla em termos
de ciéncia politica, geografia, economia, psico-
logia, antropologia e ‘estudos culturais’. Hou-
ve um deslocamento nessas disciplinas, pelo
menos entre uma minoria de académicos, que
passaram da suposi¢cao de uma realidade imu-
tavel (a teoria da escolha racional em eleigoes
ou em atos de consumo, por exemplo) para um
interesse nos valores defendidos por grupos
particulares em locais e periodos especificos.
(BURKE apud MARTINS, 2015, p. 8)

Pensar a cultura, aqui, & considerar a agao
dos sujeitos de uma dada sociedade, bem
como suscitar uma reflexao sobre aqueles que
pensam o fendmeno da cultura. O sujeito pas-
sa a ser produzido no devir de uma cultura que
passa a ser afetada por inimeras conjungoes.
Dessa forma, em certa medida, os sujeitos pas-
sam a ser vistos como produtos da cultura. No
ambito da cultura visual, esta virada explici-
ta que a arte & mais do que um inventario de
obras e “génios criadores”. A proliferacao de
imagens possibilitou a constru¢ao e a revisao
da ideologia e da identidade dos sujeitos con-
temporaneos.

Otermo cultura, segundo Raymond Williams
(1965), descreve um modo de vida integral por
onde se expressam certos significados e valo-
res presentes no conjunto de instituicoes da
vida social. A cultura ndao € imanente nem esta
limitada as esferas autonomas da arte ou da
educagao, mas possui uma existéncia material
cujas formas devem ser reinventadas por to-
dos aqueles grupos excluidos tradicionalmen-
te das instituigoes culturais - por classe, géne-
ro, raca ou orientacao sexual - comprometidos
com a tarefa de imaginar as formas de partici-
pacao adequadas para sustentar uma cultura
comum e redistribuir o valor cultural. Esta luta
fica redefinida como luta cultural e, assim, a

cultura nao pode ser entendida - como pre-
tendia o marxismo ortodoxo - nos termos de
um efeito ideologico supraestrutural (LUNA,
2010).

A epistemologia e as analises do campo
das manifestacoes visuais passam a ser relati-
vizadas e colocadas em contextos especificos,
considerando contingéncias sociais, politicas e
economicas. Esta virada permitiu o surgimen-
to do proprio termo “cultura visual”, que que-
bra a dicotomia razao/emocao. Neste sentido,
o local e as contingéncias permitem especial
configuragao nas producgoes dos sujeitos, im-
bricando imagem/vida, rompendo com o dis-
curso autonomo da obra de arte.

A experiéncia que o sujeito contemporaneo
estabelece com aimagem o leva a refletir sobre
o mundo fragmentado. O devir sujeito permite
pensar o mundo como devir mundo, portanto,
mundo em constante construgao. Isso tornou-
se possivel gracas a outra importante virada: a
“virada pictorica” (pictorial turn).

Segundo Imanol Aguirre, Walter Benjamim
antecipou a ideia de que a “virada pictorica”
compoe a maneira de relagao estabelecida en-
tre o politico e o estético:

Ao estabelecer uma relagao entre a multipli-
cacao das imagens e suas consequéncias na
vida pablica, Benjamim chamou a atengao so-
bre outro dos fendmenos em que claramente
se concentraram os estudos de cultura visual e
seu correlato educativo: os efeitos que este re-
gime de visualidade tem na estetizacao da vida.
(AGUIRRE, 2011, p. 79)

Dessa forma, pode-se afirmar que o cinema
nasce politico. A relagao entre cinema e politi-
ca pode ser compreendida sob muitos aspec-
tos, mas aqui esta aproximacgao pode ser feita
como aquela em que os enunciadores - poli-
ticos e cineastas - falam as massas em uma
perspectiva que envolve poder, linguagem, cri-
ticidade e ética. Josafa age politicamente ao
tratar de politica. Portanto, seria exagerado
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afirmar que o cinema feito por Josafa € meta-
politico?

Josafa Duarte faz cinema em consonancia
com as condigoes e possibilidades do momen-
to historico em que vive. Realiza narrativas fi-
Imicas com base naquilo que lhe foi dado ver.
O cineasta forquilhense esta inserido em um
momento denominado por William Mitchell
(2005) como virada pictorica, periodo em que
as artes invadem a vida cotidiana, ha a ruptura
auratica das obras de arte - como preconiza-
do por Benjamin, em seu artigo referéncia: “A
obra de arte na época da sua reprodutibilidade
técnica” (BENJAMIN, 1990) - e uma proliferacao
incessante de signos através de tecnologias
de informacao e comunicagao. Estas caracte-
risticas fazem parte do regime de visualidades
da contemporaneidade que varios autores no-
meiam pos-modernidade.

Efland, Freedman e Sthur (2003) esclarecem
que o conceito de pos-modernidade evolui na
mesma velocidade que outros conceitos rela-
tivamente modernos. Uma explicagao possivel
encontra-se no fato de que ainda nao ha um
afastamento historico de nossa experiéncia
contemporanea, de tal forma que as cisoes e
mudanc¢as na contemporaniedade criam um
conceito fluido, no sentido que nos é apresen-
tado por Bauman (2000). Para Jameson (1996),
0 momento pos-moderno teria come¢ado na
segunda metade do século XX, com a radica-
lizagao da expressao monetaria que remete a
trocas flutuantes e modulacgoes cifradas e ima-
teriais.

E possivel designar o ambiente e os fend-
menos sociologicos que tornam possiveis a
troca artistica. Nesse sentido, trata-se de um
ceticismo tocante as concepcoes modernas de
progresso, de hierarquizacao do conhecimen-
to e da objetividade em um mundo fragmenta-
do e plural.

A experiéncia subjetiva do homem da mo-
dernidade foi se intensificando com o desen-
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volvimento tecnologico dos meios de comuni-
cacao de massa audiovisuais, como o proprio
cinema, o radio, a televisao e, mais recente-
mente, as midias digitais. Esses dispositivos
que vém sendo desenvolvidos a partir da se-
gunda metade do século XIX tornaram o mun-
do mais proximo.

A cultura poés-moderna sobrevive na necessi-
dade da imagem e no desejo em funcao do objeto.
A imagem, ao contrario da linguagem - estrutu-
rada por regras sistematicas -, fundamenta-se na
memoria perceptual inconsciente. Portanto, esta
caracteristica pos-moderna &€ também uma carac-
teristica da sociedade de consumo.

Em entrevista realizada em 2013, Josafa ti-
tubeia quando questionado sobre os filmes
que o inspiraram.

[...] tem uns filmes que eu gosto, uns seriado
que eu assisti quando era pequeno, que era
menino quando assistia, mas me inspirar num
filme, em si, eu acho que eu desconheco. [...]
Mas dos filmes que eu adoro, assisti aquele, é...
“Casablanca” [Michael Curtiz, 1945]! Foi um clas-
sico que eu assisti mais de 50 vezes e eu gosto
de assistir pela historia, pela qualidade do fil-
me, pela fotografia, né, e eu também gosto, as-
sim, de filme de guerra... E, & um filme em preto
e branco que eu assisti mais de 50 vezes mas eu
gosto, eu gostei da historia, muito bonito o fil-
me, né?! [...] Eu gosto muito de comédia, né?! Eu
gosto do filme “O auto da Compadecida” [Guel
Arraes, 1999], né?! (OLIVEIRA, 2013)

A promessa politica da arte esta em sua de-
sagregacao, na oposicao entre o “sensorium”
da arte e a “estetizacao da vida cotidiana”. A
politica estética autonomista considera que
“a grande arte” testemunha o irrepresentavel,
o lugar do “outro” que conduz ao que Aguirre
(2011) chama de formas de estetizacao mer-
cantil da vida.

Olhar a “estetizacao da vida cotidiana”, e,
mais além, a “estetizacao da cultura”, permite
compreender o novo regime das visualidades
e da sensibilidade adotado na pos-moderni-
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dade. No texto de Aguirre (2011), a estetizacao
da vida cotidiana aparece em alguns momen-
tos como um termo dado. Michael Feathersto-
ne, no livro “Cultura de consumo e pos-moder-
nismo” (1995), discute em capitulo especifico a
estetizacao da vida cotidiana na modernidade
e na pos-modernidade. O tema também é dis-
cutido por Jameson (1996), Baudrillard (1991),
Kroker e Cook (1987) e Crary (1984), entre ou-
tros autores.

Featherstone (1995) afirma que é possivel
pensar a estetizacao da vida cotidiana em trés
sentidos:

1. Durante o periodo da modernidade,
nas subculturas que promoveram os
movimentos dadaista, surrealista e da
vanguarda historica na | Guerra Mun-
dial e na década de 20 do século pas-
sado, procurando apagar as fronteiras
entre arte e vida cotidiana. Desde a dé-
cada de 60, a arte pos-moderna, com
sua reacao contra a institucionalizacao
do modernismo, apoia-se nessa estra-
tégia.

2. A estetizacao da vida cotidiana pode
designar o projeto de transformar a vida
em obra de arte. Tal projeto teria come-
cado no grupo Bloomsbury, na virada
do século XX, e foi compartilhado por
Oscar Wilde, no final do século XIX. Ror-
ty (apud SHUSTERMAN, 1988) procura
alargar novos gostos, sensacoes e pos-
sibilidades. Foucault (1984) menciona
Baudelaire, que aprova o “dandi” que
faz de seu corpo, sentimentos e sensa-
coes, uma obra de arte, posteriormente
revelado no que autores chamam “esti-
lo de vida". Uma vida que se constroi no
prazer estético, associada ao consumo
de massa e a eleicao de formas de viver.

3. Estetizacao da vida cotidiana designa
o fluxo de signos e imagens que satu-
ram a vida pos-moderna. Para Adorno

(1985), apropriando-se de conceitos
marxianos, o aumento do valor de tro-
ca nao apenas suprime o valor de uso
como permitiu a mercadoria um va-
lor secundario, que Baudrillard (1995)
nomeia “valor-signo”. A manipulacao
comercial das imagens, mediada pela
publicidade, no ambiente midiatico,
determina a reativacao dos desejos por
meio das imagens. Atualmente, este
terceiro aspecto & fundamental para
compreendermos a imagem inserida no
ambiente da cultura.

A discussao foi intensificada com argumen-
tos a favor ou contra a integragao entre arte e
vida cotidiana. Ao tratarmos especificamente
da cultura visual, vamos além dessa discus-
sao, no sentido de que nao nos interessam as
formas de arte per se, mas os objetos da vi-
sualidade que transcendem as artes visuais.
A estetizacao da vida cotidiana transcende a
transformacao da vida em obra de arte, mas
encara a vida como regime estético.

E no seio das transformacdes da imagem
contemporanea que pode ser pensada esta es-
tetizagao da vida cotidiana. Gragas a prolifera-
cao de imagens, e da possibilidade de cria-las,
Josafa produz seu cinema. Neste processo de
posse de tecnologias de gravacao de imagens
e de seu tratamento, bem como de apropria-
¢ao da narrativa cinematografica, Josafa inven-
ta o cinema em Salgado dos Mendes.

A producao cinematografica de Josafa Duar-
te esta articulada ao que Aguirre define como
outra importante virada que permite analisar
o contexto da imagem contemporanea: a vira-
da linguistica (language turn) (AGUIRRE, 2011,
p. 80).

1 Marxiano refere-se aos estudos feitos diretamente
dos textos de Karl Marx, sobremaneira “O Capital”,
para compreender as conjunturas do capitalismo. Di-
fere-se de marxismo, que redine todos os movimentos
de natureza social, politica, cultural etc., de Marx e de
outros autores que construiram suas teorias a partir
de leituras dele.
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Para entender a virada linguistica, é inte-
ressante definir e localizar o que se compreen-
de como linguagem cinematografica:

A linguagem no cinema nao é formalizada. ‘E
claro que o cinema nao é uma linguagem, mas
gera seus significados por meio de sistemas (ci-
nematografia, edicao de som e assim por dian-
te) que funcionam como linguagens’ (TURNER,
1997). O cinema pode ser compreendido em pri-
meira instancia como comunicagao; um segun-
do passo necessario é colocar este processo de
comunicacao dentro de um sistema maior gera-
dor de significados: a propria cultura.

Os teoricos dos estudos culturais, fazendo es-
pecial referéncia a semiotica, ‘argumentam que
a linguagem é o principal mecanismo pelo qual
a cultura produz e reproduz os significados so-
ciais’ (TURNER, 1997). Linguagem é aquela que
vai além da lingua verbal ou escrita. Mais do
que isso, a cultura traz consigo um conjunto de
valores do mundo fisico e social.

[Em suma,] O cinema também possui um con-
junto de codigos e convencgoes edificados ao
longo da historia para que seja construido o
sentido por parte do espectador, através de um
acordo tacito que denota e permite a conota-
¢do do mundo. (OLIVEIRA, 2016b)?

Aguirre (2011) nos lembra que as visualida-
des nao nos remetem apenas a percepgao da
linguagem, mas as suas formas de leitura. Nesta
perspectiva, o mundo aparece como sistema de
signos no qual ha espaco para questoes relativas
aos significados e as narrativas. Através da “lei-
tura das imagens” é possivel tomar consciéncia
do poder da cultura visual e dos mecanismos de
dominacgao postos em jogo. O cinema, enquanto
arte narrativa, é portador de signos circunscri-
tos a um campo estético e ao cotidiano.

2 O artigo “Josafa Duarte e o cinema autodidata” foi
apresentado no V Coloquio Internacional Educaciony
Visualidad: investigaciones pedagogicas em contextos
hiper-visuales, realizado em Montevidéu (Uruguai),
promovido pelo Instituto Escuela Nacional de Bellas
Artes - Universidad de la Replblica - Nicleo de Inves-
tigacion en Cultura Visual, Educacion y Construccion
de Identidad, que ocorreu entre 09 e 11 de maio de
2016.
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Conclusao

Oriundo de um interior do Brasil distante dos
grandes centros, Josafa Duarte é alguém que
se relaciona com as imagens de sua época a
partir das condicoes sociais em que vive. Este
processo se constitui em dupla instancia. Em
primeira via, Josafa teve acesso a imagens ci-
nematograficas a partir da TV e das poucas ve-
zes que foi ao cinema. Posteriormente, apare-
lhos de reproducdo (videocassetes e reprodu-
tores de DVD) permitiram o ato de ver filmes.
Ver imagens cinematograficas é fundamental
para se relacionar com elas, para desenvolver
afetos e, enfim, apropriar-se da linguagem ci-
nematografica, quando é o caso. Em outra via,
0 barateamento do custo e a disponibilidade
de ferramentas de registro de imagens (e som)
em movimento, sua posterior edicao, e a re-
producao em midias e na Internet permitiram
ao cineasta de Forquilha a realizagao e a difu-
sao de sua obra.

A militancia politica na vida de Josafa es-
tendeu-se a militancia no cinema. Esta forma
de manifestagao nasce em um novo contexto
de visualidade que possibilita o desenvolvi-
mento critico a partir da experiéncia estética.
Na pos-modernidade, o realizador de Salgado
dos Mendes participa de um contexto cultural
em que a imagem ganha aptidao para viajar -
insere-se na cultura em um contexto de troca
- e se torna um capital financeiro (como fica
evidente através da indlstria cinematografica
hegeménica dos Estados Unidos). Na era da
cultura de massa, o espaco da alta cultura e da
cultura popular é relativizado pela apropria-
¢ao promovida pelo mercado que, neste caso,
permite o conhecimento acerca da diversidade
de formas de narrativas filmicas.

Mas é na difusao proporcionada por ima-
gens viajantes e pelo mercado dominante que
surgem as fissuras, a resisténcia, o cinema po-
litico. E na apropriacdo e na ressignificacao da
linguagem inventada por Hollywood que o ci-
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nema de Josafa se estabelece com elementos
culturais locais. E a partir dai que seu cinema
se expande e se globaliza em midias de DVD
pirata e em canais do YouTube. E na propria
arena da cultura em que a luta de Josafa se
estabelece na disputa por significados (MIR-
ZOEFF, 2011).

Considerar este contexto permite-nos che-
gar a conclusao de que alguém no interior de
um pais desigual como o Brasil, que vive longe
dos centros difusores, desprovido de uma rea-
lidade material abastada, sem equipamentos
culturais legitimados pelos canones oficiais -
livrarias, bibliotecas, museus, galerias de arte,
cinematecas - também esta inserido no con-
texto da virada cultural a qual Burke e Martins
se referem (2015).

A virada cultural é indissociavel da quebra
de outro importante paradigma da pos-mo-
dernidade: a virada pictorica. Na concepgao
de Mitchell (2005), a mudanca nos regimes de
visualidade relaciona a proliferacao de signos
visuais ao contexto da vida de seus produtores
e daqueles que os veem.
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NARRATIVA DIALOGICA DE UM CINEGRAFISTA
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No presente texto, sublinhamos o cruzamento de olhares entre os
pesquisadores, no desenvolvimento de uma pesquisa participati-
va com o cinegrafista, em seu processo de aprendizagem e desen-
volvimento do processo criativo. Sao itinerarios que se cruzam e se
apoiam reciprocamente, na pesquisa e na producao audiovisual. Se
a centralidade da utilizagao das tecnologias do som, das imagens e a
apropriacao destas por Paulinho e por outros cinegrafistas indigenas
sao relevantes nesta narrativa, uma tematica frequentemente aflo-
ra — o funeral bororo e este como um lugar de conflito com as re-
presentacdes televisivas e com seus atores, funcionario (Flusser) dos
aparelhos. Neste sentido, a narrativa emerge como uma antropologia
reciproca, em que o cinegrafista dirige seu olhar para sua comunida-
de, mas também para os pesquisadores e para os agentes das repre-
sentacoes mediaticas hegemonicas, como narrativa critica e criativa.
Trata-se de uma narrativa aberta, de uma historia de vida (ou de his-
torias de vida) aberta(s) a novas realizacdes e ao aprofundamento
dos processos criativos e de pesquisa em agao e a seus questiona-
mentos epistemoldgicos, éticos, estéticos e politicos. Minha partici-
pacao (José da Silva Ribeiro) no texto resultou de uma proposta dos
dois autores principais tendo como objetivo a relacao entre saberes
locais por eles vividos e os saberes globais que apontam para a re-
flexao antropologica, a criacao audiovisual e a pesquisa em agao. Se-
guiu-se a tradicao antropologica de nao intervencao significativa nas
narrativas dos autores principais e de colocar as questoes levantadas
num debate mais aberto, embora apenas iniciado neste texto.
Palavras-chave: Bororo. Cinegrafista indigena. Narrativa dialogica.
Pesquisa em acao.
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DIALOGIC NARRATIVE OF AN INDIGENOUS FILMMAKER

In this text, we underline the interchanging of glances between re-
searchers in the development of a participatory research with the
cameraman in the learning and development of his creativity pro-
cess. These are itineraries that cross and support each other mutu-
ally in the research and the audio-visual production. The sound and
image technology is central for Paulinho, as well as other videogra-
phers indigenous, therefore, a theme emerge in this narrative - the
Bororo funeral, that gives place to a conflict with television represen-
tatives, actors and technicians (Flusser). In this sense the narrative
emerges as a reciprocal anthropology in which the cameraman focus
is driven to his own community, together with researchers and agents
of hegemonic media, as critical and creative narrative. This is an
open narrative, a story of life (or life stories) open to new achieve-
ments and to the increase of creativity and research in action, and to
its epistemological, ethical, aesthetic and political questions raised
by this process. My participation (Jose da Silva Ribeiro) in the text
was the result of a proposal from the two mains authors aiming the
relationship between local knowledge, experienced by them, and the
global knowledge that point to the anthropological reflection, the
audio-visual creation and research in action. This was followed by
the anthropological tradition of non-intervention in the narratives
of the main authors and placing the issues raised in a more open
debate although only started in this text.

Keywords: Bororo. Indigenous filmmaker. Dialogical narrative. Re-
search in action.

NARRATIVA DIALOGICA DE UN CAMAROGRAFO
INDIGENA

En el presente texto subrayamos las diferentes miradas entre los
investigadores, desarrollando una investigacion participativa con el
camarografo en su proceso de aprendizaje y desarrollo del proceso
creativo. Son itinerarios que se cruzan y se apoyan reciprocamente
en la investigacion en la produccion audiovisual. Se centra en la uti-
lizacion de tecnologias de sonido, las imagenes y la apropiacion de
estas por Paulinho y por otros camarografos indigenas son relevan-
tes en esta narrativa. Una tematica que aflora frecuentemente - el
funeral bororo y este como un lugar de conflicto con las represen-
taciones televisivas, con sus actores y las funciones de los aparatos
(Flusser). En este sentido la narrativa surge como una antropologia
reciproca donde el camarografo que dirige su mirada hacia su comu-
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nidad, hacia los investigadores y hacia las representaciones de los
medios hegemonicos, como la narrativa critica y creativa. Se trata de
una narrativa abierta, de una historia de vida, (o historias de vida)
abierta(s) a nuevas realizaciones y profundizaciones de los procesos
creativos y de investigacion en accion a sus cuestionamientos epis-
temologicos, éticos, estéticos y politicos. Mi participacion (José da
Silva Ribeiro) en el texto resulto de una propuesta de los dos auto-
res principales, teniendo como objetivo la relacion entre los saberes
locales vividos por ellos y los saberes globales que apuntan a una
reflexion antropologica, la creacion audiovisual y la investigacion en
accion. Siguio la tradicion antropologica de la no intervencion sig-
nificativa en las narrativas de los actores principales y de colocar
las cuestiones relevadas en un debate mas abierto, aunque apenas
iniciado en este texto.

Palabras clave: Bororo. Camarodgrafo indigena. Narrativa dialogica.

Investigacion en accion.

Sou Aivone Carvalho. Meus primeiros estudos
a respeito dos Bororos foram bibliograficos.
Trabalhei o aspecto narrativo do ritual finebre
no mestrado, em Comunicacao e Semiotica, na
PUC de Sao Paulo, dissertagao defendida em
1994, Em 1995, fui com minha familia viver por
trés anos na Italia. Dediquei-me a pesquisa
das colecoes etnograficas bororo existentes
nos museus italianos. Os trabalhos mais rele-
vantes foram os desenvolvidos no Museo Na-
zionale Pre-historico ed Etnologico “Luigi Pigo-
rini” de Roma, no qual realizei um trabalho de
contextualizacao da pequena colecao ali exis-
tente, relacionando-a com os mitos e ritos.

Em 1997, iniciei um trabalho no Museu Mis-
sionario Etnologico Colle Don Bosco, em Castel
Nuovo, provincia de Asti. Ali encontrei a maior
e mais rica colecao de objetos Bororo existen-
te fora do Brasil. Naquele momento, o Museu
estava sendo reorganizado para o “Jubileu” de
2000, e fui aceita pelo grupo que desenvolvia
este trabalho: uma museologa de Génova e
uma antropologa de Torino. Cheguei em bom
momento, ja que a grande parte das colegoes
eram provenientes do Brasil e ninguém conhe-
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cia muita coisa. Trabalhei na recatalogacao da
colecao bororo e participei do restauro higie-
nizacao e acondicionamento dos objetos bra-
sileiros, principalmente os bororos, xavantes e
os das etnias do alto rio Negro.

Dos objetos Bororo trouxe a documenta-
cao fotografica para o Brasil, com o intuito de
leva-la para Meruri-MT, local onde os objetos
foram coletados em 1925. Ingressei no douto-
rado, na PUC de Sao Paulo, no primeiro semes-
tre de 1999. Meu projeto consistia em trabalhar
com a documentacao fotografica dos objetos,
na comunidade, na escola, uma espécie de
“repatriacao visual”, por meio de fotografias
ampliadas em xerox, quando a internet ainda
caminhava timidamente.

Parti para Meruri, no segundo semestre de
1999. Quem me aceitou na aldeia foi Antonio
Kanajo e Natividade, pais adotivos de Paulinho,
que, mais tarde, se tornaram meus padrinhos.
Meu contato com Paulinho comecou ali em sua
casa, onde passava horas ouvindo as historias
de Mestre Kanajo. Este contato, continuava na
Escola Indigena e depois no Museu Comunita-
rio, construido com a participagao dos Bororos
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de Meruri e alguns ancioes vindos de outras
aldeias. Este trabalho resultou na minha tese
de doutorado defendida em 2003.

Neste mesmo ano fui convidada pelo Chan-
celer da Universidade Catolica Dom Bosco para
Coordenar o Projeto de Reestruturacao do
velho Museu Dom Bosco, que abriu ao publi-
co em 2009, com o novo nome de Museu das
Culturas Dom Bosco. Permaneci nove anos em
Campo Grande e procurei desenvolver um pro-
jeto diferenciado, envolvendo grande nimero
de indigenas de diversas etnias, cujas colecoes
se encontram sob a guarda daquele museu, ao
que denominei “gestao compartilhada de acer-
vos musealizados”. No Museu de Campo Gran-
de, Paulinho foi meu brago direito nos registros
audiovisuais dos trabalhos ali realizados.

Paulinho por Giovanni Giuliani

Paulinho Ecerae Kadojeba, nasceu em 7 de
setembro de 1976, na aldeia de Corrego Gran-
de, municipio de Santo Antdnio do Leverger. E
filho de Carmelita Meridoge Etuje, do cla dos
Bakoro, e de Joaquim Aije Kurireu, o conheci-
do Joaquim Cabeca, ainda hoje chefe de canto
da mesma aldeia. Paulinho é Bakoro porque os
Bororos sao matrilineares. Sua primazia miti-
ca é Bakororo, o irmao mais velho da dupla de
irmaos criadora das duas metades opostas e

reciprocas, as Ecerae e Tugaregue. Herdis tam-
bém legisladores e moderadores dos Bororos,
em tempos primevos, ao morrerem, a dupla
de irmaos deu origem ao reino dos mortos, no
sol nascente e no sol poente, reciprocamente
leste e oeste, para onde vao todos os Bororos
que passam pelo extenso ciclo finebre. Mora-
dor do oeste, Bakororo e Paulinho sao mitos
de um mesmo cla, o dos fortes e pesadoes, o
daqueles que chegam para ensinar.

Dona Carmelita, porém, morre quando Pau-
linho € ainda menino e ele entao é criado por
Antonio Kanajo e Natividade, sua avo de san-
gue. Grandes conhecedores da cultura foram
colaboradores de um grande nimero de inte-
lectuais que estudaram a cultura bororo, para
quem deram belos nomes de sua primazia cla-
nica, os Bokodori

Pouco mais tarde, Natividade quis voltar
com a familia para Meruri, sua aldeia de ori-
gem, e Antonio Kanajo os acompanhou. Pau-
linho chegou a Meruri com os pais adotivos,
onde foi criado. Dono de uma sensibilidade
impar, aprendeu musica, fotografia e a operar
uma camara filmadora.

Do inicio de sua vida em Meruri, Paulinho
contou, mais tarde, um pequeno episodio ao
iniciar sua fala em um curso de video para rea-
lizadores indigenas em que foi professor, no
Museu das Culturas Dom Bosco, para ilustrar
conceitos que inaugurariam uma nova era para
os povos indigenas: a dos textos contados por
meio de imagens dinamicas e a sua importan-
cia para preservar aspectos importantes das
culturas indigenas.

Quando comecei ir pra Escola em Meruri, me
aconteceu uma coisa muito interessante, vocés
vao rir de mim, mas nao tem importancia nao,
o importante & entendé aquilo que eu quero
passa pra vocés. Entao... la na Escola da minha
aldeia, todo dia batia o sino e tinha merenda.
Tinha aprendido com minha vo que tudo que
nods ganhasse para comé, tinha que leva um
pouquinho para casa. Nesse dia o sino bateu e
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a molecada tudo correu. A merenda tava sen-
do repartida e era uma coisa muito gostosa, o
tal picolé que eu nunca tinha visto. Cada um
ganhou dois. Eu chupei um e guardei o outro
para levar para minha avo. Guardei ali, logo
atras da Escola, em cima de um toco mais es-
condido da cerca. Nao tive sossego no resto da
aula, pensando na alegria de minha vo quando
fosse comé aquele docinho frio. Quando a aula
terminou, corri pra pega o presente, mas quan-
do cheguei la so tinha um palito vazio, alguém
tinha comido o meu doce. Chorei de raiva. Se
pegasse o ladrao, ia ter briga!

Por isto pessoal, ndao adianta chora nem queré
briga por aquilo que, por nossa inocéncia, foi
perdido. Hoje vamo aprendé uma outra forma
de congela, uma forma que nao derrete, que
nao fica so o palito, o 0sso. Vamo aprendé a
congela as imagem e nada mais vai derreté das
nossa tradicao, das nossa cultura. De agora em
diante, nada mais sera perdido ou levado pra
satisfazé os intelecto dos outro, porque a gente
vai sabé de tudinho quando eles chega tirando
foto ou filmando nos.

Estabelecendo lagos

A partir de 1999, na aldeia de Meruri, em Mato
Grosso, regiao central do Brasil, desenvolvi um
projeto de pesquisa para testar o potencial da
documentagao fotografica da colecao boro-
ro existente no Museo Missionario Etnologico
Colle Don Bosco - Italia, quando colocada em
contato com os remanescentes Bororos da re-
giao em que os objetos foram coletados, na
primeira metade do século passado. O resulta-
do foi o surgimento de um Centro de Pesquisa
e Valorizagao da Cultura Bororo, hoje denomi-
nado Museu Comunitario Bororo e Centro de
Cultura Pe. Rodolfo Lunkenbein,> com a partici-
pacao de grande parte da comunidade.

O primeiro passo foi conhecer as pessoas e
estabelecer lagos de confianca matua para dar

1 A pesquisa foi iniciada na Italia no ano de1997, ano em
que trabalhei como pesquisadora neste Museu.

2 Padre Rodolfo Lunkenbein era um missionario
alemao, assassinado em Meruri, em um conflito com
fazendeiros, na defesa das terras bororo.
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seguimento a pesquisa. Dessa forma, em con-
versa com um grupo de estudantes da Escola
Indigena de Meruri,® percebi que eles queriam
discutir o fato de que sua cultura estava en-
tre uma das mais estudadas do mundo e que,
apesar disso, o acervo de pesquisas realiza-
das na propria aldeia de Meruri serviu apenas
para dar titulos académicos aos nao indios,
enriquecendo as teorias antropologicas e as
bibliotecas das Universidades, e que nada re-
tornou a Meruri para o enriquecimento inte-
lectual deles proprios.

Sobre o assunto, comentou Felix Rondon
Adugo Enawu, hoje Secretario da Educacgao In-
digena no Estado de Mato Grosso:

[..] a gente ndao tem conhecimento de mui-
ta coisa que foi registrada sobre nosso povo.
Esse material sempre serviu para enriquecer o
conhecimento dos brancos. N0s queremos co-
nhecer melhor a nossa historia. Por isso é im-
portante a gente pedir aos pesquisadores que
facam a doagao de uma copia de seus trabalhos
para nos. Apesar de que &€ uma coisa nossa mes-
mo, mas a gente vai pedir com todo o respeito.

Sobre o assunto, acrescentou Paulinho:

E, nos temos de da valor aquilo que temos,
aquilo que somos, porque temos nossos costu-
me, nossas danca, nossas linguagem, tudo isto
sao nossos documento que foi levado de nos,
e cadé? Ninguém conhece nada, ninguém sabe
de nada!

O segundo passo foi a apresentacao da
documentacao fotografica e a descoberta por
parte do mesmo grupo de que o acervo cul-
tural bororo se encontra em alguns museus
na Europa e é exposto sem o cuidado neces-
sario com a sua significagao,* permanecendo

3 Neste ano, um grupo de rapazes e mogas se preparava
para o vestibular na Universidade Indigena, em Barra
do Bugres-MT. Uma parte do grupo ja era professor na
Escola Indigena de Meruri.

4 Os objetos da cultura material bororo, em sua
maioria, sao rituais e fora deste contexto perdem
seu verdadeiro significado, como, por exemplo, o
objeto powari aroe, exposto, na época, no antigo
Musée de 'Homme em Paris, com a simples indicacao
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ali como objetos deslocados de uma cultura
enfraquecida.

Tal como Berta Ribeiro (1983, p. 108), que
propos uma nova estética para as novas for-
mas de reelaboracao do sistema dos objetos
étnicos, fomos desenvolvendo, conjuntamen-
te, um mecanismo de atuacao, na propria Es-
cola, com o objetivo claro de inserir as foto-
grafias dos objetos no projeto didatico dos
professores de todas as séries, naquele més.
Depois do estudo bibliografico, as fotografias
foram apresentadas aos alunos. A escolha foi
feita respeitando os grupos de objetos perten-
centes a cada ritual para a producao de tex-
tos escritos ou visuais (desenhos), em todas
as salas. As criancas podiam levar para casa a
fotografia do objeto que desejavam trabalhar,
procurar os mais velhos e depois trazer as in-
formagoes para serem discutidas em grupo.
Depois, partiriam para a producao de textos
em forma de cartaz. O resultado foi tao sur-
preendente que, no final desta primeira etapa,
em que trabalhamos o grupo de objetos que
fazia parte do rito de nominacao, os objetos
foram reconstruidos de forma concreta e duas
criancas foram nominadas com grande festa.

A partir de entao, tornou-se evidente que a
criagao de um Museu Comunitario seria o pro-
Ximo passo que levaria a pesquisa adiante, ja
que aqueles objetos reconstruidos com muita
dificuldade, por falta de matéria-prima, pre-
cisavam ser preservados. A ideia foi discutida
com os professores, alunos e algumas pessoas
da comunidade e em pouco tempo tinhamos

“clarineta”. O objeto @ um dos mais sagrados da
cultura bororo. E um instrumento de sopro construido
durante os funerais de um morto e serve para chamar
a sua alma, durante o funeral, em um dos momentos
mais solenes, quando lhe oferecem agua doce e
cigarros. Depois disto, é guardado na casa da familia
enlutada, como o representante material do falecido
e cada vez que acontece um funeral & novamente
utilizado para, com seu som particular, chamar o seu
dono a participar do mesmo banquete. Anos depois,
exatamente o mesmo objeto foi transferido para o
modernissimo Musée du Quay Branly, com o mesmo
erro contextual.

0 Museu,” com sala de “expressao de cultura”®
sala para a projecao de videos, biblioteca, o
primeiro laboratorio de computagao, arquivo
e sala de aula. A intencao era preencher todos
esses espacos com trabalhos dos proprios in-
digenas, entretanto, um deles, o arquivo, deve-
ria ser iniciado com as obras dos pesquisado-
res da cultura bororo, que seriam reivindica-
das pelos Bororos da Escola Indigena.

Gongalo Ochoa, Mario Bordignon, salesia-
nos que pesquisaram a cultura durante qua-
se uma vida, e a antropologa Renate Viertler
foram os primeiros a compreender a ideia e a
entregar, pessoalmente, toda sua obra aos Bo-
roros, em Meruri. Grande parte dos volumes da
Enciclopédia Bororo’ que ficavam na Biblioteca
da Universidade Catolica Dom Bosco, em Cam-
po Grande, foram transferidos para a bibliote-
ca do pequeno museu.

Paulinho Ecerae Kadojeba e seu avo, Anto-
nio Kanajo, foram fundamentais na construgao
dos espacos, inclusive na Sala de Expressao de
Cultura, onde construimos uma museografia
retratando a aldeia, na sua forma tradicional,
com os oito clas e as duas metades. Os clas re-
presentados pela fachada de pequenas casas
bororo, em palha trancada, formaram as vitri-
nes clanicas. Uma outra vitrine, de forma octo-
gonal, em madeira e vidro, foi construida com

5 Uma garagem velha pertencente ao complexo da
Missao Salesiana foi doada e o financiamento foi
buscado junto a Procura Missionaria Italiana de To-
rino, instituicao salesiana de coleta de fundos para
financiar projetos em muitos lugares no mundo. Havia
conhecido seu fundador e presidente, na época em
que trabalhei no Museu Missionario Etnologico Colle
Don Bosco. Era simpatizante de meu projeto com os
Bororo e nao foi dificil conseguir convencé-lo de sua
importancia

6 Os Bororo preferiram o nome “sala de expressao de
cultura” porque o nome “exposi¢ao”, naquele momen-
to, tinha para eles um significado associado ao verbo
cuja acao reflete ao proprio sujeito, ou seja, expor-se

7 A Enciclopédia Bororo é de autoria de Cesar Albistti
e Angelo Venturelli com a colaboragao de Tiago
Aipobureu. A obra & composta de 4 volumes que
descrevem com riqueza de detalhes a cultura deste
povo nos seus aspectos cosmogonicos, religiosos,
artisticos, mitologicos, rituais e suas relagoes com o
mundo material por meio de seus artesanais.
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um grande mastro no centro, representando a
“casa central”? para abrigar uma pequena cole-
cao repatriada® do museu italiano. As duas for-
mas de repatriacao, a visual e a concreta, foram
o estimulo maior para o inicio das oficinas que
comegaram a acontecer. As oficinas foram lide-
radas por Kadojeba, Leonida Akiri e Agostinho
Eibajiwu, voluntarios para as etapas seguintes.

A partir dai, inauguramos um ciclo de varias
oficinas,® desta vez, selecionando os objetos
pela sua tipologia porque, devido a escassez
de matéria-prima, tinhamos que aproveitar o
tempo segundo o material que conseguiamos.
Assim, enquanto tentavamos conseguir o ma-
terial para a oficina de plumaria, trabalhava-
mos com o algodao, muito mais facil de obter.

Passo a passo, as oficinas foram recriando
a colecao," em um clima de alegria e contenta-
mento. A cada objeto refeito, muitas historias
brotavam e iam ressignificando o patrimonio
tangivel e intangivel da cultura bororo, por
que cada objeto, bem como a matéria-prima
de que é composto estao intimamente ligados
ao seu mundo mitico ritual. Procuramos fazer
essa ligacao com a ajuda de anciaos da aldeia
de Meruri e de outras aldeias, e da Enciclope-
dia Bororo (1962), de César Albisetti e Angelo
Jayme Venturelli.

8 As aldeias bororos sao circulares, divididas em duas
metades com uma casa de forma retangular no
centro. Esta casa também pode ser chamada de casa
dos homens.

9 Conseguimos repatriar 14 objetos do Museu do Colle
para o Museu Comunitario de Meruri. Foram entre-
gues no dia de sua inauguragao, em 15 de julho de
2001.

10 As oficinas realizadas neste primeiro ciclo foram: te-
celagem em algodao, trancados em palha, plumaria,
arco e flecha, chocalho (construcdo e manuseio), can-
to, borduna, madrepérola, peitorais, pregos para ca-
belo e outras.

11 A colegao da cultura material bororo do Museu Missio-
nario Etnologico Colle Dom Bosco é a mais numerosa e
diversificada do mundo. Data de 1925, quando o Papa
convocou missionarios de todo mundo para uma gran-
de coleta e o envio de material para a Italia, com o ob-
jetivo de realizar uma grande exposi¢ao nas comemora-
¢oes do Jubileu de 1925. Depois da exposicao, parte dos
objetos bororo foi para o Museu Etnologico do Vaticano
e cerca de 600 objetos para o Museu do Colle.
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Construimos um museu no qual a comuni-
dade pode utilizar os objetos. Qualquer objeto
pode ser retirado e usado pelos seus possuido-
res clanicos™ e depois devolvido para que seja
curado e assim tenha uma vida longa. Infeliz-
mente, hoje nao ha matéria-prima™ em abun-
dancia. O desmatamento para a plantagao de
soja ou para as pastagens esta acabando com
a fauna de Mato Grosso. Os Bororos sempre se
preocuparam em preservar a natureza, mas o
entorno de suas terras ja foi todo devastado.

As oficinas de revitalizagao da técnica reu-
niram jovens velhos e criangas munidos de um
mesmo entusiasmo que parecia lhes devolver
muito mais do que a técnica de construgao de
sua cultura material, mas a riqueza perdida a
partir do momento em que foram assimiladas
as necessidades materiais de outra cultura. De
fato, cada um que ainda podia reconhecer ou
que reaprendia a conhecer as insignias de seu
cla de origem, estampadas nos objetos, excla-
mava orgulhoso: “este & meu; este &€ meu!”

Cada trabalho de campo era fotografado e
filmado. Assim, todos os Bororos que deseja-
vam tinham acesso aos equipamentos, vistos
apenas nas maos de visitantes ou pesquisado-
res com metodologias mais tradicionais. Pauli-
nho, depois de um tempo, ja operava a camera
fotografica e a filmadora, com facilidade, to-
mava conta das filmagens e dos equipamentos.
Entretanto, foi preciso realizar uma oficina de
fotografia e de video, para que mocas, rapazes
e criancas pudessem aprender a registrar ima-
gens, coisa que Paulinho havia aprendido qua-

12 Claude Lévi-Strauss (1986, p. 219), ao estudar os Bo-
roro, na primeira metade do século XX, ja havia ob-
servado que a riqueza estatutaria dos clas é diferente
da nossa. “Cada cla possui um capital de mitos, de
tradicoes, de dancas, de funcoes sociais e religiosas.
Por sua vez os mitos fundam privilégios técnicos [...]
que consistem na utilizagao de certas plumas ou co-
res de plumas, na maneira de talhar e chanfrar, na
disposicao de plumas de espécies e cores diferentes,
na execucao de certos trabalhos decorativos...

13 Nas oficinas, utilizamos matéria-prima conseguida
por meio de permuta com outras etnias, como 0s
Rikbaktsa, Xavante e outros.
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se que sozinho. Essas oficinas foram realiza-
das em 2002, época em que oS equipamentos
ainda nao eram digitais e em que as imagens
fotograficas eram reveladas por meio de pro-
cessos quimicos. Paulinho, ao mesmo tempo
que fazia a oficina, trabalhava como assistente
de Sérgio Sato, um de meus alunos do curso
de Publicidade e Propaganda, voluntario para
ministrar a oficina.

Acatando entao a nova exigéncia que se
apresentava, o Museu Comunitario Bororo de
Meruri ofereceu a comunidade™ a possibili-
dade de imersao em um contexto tecnologi-
co que ia se renovando a medida que novas
tecnologias iam surgindo. Toda essa estrutura
material foi explorada ao maximo, principal-
mente por Paulinho, e a produgao de imagens
autorrepresentativas tornou-se pratica exerci-
da habitualmente, tanto que o arquivo do Mu-
seu, depois de alguns anos, conseguiu reunir
uma infinidade de fotografias e uma centena
de horas de gravacao nos formatos VHS e DV.

Outros tempos vieram

A primeira preocupacao dos salesianos, depois
do contato com os Bororos, em 1898, na regiao
dos Tachos, vizinha a Meruri, foi a educacao. As-
sim, desde o inicio, tentaram transformar uma
sociedade oralizada em alfabética. Cunharam
a Lingua Bororo, alfabetizaram em lingua es-
trangeira, a Portuguesa, e registraram nas duas
linguas tudo o que conseguiram, nestes mais
de um século de convivéncia. Pode-se dizer
que existiram e existem bororos cultos, como
Tiago Aipobureu, colaborador da Enciclopédia
Bororo que, tendo vivido algum tempo na Eu-
ropa, falava varias linguas, ou atualmente Felix
Rondon, mestre em Educacao e Secretario da

14 Os equipamentos eram financiados pelo PROARI (Pro-
grama de Apoio aos Realizadores Indigenas), criado
durante o Projeto de Reestruturagdao do Museu Dom
Bosco/Universidade Catolica Dom Bosco, coordenado
por mim. A verba para todos os projetos vinha da Pro-
cura Missionaria Italiana sediada em Torino — IT.

Educacao Indigena do Mato Grosso, dentre ou-
tros. Pode-se dizer que todos em Meruri, com
exce¢ao das criangas muito pequenas, leem e
escrevem.

Independente dos motivos que transfor-
maram a sociedade bororo de Meruri em al-
fabética, esta condicao so6 minimiza a distan-
cia para com uma ferramenta capaz de redigir
um texto composto de oralidade e iconografia,
de maneira que as duas formas de expressao
nao sao excludentes, mas complementares e
podem, juntas, desenvolver reflexoes sobre
a operatividade da cultura e materializar um
discurso de autoria de quem viveu e vive a
experiéncia. Contudo, nao se pode apagar do
universo bororo o imaginario proprio da ora-
lidade.

Quando um Bororo assiste a um documen-
tario contendo sua imagem, fica fascinado,
mas também fica decepcionado quando cons-
tata que o evento, apresentado em sua totali-
dade, sofre cortes que, na maioria das vezes,
omitem cenas para eles relevantes na inter-
pretacao de sua cultura pelo outro ou quando
revelam momentos sagrados e secretos para a
manutencao da ordem social bororo, causan-
do desequilibrios a comunidade.

Ver sua imagem na televisao ou por outras
midias como DVDs e afins € uma conquista
passiva porque o torna, intrinsecamente, par-
ceiro do detentor do poder dos brancos. Em
igual intensidade essa parceria é suficiente
para colocar os envolvidos em posicao delica-
da na sua comunidade, porque lhes confere a
responsabilidade pelo desequilibrio causado
pela exibicao sem censura de seus segredos.

No caso das producoes videograficas de-
senvolvidas por Paulinho na comunidade de
Meruri nao é diferente. Seu compromisso, as-
sumido e imposto pela sua comunidade, nao é
mostrar neste ou naquele meio de comunica-
¢ao o exotismo da cultura bororo. Seu protago-
nismo tem relevancia no registro das praticas
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culturais e cotidianas de seu povo, utilizando
uma linguagem visual e sonora que seu povo
compreenda e possa se sentir bem em parti-
cipar. Despretensiosamente, a producao de
Paulinho desperta interesse pelos nao indios,
mas o que ele sempre alegou como objetivo é
registrar para nao perder; mostrar para o or-
gulho da sua gente e exercitar um dom Unico
para ele: o de mostrar como seus olhos veem e
reconstroem a realidade.

Nao foi facil, porém, chegar até aqui, mas
houve muito esforco da parte de Paulinho,
sendo o episodio mais marcante deste apren-
dizado aquele que envolveu a FUNAI, a Rede
Globo e uma jornalista brasileira, segundo ela,
ligada a UNESCO, que apareceram em Meruri,
para o funeral do senhor Macielzinho, realiza-
do na Aldeia do rio Garcas, dentro da mesma
reserva indigena. Chegaram ali com os equipa-
mentos e Paulinho, obviamente, se interessou.
Combinaram que ele os ajudaria acompanhan-
do-os nas diversas fases do ritual, uma situa-
¢ao muito comoda para eles, pois assim teriam
acesso ao todo do rito, ou seja, estavam com
um Bororo, estavam em casa. Em troca, eles
lhe ofereceram um curso de “cinegrafista” na
Rede Globo e ele acreditou. Esta parte, o pro-
prio Paulinho vai narrar.

A reacao do tempo (Paulinho)

Foi em 14 de agosto, em uma quinta-feira, por
volta das 20:00 h, do ano de 2003, que chegou
em Meruri a equipe da TV Centro Ameérica/
Cuiaba-MT, da Rede Globo, com uma jornalista
chamada Maria Luiza, que dizia estar apoiada
pela UNESCO e pela FUNAI, para fazer a filma-
gem de um ritual funerario sagrado e respeita-
do pelo nosso povo bororo.

Aproximei-me deles e me apresentei com
todo respeito, ai eles me chamaram para fazer
companhia pra eles, durante a filmagem do fu-
neral. O morto era o Sr. Maciel Paiwoe Ekudu-
godu. Eles se hospedaram na Missao Salesiana
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e, no dia seguinte, as 13:30 h fomos pra a Al-
deia do rio Gargas, onde ia acontecer o funeral.
Esse ritual acontece no final do ciclo finebre e
dura trés dias, desde sexta-feira até o domin-
go, la pelas 17:00 h.

Na verdade, eu estava ali para ser guia da
equipe, principalmente nas muitas fases do
detalhado funeral, porque existem partes des-
ses rituais que mulheres e criangas nao inicia-
das nao podem participar ou ver, mas somente
os homens e as criangas que ja foram iniciadas
podem participar e ver.

Eu acheique a TV Centro América tinha sido
chamada pela professora Aivone Carvalho, que
sempre estava dando apoio para a gente re-
tomar nossa cultura. Eu sempre apoiava ela e
ela me apoiava nos registros de todas fungoes
que aconteciam em Meruri ou na Aldeia do rio
Gargas. Nessa época, os Bororos ja tinham seu
Museu, que tinha um arquivo para a gente jun-
tar nossos registros.

Mais tarde, eu assustei porque chegou a
professora Aivone com alguns de seus alunos.
O cinegrafista da TV Centro América, Valdeci
Queiroz, perguntou-me quem eram aquelas
pessoas. Achei estranha a pergunta, mas res-
pondi explicando sobre nosso projeto junto
com a professora no Museu e no nosso arqui-
vo. Em seguida, fui receber a professora Aivone
que me feza mesma pergunta. SO0 entao perce-
bi que se tratavam de coisas diferentes.

A jornalista Maria Luiza percebeu que co-
mecei a nao me sentir a vontade, porque nao
sabia direito quem eram eles e comegou a me
agradar, dizendo que, se eu ajudasse eles, ela
colocaria meu nome junto com os créditos da
equipe dela. Mas nem era crédito que eu que-
ria, a vontade de aprender mais é que estava
falando mais alto. Aquela gente ali era profis-
sional! Eu ja tinha nocao de operar uma cama-
ra porque aprendi nos cursos que a professora
Aivone dava para nos com seus alunos. Mas eu
so tinha maquina de fotografia e aquela came-
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ra ali era profissional, eu estava fascinado com
aquilo. Na verdade, era minha curiosidade que
estava me movendo ali, apesar da curiosidade
nao ser muito aconselhavel, pensei que podia
ser (til naquele caso.

Aconteceu que teve uma hora em que o
assistente do cinegrafista, o Argel, tinha es-
quecido uma bateria da camera e foi buscar
e o cinegrafista Valdeci Queiroz precisava de
alguém para fazer iluminagao porque, a qual-
quer momento, poderia acontecer um dos
movimentos importantes do funeral e ele nao
queria perder. A jornalista, certamente, pode-
ria fazer isto, mas como é que ela conseguiria
ficar com o microfone na mao e iluminar ao
mesmo tempo? Foi quando Valdeci me pediu
pra fazer a iluminagao. O cinegrafista ficou sur-
preso, nao imaginava que eu podia fazer uma
iluminacdo tao perfeita. E verdade que minha
altura ali ajudou, mas era justo também que
eu sabia mesmo como fazer, para nao provocar
sombra. Depois disso me elogiaram muito e eu
fiquei acreditando que alguma coisa na minha
vida poderia mudar na profissao que eu queria
para mim. Pouco mais tarde, foi o cinegrafista
que teve de sair e me pediu para cuidar da ca-
mera, antes de ir me ensinou como é que tinha
de fazer, no caso de acontecer alguma coisa
do funeral que precisasse ser filmada. De fato,
aconteceu de eu ter de filmar a danca do aroe
maiwu™ no patio da aldeia.

Ali estava claro que havia conseguido a
confianca da equipe. Foi ai que escutei eles
falando que nao sabiam que existiam indios
inteligentes, capazes de trabalhar com came-
ra de filmar. Entao, eles me perguntaram se
eu queria fazer um curso de cinegrafista la na
Rede Globo. Eu disse que sim, e fiquei muito
animado, porque eles me falaram que minha
visao através da camera era perfeita. Compa-

15 Aroe Maiwu é o representante da alma do morto que
se enfeita e, depois de incorporar sua alma, sai dan-
cando pelo patio. Depois tem a iniciagao dos meninos
e a queima dos pertences do morto.

rando a minha iluminacao com a do Argel, eles
disseram que a minha estava muito melhor

A partir dai, era Paulinho pra |3, era Pauli-
nho para ca, eles comegaram a aproveitar dos
meus conhecimentos, do meu trabalho como
assistente da equipe. Argel, que era assistente
oficial da equipe, ficou mais para cuidar da re-
carga das baterias e eu, aléem de tudo, fazia a
traducao e abria as portas para a filmagem de
tudo. Pensei que estava fazendo um bem.

Pelo que eu percebi, tinha duas pessoas
da FUNAI junto com a equipe, uma de Barra do
Garcas, que nao me lembro o nome, e outra
pessoa, um tal de Jonas, um fotografo de Brasi-
lia. Todos eles, praticamente, prometeram me
dar curso de filmagem, inclusive, o cinegrafis-
ta Valdeci me disse que seria ele mesmo a me
treinar, e que eu poderia ficar em sua propria
casa. De vez em quando, a professora Aivone
chegava perto de mim e pedia para eu ter cui-
dado com aquele grupo. Eu bem que percebi
que, ao ser entrevistada pela equipe, mentiu
sobre o significado dos Aije,® ela estava des-
confiada, mais do que eu.

De fato, um documentario sobre o ritual do
Sr. Macielzinho foi ao ar no mesmo agosto de
2003, no dia 3, no programa Fantatico da TV Glo-
bo. O titulo era: “Sepultamento da tribo bororo &
uma janela para a pré-historia”, tendo Maria Lui-
za Silveira como autora do roteiro e da edicao.
Levaram ao ar e publicaram no site do programa,
com 2.674 perguntas no chat, apos a apresenta-
¢ao. Nao sei se souberam responder aquelas
perguntas sobre uma cultura que nao conhe-
ciam, sobre um documentario que, além de
mentiroso, mostrou tudo aquilo que, para eles
era “fantastico” e que, para nos, era sagrado.

Fiquei mesmo perto do Valdeci e informei
a ele para nao gravar certas coisas, mas mes-
Mo assim as coisas que nao eram para gravar
foram gravadas e todas as imagens foram exi-
bidas no Fantastico. Os ancidos ficaram muito

16 Aije & um de nossos segredos.
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indignados comigo, por ter ajudado a filmar as
imagens proibidas. Isto nao foi culpa minha e
nao foi por falta de passar a informacgao certa
para a equipe, mas os ancioes acharam que fui
eu quem autorizou a passar as imagens proibi-
das no Fantastico.

Quando o funeral terminou, eles me de-
ram cinquenta reais, quase uma esmola. Hoje,
eu vejo que isso foi absurdo. Tinha gente da
FUNAI la. O tal fotografo Jonas, ele poderia
me orientar diante desse pagamento ridiculo
e ofensivo, mas ele deixou isso passar. Minha
conduta ficou suja na visao dos nossos anciaos
e me senti humilhado.

Fiquei mal diante da minha comunidade e
diante de cada Bororo, vivo ou morto. Eu havia
ajudado a revelar nossos segredos, acreditan-
do que eles nunca iam fazer isto. Eu disse a
eles o que podia ser mostrado e o que nao po-
dia, mas eles nao escutaram. Cai que nem um
patinho! Chorei demais de vergonha. Prometi a
mim mesmo que ia aprender a fazer documen-
tario e que daria a minha comunidade um do-
cumentario sobre o funeral, diferente daquele,
com as partes que s6 homem pode ver e com
partes proprias so6 para as mulheres.

Ninguém recebeu nada que qualquer um
do grupo tenha prometido. O finado José Car-
los, cacique e chefe de canto da aldeia, chegou
a ir em Cuiaba atras deles, mas todos tinham
desaparecido. Nunca ninguém apareceu para
me dar curso algum. Até o fotografo Jonas, de
Brasilia, que havia me pedido meus audios de
cantos bororo, que estava fazendo ao mesmo
tempo em que ajudava a equipe de filmagem,
nao cumpriu o que prometeu. Ele pediu mi-
nhas fitas gravadas para fazer um CD, dizen-
do que iria devolver e me mandar um CD com
capa e tudo, e que eu ia gostar. Certo, ele ainda
foi legal de me devolver minhas fitas, mas o
CD, estou esperando até hoje.

S6 dois anos depois tive minha primeira
camera filmadora. A profa. Aivone ganhou na
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[talia e trouxe para mim. Veio para a aldeia
de Meruri e me fez uma surpresa... para mim
e para nosso Museu. Era uma camera digital
mini DV, era mesmo um presente para meu
trabalho! Todos os que estavam perto de mim
ficaram felizes de ver uma camera daquelas.
Fiquei até sem jeito e nao disse nada, apenas
sorri e olhei para o equipamento pensando
que aquilo ali era muito para mim, logo eu, jus-
tamente eu! Fiquei contente, mas desconfiado
e com medo dos velhos, de nao deixarem eu
filmar o funeral que estava prestes a aconte-
cer, inclusive era da esposa do proprio finado
Joseé Carlos, anciao Meriri Ekureu, também en-
ganado pela Rede Globo.

Com calma, sabedoria, conhecimento e
amizade, a profa. foi até a Aldeia do rio Gar-
¢as comigo, para pedir permissao ao Sr. José
Carlos para fazer a filmagem do funeral da sua
esposa; era uma conversa muito dificil, nao era
qualquer pessoa que podia convencer o velho.
Na verdade, fui eu a primeira pessoa a ser con-
vencida a registrar o funeral de dona Mariona,
porque eu estava com muito medo e vergonha.
Para mim, era um recomeco diante de minha
comunidade. Depois disto, fui me programan-
do, pensando em um roteiro que pudesse
agradar a minha gente, e me perguntava como
seria quando chegasse ali com minha propria
camera. E ja animado e decidido, comecei a
imaginar muitas coisas a respeito das imagens
que ia fazer.

Quando chegou a época dos trés ultimos
dias do funeral, comecei a trabalhar em pensa-
mento. Para me ajudar nesse funeral, a profa.
Aivone e Sérgio Sato trouxeram um cinegrafista
de Sao Paulo, o Albert. Ele ia me ajudar na re-
tomada de meu caminho. Ai foram mais coisas
que aprendi sobre a camera filmadora, aprendi
a bater o branco para fazer a camera reconhe-
cer a entrada das luzes, nao usar bastante o
zoom etc... e fomos trabalhando juntos. Ele me
filmava também enquanto eu estava filmando.
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Nas imagens éramos trés: eu, na camera fil-
madora, Albert também e o Sérgio na camera
de fotografia. A professora fazia a descricao,
vendo cada detalhe, inclusive com o nome das
pessoas e tudo o mais. Tinha, as vezes, a im-
pressao de que minha presenca com a camera
na mao incomodava as pessoas, imaginava que
eles deviam estar lembrando da minha partici-
pacao junto a equipe da TV Centro América/
Rede Globo, em 2003. Ficava imaginando que
aquelas pessoas nao estavam confiando em
mim, mas a professora, ao mesmo tempo que
me encorajava, também me defendia, dizia a
eles que eles estavam sendo injustos comigo e
que, principalmente, tinha sido enganado. En-
tao, eu superei, fazendo de conta que naovia e
nao ouvia nada. Para mim, tudo estava certo e
estava mesmo porque a equipe que eu estava,
naquele momento, queria meu crescimento e
nao minha derrota. Por isso, me senti seguro
durante o trabalho e durante o funeral.

O trabalho era intenso e cansativo, todos
0s que participaram pesquisando, filmando e
fotografando, sentiram isto. Para pegar maio-
res detalhes do funeral, é preciso suar porque
as fases sao longas e ininterruptas. Tivemos
um momento de intervalo, nos que estavamos
trabalhando nos reunimos com a professora
Aivone. Foi quando ela me perguntou se esta-
va gostando do trabalho e respondi que sim,
ela estava feliz em me ver em outra situagao.
Nesse tempo, ela estava em Campo Grande,
trabalhando para fazer o museu de la - Museu
das Culturas Dom Bosco e tinha organizado um
projeto: o Programa Apoio aos Realizadores
Indigenas, que estava comecando ali comigo,
naquela horinha, ela disse. Entao ela me per-
guntou se eu queria, eu mesmo, fazer a edi-
¢ao do meu proprio documentario, em Campo
Grande, la no Museu. Eu respondi, quase emo-
cionado, que sim. Aquela filmagem ali teria o
desfecho do meu sonho, em me retratar com
minha comunidade, mostrando que era pos-

sivel fazer um documentario que nao ferisse
nossos segredos.

Assim, depois de alguns dias, passamos
para outra etapa do meu aprendizado. Fiquei
bastante tempo trabalhando na decupagem
das minhas proprias imagens. Visitei e conheci
o estidio de producao de audiovisual da Uni-
versidade Catolica Dom Bosco. Fiquei ali um
dia inteiro com Sérgio, soO pra ter uma ideia,
mas como esse estldio era também um la-
boratorio de producao de propaganda, ficou
muito dificil prosseguir. Foram muitas viagens
a Campo Grande, porque nao podia ficar la por
muito tempo. Trabalhava como agente de sa-
neamento basico na minha aldeia e nao podia
me ausentar por muito tempo. As vezes, para
sair, tinha de pagar um colega para ficar em
meu lugar, para nao me indispor novamente
com minha comunidade.

O documentario estava quase pronto, mas
faltava ainda algumas coisas que nao encon-
trava solugao. Nem a professora nem o Sérgio
queriam interferéncia nos meus pensamentos
e eu sozinho nao estava conseguindo levar
adiante. Ai a professra teve a ideia de chamar
para me ajudar um cinegrafista indigena xa-
vante, o Divino Tserewahu, da aldeia de San-
gradouro, que tinha saido do Projeto Video nas
Aldeias, de Vancent Carelli. Precisava, porém,
da minha permissao, entao permiti que a ideia
dela acontecesse.

Foi uma ideia certeira, porque foi com ele
que finalizei meu video e que aprendi muitas
coisas que os brancos nao sabem. Descobri
que Divino era um dos grandes conhecedores
das imagens realizadas por indigenas, e con-
seguiu varias premiagoes por causa de seus
videos sobre a cultura xavante. Incrivel que,
durante a edicao do meu documentario, Divi-
no reconheceu as imagens do ritual e lembrou
das imagens de funeral bororo que foi trans-
mitido pelo Fantastico/Rede Globo e teve a
ideia de usar algumas imagens deles no meu
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documentario. Usamos algumas e criticamos
a Rede Globo, no trabalho que estava sendo
editado.

Depois, passamos para o texto escrito do
funeral, e precisava de alguém para me aju-
dar, mas a professora novamente nao queria
interferéncia de branco e chamou um Bororo
da minha aldeia, o professor de Lingua Portu-
guesa, Marcos Borocereu, ele fez a instalacao
do texto e a narracao do video no estidio da
UCDB (Universidade Catolica Dom Bosco).

Este foi o primeiro video sobre o funeral
bororo, filmado e editado por mim, Boe Ero
Kurireu (Grande Tradi¢do Bororo). Fui o primei-
ro bororo que fez um video de funeral boro-
ro através da minha visao e conhecimento e
vou torcer para outros bororos que tenham a
mesma vontade, que também facam este tipo
de trabalho para conservar a nossa cultura e
linguagem, seja da aldeia Meruri, Garcas, Tada-
rimana, Gomes Carneiro, Piebaga ou Perigara.

No meu documentario, gravei os momen-
tos proibidos, mas sei o que estou fazendo, fiz
duas versoes desse video, uma para as mulhe-
res e criangas nao iniciadas e outra completa,
que somente os homens podem ver. Sei que a
Rede Globo podia ter sido mais criativa, para
nao mostrar nossos segredos, mas ali nao se
tratava de criatividade, mas de mostrar o inu-
sitado, o desconhecido, o “fantastico” mesmo.
S6 que faltou respeito, nada é “fantastico” sem
respeito. A falta de respeito mexe com a digni-
dade da gente e é isto que é duro de aguentar.

O PROARI (Programa de Apoio aos Realiza-
dores Indigenas) da professora Aivone cresceu
e ela participou de um projeto com a Faculda-
de de Comunicacao da UFG e a Escola de Cine-
ma de La Paz na Bolivia, Curzo Sien Frontera.
Ela tinha 6 vagas para este curso e me incluiu.
Foram comigo, dois Xavantes, um Terena e dois
Kaiwa-Guaranis. Viajamos juntos com um gru-
po de estudantes do professor Niltinho, da Co-
municacao da UFG. O curso foi realizado numa
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aldeia indigena Condorkinha, do povo Aimara.
Produzimos video com um grupo de indios de
etnias diferentes. Isto foi muito rico para meus
conhecimentos. Depois, o grupo de indigenas
desta Escola veio aqui no Brasil e chegou em
minha aldeia de Meruri, para a continuacao do
Curzo Sien Frontera, iniciado na Bolivia

Pouco mais tarde, o mesmo PROARI con-
seguiu para mim, para Divino Xavante e para
Gilmar Terena a cobertura das imagens dos
Jogos dos Povos Indigenas, na cidade Parago-
minas-PA, um encontro de diversas etnias do
Brasil. Viajamos e registramos todas as apre-
sentacoes e as modalidades de esportes, que
aconteciam dentro e fora da arena dos jogos. O
material devia ser editado por mim e por Divi-
no. A cobertura deste evento rendeu para nos
um dinheirinho até bom. Foi a primeira vez que
ganhei dinheiro fazendo filmagem.

Nesta viagem, conheci outros cinerafistas
que haviam participado, como Divino, do pro-
jeto Video nas Aldeias. Muitos deles achavam
que eu tinha aprendido a filmar nesse proje-
to e me perguntavam aonde € que aprendi. Eu
respondia que aprendi com minha vontade e
com a participacao e incentivo da minha mu-
ga,” minha professora de vida, Aivone.

Sem perceber, das alturas dos meus conhe-
cimentos, fui selecionado, junto com Divino, trés
vezes, para monitorar as oficinas de video que
foram realizadas no Museu das Culturas Dom
Bosco de Campo Grande — MS; outras duas vezes
pelo Video indio Brasil, do Cine Cultura, também
em Campo Grande - MS; outras duas vezes, com
o Divino, na aldeia de Sangradouro com os Xa-
vantes e outras etnias; outro na aldeia Fontoura
da etnia Karaja, para a formacao de Juanahu Iny
Tori, que estava realizando seu primeiro docu-
mentario sobre um de seus rituais, uma parceria
do recém-criado CEDIPP/ECA, coordenado pelo
professor Sérgio Bairon, com o PROARI/MCDB,
coordenado pela profa. Aivone e Sérgio Sato. A

17 Muga quer dizer “mae velha” na nossa lingua.
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equipe era composta por mim, Divino Xavante,
Juanahu e Caio Lazaneo, um estudante do pro-
fessor Séergio Bairon. O documentario dele esta
rodando por ai, na internet.

Outra vez, foi na adeia Kalapalo no Xingu,
para a formagao de Kaiauta, filho do cacique,
que havia solicitado ao PROARI, uma ofici-
na em sua aldeia, durante o ritual Kuarup. A
equipe era composta pela professora Aivone,
Sérgio Sato, também fotografo da expedicao,
eu e um cinegrafista italiano, que veio filmar
os trabalhos no Museu de Campo Grande, para
me ajudar. Foi muito interessante por que ali
eles me deram muito valor, teve hora que so
eu e Kaiauta podiamos filmar, eu era parente e
tinha carta branca.

So6 pra ver como o mundo é pequeno. Foi
muito interessante porque encontrei ali o foto-
grafo que tinha prometido o CD de minhas gra-
vacoes de canto bororo, no funeral de Maciel-
zinho, o do “Fantastico”. Perguntei pelo CD, ele
disse que tinha mandado, respondi que eu nao
tinha recebido, ele disse entao que os padres
deviam ter roubado, foi saindo de fininho e su-
miu no meio daquela multidao de gente.

Enquanto a professora coordenava o Pro-
jeto de Reestruturacao do Museu das Culturas
Dom Bosco, em Campo Grande, ia envolvendo
indigenas de todas as etnias que tinham cole-
¢ao naquele museu. Envolvia a gente na esco-
lha dos objetos, na limpeza e restauro para a
exposicao, na producao de video para passar
em determinados lugares, dentro das exposi-
¢oes. Para tudo isto ela me chamava. Restau-
rei os marido imedu e marido aredu,® filmei o
ritual de sacralizacao do espaco da exposicao
Xavante;” filmei os Bororo retirando os 0ssos

18 Esses objetos sao grandes rodas feitas com talo de
buriti, usadas para dancar durante uma representacao
clanica, antes da exumacao do cadaver, no patio
central da aldeia. Representam os dois irmaos, o mais
velho e o mais mogo, o grande e o pequeno.

19 Os Xavantes dangaram sobre a terra, levada de sua
aldeia, e colocada dentro da vitrine no chao, em forma
de espiral, para representar o ritual de cura deles. Eu
filmei, depois o Divino editou. Ta 13, passando até

humanos de antigos Bororo da vitrine do mu-
seu velho. Filmei a limpeza deles. Mais tarde,
quando o museu novo estava pronto, filmei os
Bororo levando esses mesmos objetos sagra-
dos, em cortejo ritual, [a para o Novo Museu;
filmei os cantos de preparagao e a colocacao
deles na vitrine, no lugarzinho preparado jus-
to para eles. Depois de muito tempo, filmei a
inauguracao do museu.

O altimo trabalho que filmei foi na Rio+20,
que fui com a professora Aivone, o Divino, o
Juanahu e o Caio Lazaneo, aluno do professor
Bairon, o Niltinho da Comunicagao da UFG e
mais dois de seus alunos, para dar uma ofici-
na para os indios que estavam (3, na Kari Oca,
acampamento preparado por Marcos Terena.
Quem convidou foi ele. Chegando 13, a coisa
nao era muito do jeito que a gente pensava,
mas conseguimos trabalhar, aproveitei para
filmar o cotidiano do acampamento. O mate-
rial esta com o Marcos e no CEDIPP/ECA, com o
professor Bairon.

Funeral Bororo 2017, Imagens de celular de Pauli-
nho Ecerae Kadojeba

hoje, para quem quiser ver.
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As imagens produzidas pelo proprio indige-
na sao muito diferentes, mais ricas de infor-
magoes da sua cultua. Aléem de ter nosso saber
e nossos conhecimentos, temos maior abertu-
ra com os ancioes, quando precisamos saber
mais. NOs indigenas gravamos as nossas coi-
sas ja sabendo dos detalhes da fungao que vai
acontecer, em determinado ritual. Por outro
lado, o registro em imagens e audio das cul-
turas indigenas, hoje que a juventude nao se
importa tanto e que os velhos estao morrendo,
é a Unica arma que temos para nao deixar nos-
sa cultura morrer. Sem querer criticar, mas o
olhar dos nao indios para com nossa cultura é
totalmente diferente, porque eles registram e
comentam do bem entender deles, que nunca
€ 0 nosso bem entender.

Acho que, sem perceber, a professora Ai-
vone, quando levou o Divino Xavante para me
ajudar no meu documentario Boe Erro Kurireu,
ela iniciou nao somente um intercambio de et-
nias, mas um “intercambio de olhares indige-
nas”, por isto dei este nome ao projeto vivido
com ela.

Paulinho e a reconfiguracao do
Mori

O conceito de mori na cultura bororo pode ser
compreendido a partir do mito da morte de
Meri (sol), apos a qual Ari (lua), seu irmao me-
nor, sozinho, magrinho e amarelo, andava sem
rumo, até que o irmao voltou da morte e levou
-0 para pescar. Chegando 13, transformou-se
em um enorme peixe dourado (Okoge Ekureu),
para que o irmao o pescasse e se fartasse com
a comida para recuperar a alegria (ALBISETTI;
VENTURELLI , 1969, p. 1116)

Na cultura bororo, “substituicoes” sao
muito comuns e podem estar relacionadas ao
conceito de “reciprocidade”, porque sao feitas
sempre de modo a criar uma irmandade entre
os clas e as redes de relagoes que compoem o
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grande circulo das aldeias bororo, caracteris-
tica fundamental das aldeias ideais. Uma es-
pécie de intercambio imediato ou nao que vai
interferir favoravelmente na manutencao da
autonomia do individuo e consequentemente
do grupo. (CARVALHO, 2006, p. 152).

A palavra Mori, além de recompensa, sig-
nifica, presente, dadiva, reparagao de danos
causados ou desagravo, agrado, mimo. (EB |
apud CARVALHO, 1994). Na acepcao de repara-
cao de danos causados ou desagravo, o Mori
corresponde ao felino que é abatido pelo re-
presentante do morto, para reparar a morte de
um Bororo.

Durante o rico e extenso ciclo funebre, al-
gumas pessoas sao escolhidas para protagoni-
zar personagens que vao construindo a gran-
de narrativa ritual. O primeiro & o “substitu-
to do morto”, que deve ser escolhido dentre
os melhores cacadores dos clas reciprocos. A
mae natural, viva ou morta, é substituida pela
“mae ritual”, representada por uma parenta do
mesmo cla do finado, cujo marido atua como
“pai ritual”. Dentre as suas tarefas, esta deve
se ocupar do cesto finebre.?* Cabe ao “substi-
tuto do morto”, ou aroe maiwu, dancar, ajudar
na lavagem e enfeite dos ossos do morto, mas
principalmente cacar o felino para presentear
a familia enlutada, para tira-la do luto. Do cou-
ro da onga é construido um tapete ou esteira
com desenhos representativos do cla do mor-
to, doado ao mais velho da familia; das garras
é construida uma coroa, que € doada ao pro-
prio cacador, durante o ritual de celebracao do
mori; dos dentes é construido um belissimo
peitoral, que é doado a parenta mais proxima
do morto, para que saia do luto e volte a se
enfeitar.

Tudo isto vale para o representante do
morto o direito de usar nomes e fabricar enfei-

20 Cesto flinebre ou aroe j'aro, & o cesto no qual sao
colocados os ossos do morto, depois de enfeitados,
para o enterro definitivo.
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tes da outra metade, do cla do finado, direito
que lhe é assegurado por ocasiao da entrega
do animal. Ao prestar o servi¢o, o substituto
subordina-se a atividades muito duras, razao
pela qual sao consideradas perigosas para
aqueles que delas sao incumbidos: cantar por
longos periodos, dangar até derramar suor e
lagrimas, receber banhos de agua fria, ajudar
na exumacao do corpo, na lavagem dos seus
0ssos e cacar feras perigosas (VIERTLER apud
CARVALHO, 1994).

Como substituto ou representante do mor-
to, ele também tera o compromisso de subs-
tituir o morto, nas provisoes futuras, para a
familia enlutada. Em troca ele tera direito a
belos enfeites, armas e acesso sexual as mu-
lheres dos clas reciprocos, que estao prontas
para o casamento. Além disto, também tera
direito a alimentos preparados pelas mulhe-
res e bebidas ofertadas pelo cla do morto. Isto
por toda a sua vida (VIERTLER apud CARVALHO,
1994).

Seja na acepgao de substituicao ou de re-
paracao de danos, quando Paulinho teve a
oportunidade de realizar sua propria produ-
¢ao, encarou-a como uma superacgao, alias,
também, uma compensacao ou reparagao do
dano causado. Superar ou substituir uma pro-
ducao na qual teve uma parcela de responsa-
bilidade pela nao aprovagao dele proprio e
de sua comunidade, e compensar esta mesma
comunidade pelo dano causado. Dessa forma,
Paulinho esperava restabelecer o equilibrio
da aldeia, do mundo dos vivos, abalado pelas
imagens sagradas reveladas pelo documenta-
rio da Rede Globo. Assim como o funeral bo-
roro restabelece o equilibrio e a ordem entre
o mundo dos vivos e o mundo dos mortos, o
mori traz de volta a honra da familia, tirando-a
do luto, quando o cagador, substituto do mor-
to, entrega os presentes a familia enlutada.
Paulinho, dentro da logica de sua cultura, as-
sumiu, consigo mesmo, o compromisso de re-

parar a perda cultural. Ali também havia uma
espécie de morte.

O longuissimo ritual para a constru¢ao do
seu proprio documentario foi o periodo de “li-
minaridade” de Paulinho, tal qual a familia en-
lutada a margem da vida da aldeia, esperando
pelo Mori que a retirara do luto. A produgao do
novo documentario, realiza o Mori de Paulinho,
substitui o trabalho da Rede Globo que havia
causado danos e dor e restabelece a irmanda-
de. Assim como os presentes construidos com
as partes da perigosa caca restaura o luto da
familia, o presente de Paulinho para sua co-
munidade restaura sua dignidade de Bororo,
retira-o de seu proprio luto e devolve o equili-
brio a comunidade. O mori de Paulinho marca
a liberagcao da culpa adquirida ao ver revela-
dos os segredos de sua gente; marca a identi-
ficacao da comunidade com uma nova forma
de representacao da cultura bororo; marca a
aquisicao de um novo “status” de Paulinho
diante de si mesmo e de sua gente.

Conclusoes

Desde os anos de 1960 que, nos Estados Uni-
dos, antropologos e documentaristas (Sol
Worth e Adair) desenvolvem atividades foca-
lizadas na utilizagao das tecnologias do som e
da imagem pelas populagoes indigenas. Estas
atividades alteram as formas tradicionais de
participacao na construcao de conhecimento
e na producao audiovisual. Nesta alteragao
fundamental, “o olhar indigena que contro-
la as imagens passar-se-ia ao controlo, pela
mao, do enquadramento e da montagem. Os
meios técnicos passaram para a sua mao. Este
método constituia, para os seus autores, uma
forma de ensinar, aos que fazem os filmes ou
as fotografias, ao pesquisar o significado que
atribuem ao seu proprio mundo; reforcava a
ideia de comecgar a estudar o homem como
sujeito; contribuia para aprofundar o nos-
so conhecimento dos papéis heterogéneos
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que as imagens e a comunicagao iconica as-
sumem na vida dos homens, e compreender
melhor os modelos, culturalmente estrutu-
rados, da percepgao, da inferéncia e da ex-
pressao” (CHIOZZI apud RIBEIRO, 2001, p. 58).
Destas e de outras atividades e consequentes
alteragoes decorre a necessidade de estudo
aprofundado das produgoes audiovisuais in-
digenas e desenvolver um corpo de conheci-
mentos, numa perspectiva critica dos proces-
sos criativos e de pesquisa em acao, e a seus
questionamentos epistemologicos, éticos, es-
téticos e politicos.

Carlos Alberto Mattos (2016) refere que, em
1973, durante uma expedicao pela Amazonia, o
cineasta e indigenista Jean-Pierre Dutilleux e
seus guias foram emboscados por guerreiros
Txucarramae, dispostos a matar qualquer ho-
mem branco que encontrassem. Dutilleux teria
sido poupado porque o cacique Raoni tera re-
conhecido a camara, como importante aliado
na luta pela sobrevivéncia da tribo (DUTILLEUX,
1977). Era o inicio do que alguns autores deno-
minam de “luta mediatica”. Os habitualmen-
te representados comecavam a interessar-se
pelas tecnologias audiovisuais e a querer ser
eles mesmos a apresentar seus costumes e
suas historias. Monica Frota, a partir 1985, e
Vicent Carelli, desde 1987, iniciam uma pratica
de incentivo a transferéncia para os indigenas
da autoria de seus videos. Para isso criaram,
como nas historias acima, contadas por Aivo-
ne e Paulinho, oficinas de formacao de jovens
indigenas. Estas producoes, porém, foram, fre-
quentemente, para além da preservagao da
cultura tradicional e da sua divulgacao. Ser-
viram também a objetivos de mediacao entre
diversas fronteiras - comunicacgao entre tribos,
entre geragoes, no conhecimento da cultura,
na memoria historica e na identidade causa-
das pelas agressoes: a predacao das terras, a
violéncia politica, as doengas introduzidas, a
expansao dos interesses capitalistas e do tu-
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rismo e a perda das bases tradicionais de sub-
sisténcia.

No filme Boe Ero Kurireu — A Grande Tra-
dicao Bororo, Paulinho Ecerae Kadojeba, vai
aléem destas praticas, propondo-se a registar
um funeral bororo, a partir da sua cultura e dos
interditos da sua cultura. Confronta-se com
as representagoes hegemonicas da TV Globo
em relacao as questoes éticas da pesquisa -
revelacao desses interditos, do incumprimen-
to dos compromissos assumidos em relagao a
populacgao, informacoes falsas em relagao ao
funeral bororo, dimensao mercantil, banali-
zadora, pela integracao da reportagem tele-
visiva num programa denominado Fantastico,
o show da vida. Falado inicialmente na lingua
dos bororos (boe wadaru), segue modelos de
documentario classicos (Nanook of the north,
de Flaherty, 0 homem e a camara de filmar, de
Vertov, Chronique d’un éte, de Rouch e Morin,
e de muitos outros documentarios) ao expor
o projeto de realizacao do filme - “somos nos
os bororos que estamos atualmente neste tra-
balho apresentando uma versao a partir de
quem vive na pratica a cultura tradicional, a
localizacao cartografica das aldeias Bororo no
Estado de Mato Grosso, Brasil e a apresenta-
cao do contexto institucional de producao” -
Centro de Cultura Padre Rodolfo Lunkenbein
de Meruri, com a colaboracao de Aivone Car-
valho e Sérgio Sato. O filme nao se dirige
apenas aos bororos, mas assume-se como o
processo de mediacao, alterativo as medias
globais, com o publico. Para isso, Paulinho ex-
plicita que, embora, nos ritos funerarios, fa-
lem sua lingua, um amigo bororo ira explicar
o funeral, em portugués, assumindo assim o
processo de mediacao com a cultura global do
Estado Nacao. O filme constitui um processo
de reflexividade e um excelente lugar de ob-
servacao e analise do confronto entre a logica
da reciprocidade da producao e da socieda-
de indigena - expressa e explicitada, no fil-
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me, pela fala de Muga Mariona “nos (somos)
assim, nos pensa tudo parente, pensa todo o
mundo (tudo bom?), pensa tudo irmao, pensa
tudo filho.... € assim que nos &” — e a logica
mercantil da producao televisiva, subjacente
ao programa Fantastico, o show da vida (neste
o ritual funerario bororo é tratado como espe-
taculo) (RIBEIRO, 2016, p. 75-76).

Ha, porém, ameacas e novos desafios nas
praticas audiovisuais realizadas por cineastas
indigenas. Em primeiro lugar, estes nao sao
apenas cinegrafistas, mas cineastas, uma vez
que desenvolvem todo o processo criativo de
producao audiovisual. Vejamos a definicao de
cinegrafista: “o profissional responsavel pelo
manuseio de camera de filmagem ou video.
Em cinema, o operador de camera é profissio-
nal responsavel pelo manuseio de camera de
video sob a supervisao de um diretor, como
reporter cinematografico € o profissional res-
ponsavel pelo manuseio de camera de video
a fim de capturar imagens para serem usadas
em reportagens” (wikipedia), ou ainda em guia
de profissoes e salario (Brasil): “Opera camera,
ajusta foco e angulo e define composicao de
quadro para tomar cenas de filmes e espetacu-
los”. Em segundo lugar, torna-se necessario e
urgente que controlem a economia, a criativi-
dade, a distribuicao e a utilizagao de suas pro-
ducoes audiovisuais, contribuindo para, como
afirma a directora da Special Broadcast Servi-
ce, na Australia, “educar o pais para a histo-
ria local, manter a nossa cultura, construir um
futuro econdmico para nos (nossas comunida-
des) pelo emprego na indistria audiovisual [...]
nao estamos a assimilar-nos a eles, estamos
a tentar promover as nossas diferengas” (RI-
BEIRO, 2001, p. 64). Além disso, torna-se ne-
cessario, segundo Ginsburg, referindo-se aos
povos aborigenes da Australia, um “corpo de
teoria e conhecimento critico sobre as repre-
sentacoes e preocupacgoes aborigenes. Os es-
tudos aborigenes, resultado de um espago de

producao discursiva em antropologia e estu-
dos culturais nos fins dos anos oitenta, trans-
cenderam o essencialismo estatico da disputa
entre a conservagao e preservagao e a divul-
gacao, desafiando com a cultura na politica da
‘aldeia global'. Nestes trabalhos reconhece-se
que “aidentidade aborigene e a identidade ét-
nica nao devem ser equacionadas no dominio
despolitizado do multiculturalismo: que a et-
nicidade é qualquer coisa reinventada e rein-
terpretada em cada geracao; que a procura ou
a luta por um sentido de identidade étnica é
a (re)invencao e a descoberta de uma visao
ética orientada para o futuro; que a busca de
coeréncia esta enraizada numa conexao com o
passado, o sentido abstraido do passado — um
importante critério de coeréncia —, € um tra-
balho (coisa que pode ser trabalhada, pratica-
vel) ético para o futuro; que este trabalho é um
meio (instrumento) da invencao cultural que
refracta e recombina elementos das socieda-
des dominante e minoritaria” (GINSBURG, 1995,
p. 282 apud RIBEIRO, 2001, p. 64).

Carlos Alberto Mattos (2016, p. 45) alerta
para “algumas complexas questoes” e amea-
cas em relacao as producgoes indigenas: “sera
possivel evitar que o envolvimento dos indios
com a producgao tecnologica conduza a repro-
ducao de esquemas viciados de representagao
televisiva? Como garantir que os padroes de
ritmo tecnologico e a estética desses trabalhos
nao se choquem com as formas tradicionais de
expressao indigena?”

Conheci o filme Boe Ero Kurireu - A Grande
Tradig¢do Bororo, de Paulinho, ha alguns anos,
usei-o em alguns eventos e em pulbicagoes.
Conheci também, ha alguns anos, as historias
acima contadas pelos dois autores principais
do texto, bem como o Museu de Culturas Dom
Bosco. Acompanhei também os projetos de
pesquisa de Sérgio Bairon, durante mais de
uma década. Em 2016, reencontrei de novo Ai-
vone Carvalho e, através dela, Paulinho Ecerae
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Kadojeba e Divino Tserewahu Tsereptse. Pelas
conversas mantidas, as questoes enunciadas
sao comuns aos autores do texto e a projetos
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Producoes da “oficina multiétinica”, Aldeia de San-
gradouro, 2011. Coordenacao: Caio Lazaneo, Divino
Tserewahu e Paulinho Ecerae Kadojeba.

DATSA - Alimentagao. Direcao: Grupo | (composto
de 3 Xavante e 2 kalapalo) Producdo: CEDIPP/ECA/
USP, PROARI / MCDB Disponivel no CEDIPP/ECA/USP

ROPRU Boegigudu - Polui¢do - Diregdo: Grupo I
(composto de 3 Bororo e 2 Xavante) Produgdo: CEDI-
PP/ECA/USP, PROARI / MCDB Disponivel no CEDIPP/
ECA/USP

DAHODZE - Saude. Direcao: Grupo Il (composto de
5 Xavante, 1 Kuikuro e 1 Bororo) Producdo: CEDIPP/

nhecimento”, Sangradouro/ECA/ USP, 2013. Coor-
denacao: Aivone Carvalho, Sergio Bairon e Divino
Tserewahu.

JARUDORI. Aldeia Bororo. Direcao: Paulinho Ecerae
Kadojeba e grupo. Producao: CEDIPP/ECA/USP. Dis-
ponivel no CEDIPP/ECA/USP.

DIABETES - Direcao: Pascoalino Tseremadzawe e
grupo. Producao CEDIPP/ECA/USP. Disponivel no
CEDIPP/ECA/USP.

ALCOOLISMO - Direcao: Natal Awhaho'a e grupo.
Producao CEDIPP/ECA/USP. Disponivel no CEDIPP/
ECA/USP.

ECA/USP , PROARI / MCDB. Disponivel no CEDIPP/

ECA/USP MUSEU e Memoria Direcao: Agostinho Eibajiwu e

grupo. Producao CEDIPP/ECA/USP. Disponivel no
A'UWEN himiromhuri - Artesanatos Xavante. Di-  CEDIPP/ECA/USP.
recao: Grupo IV (composto de 3 Xavantes e 2 Bo-
roros) Produgao: CEDIPP/ECA/USP. Disponivel em:
BERAHATXI-RBI Olodu Mahadi - Povo que veio do
fundo do rio. Direcao: Juanahu Iny Tori Producao:

CEDIPP/ECA/USP.

MEIO Ambiente. Direcdo: José Marinini Tsopre
tsowa’o e grupo. Produgao CEDIPP/ECA/USP. Dispo-
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NARRACIONES AUTOBIOGRAFICAS Y
VISUALIDADES: ENTRE LA ACADEMIA, LA
TECNOLOGIA Y LA PATERNIDAD

B FERNANDO MIRANDA

Universidad de la Republica - Montevideo, Uruguay

RESUMEN Este texto tiene como proposito reflexionar sobre las visualidades
construidas en el uso de las tecnologias y medios contemporaneos a
partir de pequenos episodios de la biografia personal. Quiero com-
partir breves anécdotas de mi vida como profesor - pero también
como padre -, para pensar y reflexionar acerca de como armamos
nuestras maneras de relaciones cotidianas y nuestras identidades
de pertenencias multiples. Las narrativas biograficas deben conce-
birse como objetos que pueden ser abordados desde la mirada de
la investigacion, es decir, en su posibilidad de observar y analizar los
movimientos vitales — en este caso propios - y sacar de ellos nue-
vos aprendizajes y conocimientos. La inclusion que realizo acerca del
lugar de las tecnologias no ignora a las grandes corporaciones que
estan detras de la estructura de la comunicacion digital ni de Inter-
net. Por el contrario, considero posible producir micro-espacios de
oportunidad y alternativa -aiin dentro de esos dominios- para crear
lugares y practicas de cercania, para incluir la perspectiva de un uso
sensible en tanto tienen un caracter de accion humana. Este texto
pretende mostrar, ademas, que los trazos biograficos de las perso-
nas no se producen en solitario, necesariamente involucran a otros
y dan cuenta, por eso, de acontecimientos colectivos e individuales
que se entremezclan.

Palabras clave: Visualidades. Biografias. Tecnologias digitales.

ABSTRACT AUTOBIOGRAPHIC NARRATIONS AND VISUALITIES:
BETWEEN THE ACADEMY, PATERNITY AND
TECHNOLOGY

This text aims to reflect on the visualities constructed in the use of
the technologies and contemporary media from small episodes of
the personal biography. | want to share brief anecdotes of my life as
a professor - but also as a father - to think about and reflect on how
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we build our everyday relationships and our identities of multiple af-
filiations. Biographical narratives must be conceived as objects that
can be approached from the perspective of research, that is, in their
capacity to observe and analyze the vital movements - in this case
mine - and to extract from them new learning and knowledge. The
inclusion | make about the place of technology doesn’t ignores the
big corporations that are behind the structure of digital communica-
tion or the Internet. On the contrary, | consider it possible to produce
micro-spaces of opportunity and alternative - even within those do-
mains - to create places and practices of proximity, to include the
perspective of a sensitive use, as they have a character of human ac-
tion. This text also intends to show that the biographic traces of peo-
ple do not occur isolated, necessarily involve others and therefore
represents collective and individual events that are intermingled.
Keywords: Visualities. Biographies. Digital technologies.

NARRATIVAS AUTOBIOGRAFICAS E VISUALIDADE:
ENTRE A ACADEMIA, ATECNOLOGIA E A PATERNIDADE

Este texto tem como proposito refletir sobre as visualidades cons-
truidas no uso das tecnologias e meios contemporaneos, a partir
de pequenos episodios da biografia pessoal. Quero partilhar breves
historias da minha vida, como um professor, mas também como pai,
para pensar e refletir sobre como articulamos nossas formas de rela-
¢oes quotidianas e nossas identidades de pertencimentos maltiplos.
As narrativas biograficas devem ser concebidas como objetos que
podem ser abordados de uma perspectiva investigativa, ou seja, em
sua possibilidade de observar e analisar os movimentos vitais, neste
caso, proprios, e extrair deles novas aprendizagens e conhecimentos.
Ainclusao que realizo acerca do lugar das tecnologias nao ignora as
grandes corporagoes que estao por tras da estrutura da comunica-
cao digital nem da Internet. Pelo contrario, considero que € possivel
produzir microespacos de oportunidade e alternativa, mesmo den-
tro desses dominios, para criar lugares e praticas de aproximacao,
para incluir a perspectiva de uma utilizacao sensivel, visto que am-
bos tém um carater de acao humana. Este texto pretende, tambéem,
mostrar que os tragos biograficos das pessoas nao sao produzidos
isoladamente, mas envolvem outros individuos e, por isso, dao conta
de acontecimentos coletivos e individuais que se entre mesclam.
Palavras-chave: Visualidades. Biografias. Tecnologias digitais.
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Narrar no es solo un arte, es ademas un meérito,
y en Oriente hasta un oficio. Acaba en sabiduria,
como a menudo e inversamente la sabiduria
nos llega bajo la forma del cuento. El narrador
es, por tanto, alguien que sabe dar consejos, y
para hacerlo hay que saber relatarlos.

(BENJAMIN, 2005, p. 42)

Circunstancias y motivos de este
texto

Nuestra formacion como profesores y profeso-
ras no solamente acontece en las etapas ins-
titucionales de la graduacion, el posgrado o la
practicas profesionales.

Mas bien es importante considerar aquello
que ocurre a lo largo de nuestra vida, pensan-
do que nuestra propia produccion y actuacion
como formadores incluye visualidades cotidia-
nas que hemos acumulado referencialmente, y
que estan relacionadas con las imagenes que
conocemos, creamos, consumimos, y distribui-
mos a través de distintos medios materiales o
virtuales.

Para mi generacion, aquellos que hemos
transcurrido la infancia en los anos ‘70, han sido
tradicionales, y fundamentales, la television -
en blanco y negro por supuesto -, el cine, y el
comic. En épocas de la dictadura civico-militar
en Uruguay (1973-1984), en que vivi mi infancia
y adolescencia, las transmisiones de television
comenzaban a las seis de la tarde basicamente
con dos posibilidades: dibujos animados nor-
teamericanos, basicamente de los estudios de
Hanna-Barbera o telenovelas argentinas.

Creo que nunca se ha dado suficiente re-
levancia ni profundidad de estudio y analisis
a la incidencia axiologica, afectiva y sensible
que estos medios y programas han tenido, en
nuestras cotidianidades, para construir nocio-
nes compartidas de ser y actuar en el mundo
a todo nivel.

Pero también es necesario ver que, mas
alla de la matriz visual que aquellas formas
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pudieran representar, las que también consti-
tuyen verdaderas referencias conceptuales, es
de orden reconocer como, en las ultimas dé-
cadas y ya en nuestro ejercicio docente y pro-
fesional, ha ido ejerciendo influencia, interés
y necesidad la multiplicacion de pantallas a
nuestro alrededor.

Este texto tiene que ver, justamente, con la
reflexion sobre visualidades construidas en el
uso de las tecnologias y medios contempora-
neos a partir de pequenos episodios de mi pro-
pia biografia. Quiero compartir breves anécdo-
tas de mi vida como profesor -pero también
como padre-, para pensar y reflexionar acerca
de como se organizan los valores que asumi-
mos en las identidades que construimos, y de
como armamos nuestras maneras de relacio-
nes cotidianas, y los modelos familiares que
edificamos mientras vamos siendo profesores.

También, comparto con Ricard Huerta la
preocupacion acerca de cuanto estamos (auto)
excluidos en general, como varones y como
profesores universitarios, de reflexionar en
torno a nuestras paternidades. Creo que Huer-
ta llama acertadamente la atencion sobre el
punto cuando afirma que deberiamos

[...]aprender a hablar de nuestra paternidad del
mismo modo que hablamos de otras cuestio-
nes, fundamentales o anecdédticas, sin aceptar
que ser padre es ejercer como tal, dando por
sentado que dicho ejercicio sucede de manera
espontanea. Ser padre es complicado y por ello
conviene hablar del tema. (2013, p. 12)

Esta omision, atendiendo a su complejidad,
es la que pretendo ademas saldar -aunque sea
en parte- con este texto, relacionando el asun-
to con mi condicion de profesor.

Las identidades de las personas, a mi jui-
cio, son multiples y de caracter eminentemen-
te cultural, en la medida en que cada entorno,
el contexto social, las pertenencias colectivas,
forjan distintos espacios a ocupary diferentes
roles a asumir.
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El error seria considerar que tales lugares
y actuaciones tienen un caracter Gnico y fijo.

Por el contrario, si bien estos espacios se
actian -y asi se logra su reproduccion matri-
cial -, también se discuten, cuestionan y modi-
fican en la manera en que cada uno de noso-
tros desplegamos nuestras acciones.

De esta forma, veremos transformada la
aparente homogeneidad en los roles que el
entorno cultural tiene definidos nominalmen-
te - y los desempenos correspondientes que
le son asignados -, si hurgamos mas alla de
la superficie, en nuestras propias (auto)biogra-
fias.

Hay asi multiples maneras de ser profesor,
madre, hijo, hermana, etc. y aunque el entor-
no social tenga un nombre previsto para cada
uno de estos lugares, llegar a la profundidad
en que cada uno y cada una asume el desem-
peno de la denominacion asignada es algo que
va mas alla de la superficie homogénea.

Cuando pensamos nuestras trayectorias
como profesores tenemos la tendencia a ob-
servar la linealidad de nuestras vidas. Intenta-
mos recuperar ordenadamente cuales han sido
los episodios de nuestra infancia que pueden
haber influido en nuestra relacion con las ins-
tituciones educativas y con la universidad; qué
personajes o maestras han tenido que ver con
nuestras decisiones como docentes; y como
qué tipo de profesor o profesora creemos que
somos; qué decisiones hemos tomado que
creemos nos han permitido llegar hasta aquiy
en qué circunstancias.

En definitiva, como han ocurrido, mas o
menos ordenadamente, acontecimientos sig-
nificativos que han estructurado nuestra bio-
grafia académica y nos han colocado en el lu-
gar en que estamos.

Esa tendencia a concebir las biografias
como un todo, como una unidad lineal y apa-
rentemente poco sobresaltada, ha sido sufi-
cientemente descripta y abordada por autores

como Pierre Bourdieu, que han reflexionado
acerca de la construccion de narrativas bio-
graficas que tienden, a nuestro juicio, a conce-
birse como objetos que pueden ser abordados
desde la mirada de la investigacion.

En el sentido de lo afirmado por Bourdieu:

El relato, sea biografico o autobiografico, como
el del testimonio que se confia a un investiga-
dor, propone acontecimientos que, sin desarro-
llarse todos y siempre en estricta sucesion cro-
noldgica (cualquiera que ha recogido historias
de vida sabe que los testimonios pierden cons-
tantemente el hilo de la sucesion estrictamente
cronologica), tienden o pretenden organizarse
en secuencias ordenadas segiin relaciones in-
teligibles.” (1989, p. 28)

Del mismo modo, trabajar con las biogra-
fias y con las historias de vida, permite conec-
tar la experiencia individual con los contextos
sociales y colectivos en los que cada profeso-
ra, estudiante o colaborador inscribe su rela-
to, no para dar determinacion a esa narracion,
sino también para comprender esos propios
entornos.

Coincido con Fernando Hernandez en que
la “cuestion clave, lo que constituye la carac-
teristica principal de la perspectiva metodolo-
gicade las historias de vida es su finalidad,
que no es otra que conectar las narrativas
personales y biograficas de profesores e
investigadores con su contexto sociocultural,
historico e institucional.” (2011, p. 20)

En el mismo sentido, lo que pretendemos
realizar en este texto, es conectar pequenas
narrativas textuales a situaciones de contex-
to mas amplias, que nos permitan compren-
der las condiciones de nuestras concepciones
y actuaciones, asi como las maneras en que
resolvemos los multiples requerimientos de
nuestras identidades superpuestas. Como sos-
tiene Molly Andrews':

1 Todas las traducciones de textos cuyos originales
cuentan en idioma portugués e inglés fueron realiza-
das por el autor.
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Si creemos, como yo lo hago, que las historias
son vitales para quiénes somos y para como
estamos en el mundo, que estas historias cam-
bian con el tiempo y que son Gnicas y cultural-
mente inscriptas, entonces se deduce que estas
historias tienen un gran potencial para la cons-
truccion de puentes, haciendo conexiones vita-
les entre los individuos y el mundo de las ideas.
(2012, p. 34)

En cuanto a esto, recogemos las expresio-
nes de Souza respecto de la necesaria articula-
cion entre la produccion de las subjetividades
y sus entornos contextuales que dan referen-
cias de comprension e interpretacion. Es asi
que

(alinvocar) a la memoria, sabemos que ella es
algo que no se fija sélo en el campo subjetivo,
ya que toda vivencia, aunque singular y au-
to-referente, se sitlla también en un contexto
historico y cultural. La memoria es una expe-
riencia historica indisociable de las experien-
cias peculiares de cada individuo y de cada
cultura. (2007, p. 63)

No desconozco, sin embargo, que este re-
lato en particular tiene un cierto contenido de
dificultad. Se trata de narrar situaciones pro-
pias y personales, donde el texto se mueve en
la tension del sesgo autocomplaciente y el su-
ficiente valor comunicable de las experiencias
narradas.

Entiendo que cuando relatamos episo-
dios de nuestra propia biografia tenemos que
ponderar con equilibrio cierto nivel de obje-
tividad, que oscila entre la rigurosidad de la
mirada sobre los hechos narrados y la valo-
racion subjetiva de la que el relato no puede
desprenderse.

Es claro, asi, que cuando narramos expe-
riencias o acontecimientos biograficos hay
elementos que son necesariamente objetivos
-datos, fechas, hechos puntuales-, sin perjui-
cio de lo cual, el énfasis que damos a cada mo-
mento, las significaciones que les atribuimos,
o el orden en que presentamos las situacio-
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nes son necesariamente subjetivos y hacen a
nuestra actuacion vital.

De acuerdo con Denzin (2014) los textos
biograficos no pueden ser considerados como
si fuesen “ventanas dentro del ‘mundo real’ de
sujetos ‘reales’ que interactian”. (p. 12)

Por mi parte, considero que las personas
construyen sus biografias de manera perfor-
matica e interpretando esa actuacion con las
posibilidades y fragmentos con que cuentan
como recuerdos, referencias, objetos, y visua-
lidades; casi a la manera en que lo hacia el
protagonista del film brasileno O vendedor de
passados (2015) en la (re)construccion de los
“pasados” de sus clientes.

Pero si me embarco finalmente en esta ta-
rea es porque creo que, mas alla de cierto va-
lor personal que este relato representa, su in-
terés puede alcanzar a lectores diversos para
pensar en sus propias formas de construccion
de identidades profesionales y parentales,
puestas en relacion entre si.

Quizas, como en pocos otros casos, sea de-
mostrarme a mi mismo que puede ser valido el
hecho de que “..debemos comunicar a aque-
llos en quienes estamos confiados que lo que
traen a la mesa es de valor, y mostrarles como
lo que saben puede ser utilizado como base
para la exploracion intelectual.” (ANDREWS,
2012, p. 33)

Por eso entiendo que ésta es una aporta-
cion que tiene unas responsabilidades varia-
das porque debemos responder siempre a un
conjunto de preguntas que la propia Andrews
sintetiza con claridad:

¢Quién cuenta sus historias? ;Quién permanece
en silencio? ;A quién le cuentan sus historias?
;Quiénes son los personajes principales de las
historias? ;Quiénes estan ausentes, pero esta-
ban presentes? ;Quién dirige el movimiento de
la historia? ;Quién tiene poder y como se nego-
cia? [...] ;Como se interpreta la historia? ;Por el
orador? ;Por los oyentes? (2012, p. 34)
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Pequenos relatos de historias
personales

En diciembre de 2013, colegas de la Facultad
de Artes Visuales de la Universidad Federal de
Goias me hablaron de la posibilidad de reali-
zar una estancia de posdoctorado alli.

Aceptar esta invitacion me implicaria vivir
en Goiania, cuando menos, por seis meses; a
mas de dos mil kilometros de distancia de mi
ciudad, Montevideo, y de mi pais, Uruguay.

Hasta aqui nada diferente a lo que segu-
ramente ocurre algunas veces a muchos de
nosotros, profesores universitarios, en tanto
desarrollamos nuestras vidas académicas vy
estrechamos nuestros vinculos y redes de in-
vestigacion a las que pertenecemos.

La diferencia que luego esto tiene, y para
cada uno, es cuanto marca nuestras vidas o
mas bien, cuanto nuestras decisiones acadé-
micas y profesionales afectan nuestras rela-
ciones y la vida de otras personas a lo largo
del tiempo.

Como senala Bourdieu:

Tenemos, sin duda, el derecho de suponer que
el relato autobiografico se inspira siempre, al
menos por una parte, en el deseo de dar senti-
do, dar razon, extraer una logica a la vez retros-
pectiva y prospectiva, una consistencia y una
constancia, estableciendo relaciones inteligi-
bles, como las del efecto a la causa eficiente o
final, entre los estados sucesivos, constituidos
de este modo en etapas de un desarrollo nece-
sario. (1989, p. 28)

De manera que el relato tiene sentido des-
de esta mirada, es decir, en la posibilidad de
observar y analizar nuestros propios movi-
mientos vitales y sacar de ellos nuevos apren-
dizajes y conocimientos.

Instalarse en cualquier ciudad extrana a la
propia produce movimientos en las personas,
que los adultos, supuestamente, sabemos ma-
nejar y solucionar; pero en nuestro caso fami-
liar, debiamos decidir como lo resolveriamos,

puesto que teniamos una nina pequena, Maite,
haciendo sus primeros pasos en la escuela.

Habia que pensar que trasladarse con Mai-
te a un pais en que se habla otra lengua, en el
momento en que la nifa esta adquiriendo sus
conocimientos basicos de lecto-escritura en
su idioma materno -espanol- y sin sus amigos
y amigas mas proximos, eran consecuencias
también de las decisiones académicas de su
padre como profesor de la universidad.

Quedarse en Montevideo era distanciarse
de papa por un tiempo y modificar la rutina
cotidiana de Maite, aunque estuviera en casa
con su mama.

Finalmente, concreté la invitacion para
Goiania en los primeros seis meses de 2015, de
la forma en que con Paola, mi esposa, conside-
ramos que era lo mejor para nuestros trabajos
y compromisos profesionales, pero especial-
mente para Maite. Yo me iria solo, me instala-
ria en la nueva ciudad, y regresaria de visita a
Montevideo un par de veces durante el semes-
tre, ademas de que ellas pudieran, en alguna
ocasion, visitarme en Brasil.

La inclusion de este relato personal en un
texto de estas caracteristicas, me ha hecho
pensar en la imposibilidad evidente de presu-
poner decisiones y soluciones a nuestras si-
tuaciones cotidianas, en la necesidad de aten-
der las coordenadas concretas de los hechos
que se nos presentany de los caminos que de-
bemos elegir. Como senala Souza:

Pensar en si, hablar de si, y escribir sobre si,
emergen en un contexto intelectual de valori-
zacion de la subjetividad y de las experiencias
privadas. En este sentido, el concepto de ‘si
mismo’ es, como todo concepto, una propuesta
organizadora de determinado principio de ra-
cionalidad. (2007, p. 68)

En este sentido, entiendo que la produc-
cion del relato es una manera de construir
conocimiento al tiempo que una posibilidad
meta-cognitiva respecto a reconocer y siste-
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matizar las formas en que se construyen las
biografias. En otro sentido,

[...] no se trata de encontrar en los escritos de
si una ‘verdad’ preexistente al acto de realizar
una biografia, sino estudiar como los indivi-
duos dan forma a sus experiencias y sentido
a lo que antes no lo tenia, como construyen
conciencia historica de si y de sus aprendizajes
en los territorios que habitan, y estan habita-
dos por ellos, mediante procesos de construir
la biografizacion.” (PASEGGI; SOUZA; VICENTINI,
2011, p. 371)

En el caso que estoy narrando, el desafio
personal era muy interesante para mi. Signi-
ficaba profundizar en mis tareas de investiga-
cion en estudios de Cultura Visual, de educa-
cion de las artes visuales; asi como ampliar
los alcances de mi trabajo docente, estar co-
tidianamente con colegas -con los que com-
partimos intereses académicos y espacios de
amistad personal pero que habitualmente es-
tan fisicamente distantes-, y conocer nuevos
estudiantes e intereses de investigacion.

Por otro lado, la experiencia de vivir en el
extranjero, cosa que ya habia realizado du-
rante mis estudios de doctorado, también me
seducia personalmente. En algin punto era
modificar la mirada del turista, o del visitan-
te ocasional de una ciudad que conocia, por
la del vecino de un barrio que se instala en la
vivencia cotidiana de esa ciudad, la recorre, la
reconoce...

La Facultad de Artes Visuales de la UFG,
en Goiania, era un lugar que ya conocia des-
de su anterior edificio y cada ano, en visitas
académicas breves, habia visto crecer la obra
del predio actual en qué trabajaria. Alli desa-
rrollé durante unas dieciocho semanas, entre
otras tareas, una asignatura para el programa
de posgrado que denominé “Acontecimientos
visuales y mediaciones pedagogicas en el es-
pacio urbano”. Era un tema que me interesaba,
sentia seguridad en las posibilidades de desa-
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rrollarlo con solvencia, y consideraba suficien-
temente atractivo para generar interés en los
estudiantes de posgrado para quienes yo era
un profesor convidado del extranjero.

Por supuesto que tenia una tematica en la
que venia trabajando y unas referencias biblio-
graficas basicas, pero me propuse que, clase a
clase, tendria la flexibilidad de modificarlo en
funcion de los avances que lograra con el gru-
po de estudiantes.

Con alguna parte de la bibliografia del cur-
so tuve la precaucion de conseguir sus respec-
tivas versiones en portugués, habia otra serie
de textos en inglés, y finalmente dejé expresa-
mente parte de los materiales en espanol. Me
parecia interesante -y de justicia- que quienes
cursaran la asignatura debieran hacer ade-
mas un movimiento hacia el profesor visitante,
también en el sentido del esfuerzo del idioma.

Al comienzo del curso tuve finalmente un
grupo de siete estudiantes inscriptas, con la
particularidad de que todas eran mujeres:
Cassia, Adriane, Carol, Mirna, Tamiris, Patrizia
y Barbara.

Personalmente entiendo que hicimos,
como grupo, un muy interesante trabajo. La
mejor evaluacion que pude haber recibido
creo que es, justamente, la que no se dice en
palabras; todas las estudiantes completaron
la asignatura, aprobaron el curso, y llegamos
juntos, todas y yo, hasta el final del semestre.

Si en las primeras semanas teniamos ne-
cesidad de repetirnos algunas veces ciertas
palabras, o buscar traduccion especifica de al-
gun término, la vivencia cotidiana con las estu-
diantes, y en la ciudad, fue seguramente per-
feccionando mi portunol, esa mezcla de portu-
gués y espanol que nos hace comprendery ser
comprendidos cabalmente a quienes tenemos
cierta cercania idiomatica con el Brasil.

Como soy de los que cree que la riqueza
de la lengua no esta en el diccionario sino
en su habla cotidiana fui adquiriendo con in-
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terés ciertas “dicas” del habla cotidiana que
nadie ensenaria en un curso académico de
portugués. Ademas me divertia alguna con-
fusion idiomatica que se producia o rastrear
el origen posible de algunas expresiones ha-
bituales.

Por eso entiendo, ademas, que tiene razon
Norman Denzin cuando senala que los “textos
autoetnograficos son siempre escritos (y ac-
tuados) con un ‘otro’ en mente. [...] El ojo de
los otros dirige el ojo del escritor” (2014, p.
7). Este texto me permite también ser dirigido
por los ojos de esas otras, las estudiantes que
compartieron curso de posgrado conmigo y a
las que me gustaria contar como lectoras de
este trabajo.

De cada una aprendi cosas diferentes so-
bre sus propios trayectos, intereses y deseos,
pero también sobre sus circunstancias, iden-
tidades y contextos, siempre variados y ricos
en un pais como Brasil. Por eso, es necesario
“aprender como conectar (auto) biografias y
experiencias vividas, las epifanias de las vidas,
a los grupos ya las relaciones sociales que ro-
deany forman a personas.” (DENZIN, 2014, p. 6)

Este trabajo pretende también ser un mo-
vimiento en ese sentido. Porque en tanto
“aprendemos a hacer esto, debemos recordar
que nuestra obligacion principal es siempre
con las personas que estudiamos, no con nues-
tro proyecto o con la gran disciplina.” (DENZIN,
2014, p. 6)

Los lugares de Maite

Mientras tanto Maite, que para esa época tenia
siete anos, extranaba mas de lo que Paola y
yo podiamos haber imaginado, y la ausencia
de su padre la angustiaba. La percepcion del
tiempo y de la distancia para una nina de esa
edad era naturalmente diversa que la de noso-
tros, sus padres, y esto era conmovedor para
Paola y para mi.

Ahora, un tiempo después, estoy seguro
que la angustia de Maite nos movilizaba por
nuestras propias biografias personales y eso
disminuia, probablemente, nuestra capacidad
de contencion hacia la nina, aunque nos esfor-
zabamos por hacerlo bien. Paola y yo, por di-
ferentes motivos y en distintas circunstancias,
tenemos nuestras historias propias de lejaniay
extranamiento paterno, y la situacion de nues-
tra hija removia sentimientos que conociamos
vividamente de algin modo personal. Tenia-
mos que sobreponernos a nosotros mismos y
ayudar a Maite a sentir proximidad y tranquili-
dad, mas alla de nuestros propios sentimien-
tos de pérdida o “trauma” en el sentido en que
autores como Norman Denzin (2014) o Andrew
Herrmann (2005) lo desarrollan.

Las biografias incluyen también estas ideas
y estos acontecimientos. No se puede evitar
las referencias necesarias a historias de do-
lor o pérdida que es preciso relatar, no con un
objetivo terapéutico, en este caso, sino como
manera de comprender e interpretar las de-
cisiones y actuaciones vitales de las personas
y la construccion de sus identidades y roles.
Entonces,

[..] el recuerdo remite al sujeto a observar-
se en una dimension genealogica, como un
proceso de recuperacion del yo, y, la memoria
narrativa, como giro significante, marca una
mirada sobre si en diferentes tiempos y es-
pacios, lo que se articulan como los recuer-
dosy las posibilidades de narrar experiencias.
(SOUzA, 2007, p. 63)

Volviendo a nuestra historia, durante el dia
el asunto siempre parecia mas sencillo, Maite
y yo nos habiamos puesto de acuerdo en un
juego que hariamos por mail. La formula era
muy facil y ella lo comprendia sin dificultad,
su solucion es algo presente en muchos libros
dedicados a ninos y ninas, y consistia en sus-
tituir palabras por dibujos alternados en la re-
daccion.
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Figura 1- Captura de pantalla del e-mail enviado por Maite el 2/6/2015 - archivo personal

Pelusano @
te amo sos el mejor del &
sos loco

(o)

mandame mas cosas que me gusta mucho este juego.
Vi ala & Camila no camina pero Victoria si, camina re bien
Las botas son con cordones y color beige casi rosado A . No comimos nada

Maite rapidamente capto la idea del juego
y le entusiasmaba encontrar entre los dibujos
disponibles en el correo electronico aquellos
que completaban sus mensajes (Figura 1).

Incluso en ocasiones era obvio que prime-
ro se interesaba por algunos de esos dibujos
y luego construia la frase a partir de éstos. De
manera que casi diariamente iban y venian
mensajes de correo electronico que nos per-
mitian una conexion ladica, cuyas sutilezas
eran interesantes y curiosas. Y yo comencé a
guardar aquellos mensajes que eran, ademas,
visualidades compartidas.

Debo admitir, con sinceridad, que tenia
personalmente algunos prejuicios respecto a
nuestras posibles conexiones en la red como
manera de superar nuestro mutuo extrana-
miento. Como sefala Zygmunt Bauman (2005),
los “espasmos de la proximidad virtual termi-
nan, idealmente, sin dejar sobras ni sedimen-
tos duraderos. La proximidad virtual puede ser
interrumpida, literal y metaforicamente a la
vez, con solo apretar un boton.”(p. 90)

Entonces es verdad que al principio no ter-
minaba de tener confianza en esta forma de
comunicacion, estaba mas proximo a creer,
con el propio Bauman (2005), que estabamos
constituyendo nuestro propio juego de rela-
ciones liquidas, intentando sublimar, por la
tecnologia, una cercania imposible.

Si “bien todos nosotros somos unicos, al
mismo tiempo podemos extraer de los detalles
concretos cuestiones mas amplias de la cultu-
ray de la estructura social” (Andrews, 2012, p.
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35) y siempre, alin en las acciones de mayor re-
sistencia, no podemos obviar las condiciones
que esa estructura social posee.

Por tanto, tenia cierto temor que las formas
de relacion personal que estabamos llevando,
mediadas por la tecnologia, terminaran por
establecer un camino sin retorno, en el senti-
do en que adquirieran un valor intercambiable
con lo que podriamos definir como la presen-
cia verdadera.

0, al mismo tiempo, que constituyeran un
“descompromiso”, en el sentido en que lo dice
Bauman:

A diferencia de las ‘relaciones’, el ‘parentesco’,
la ‘pareja’ e ideas semejantes que resaltan el
compromiso mutuo y excluyen o soslayan a su
opuesto, el descompromiso, la ‘red’ representa
una matriz que conecta y desconecta a la vez: la
redes solo son imaginables si ambas activida-
des no estan habilitadas al mismo tiempo. En
una red, conectarse y desconectarse son elec-
ciones igualmente legitimas, gozan del mismo
estatus y de igual importancia. jNo tiene sen-
tido preguntarse cual de las dos actividades
complementarias constituye ‘la esencia’ de una
red! (2005, p. 12)

El caso es que por las noches la nina extra-
naba mas a su padre, y durante las primeras
semanas de mi ausencia lloraba con angustia
evidente antes de ir a dormir. Faltaba, de al-
guna manera, el ritual de cada noche cuando
papa le contaba un cuento... y esto lo hacia
mas ausente.

El cuento era, en esa época, siempre el mis-
mo. Una de las tantas variantes de relato don-

| 129



130 |

Narraciones autobiograficas y visualidades: entre la academia, la tecnologia y la paternidad

de hay un lobo feroz, y donde los personajes
son, cada noche, una oveja y sus siete corderi-
tos. En resumen, la oveja ensena a sus corde-
ros a no abrir la puerta a nadie en su ausencia,
por la posibilidad de que fuera el lobo. Pide
ademas a sus hijos que, si alguien va a casa 'y
toca a la puerta, miren por debajo de ésta para
descubrir, por las patas del visitante, si se trata
del lobo feroz.

Cada dia durante semanas, Maite habia ido
a dormir escuchando el mismo cuento y sin lle-
gar nunca al desenlace, lo que probablemente
hiciera que no se aburriera. Esa era la formula
para conciliar el sueno pero, ;como hacer esto
a mas de dos mil kilometros de distancia? ;Qué
ensenan los estudios de Cultura Visual para re-
solver estos problemas? Probablemente nada...
o mucho. Porque debiamos encontrar solucio-
nes que utilizaran el juego, las imagenes visua-
les, y las tecnologias, para producir cercanias
vitales alin en la distancia. Y eso fue lo que nos
propusimos, con Maite, hacer juntos.

Hay una produccion de complicidad en los
vinculos afectivos a través de las tecnologias
que se hace necesaria para sostener la me-
diacion distante en base a un uso conscien-
te del instrumento. Esto crea la posibilidad
efectiva de producir nuevas reglas de juego y
nos transforma en protagonistas del aconteci-
miento sensible. Como sostiene Mirzoeff:

Hay un nuevo ‘nosotros’ en Internet, y en el uso
de Internet, que es diferente de cualquier ‘no-
sotros’ que la cultura de impresion o cultura
de los medios de comunicacion ha visto antes.
[...] Lo que todos los momentos de la cultura vi-
sual tienen en comiin es que la ‘imagen’ da una
forma de visibilidad al tiempo y por lo tanto al
cambio. (2016, p. 21)

Con Maite creamos, entonces, un nosotros
propio, uno que pudimos realizar a partir de
transformar el uso de la tecnologia digital, sin
someternos necesariamente a sus prescripcio-
nes ni determinismos. La usamos para nues-

tros propios propositos, y eso es lo interesan-
te mas alla de cuanto usen las corporaciones
nuestros datos.

Porque esto no quiere decir ignorar por mi
parte a las grandes corporaciones que estan
detras de la estructura de la comunicacion
digital ni de Internet; lo que significa es que,
siendo consciente de ello, es posible producir
micro-espacios de oportunidad y alternativa
ain dentro de esos dominios.

Me gusta la linea de pensamiento que
constituye Ben Agger cuando dice que “Inter-
net y estas micro-tecnologias del poder y de
la practica no pueden volver a ser puestos
en una botella; Estan aqui para quedarse. [...]
las tecnologias de las redes sociales ofrecen
un nuevo tipo de comunidad, que requiere de
nuevas maneras acerca de las familias y de los
yo virtuales (virtual selves).” (2013, pp. 14-15)
Pero, como senala Luis Camnitzer, “un uso mas
modesto del poder es menos controlable y
por lo tanto puede ser una forma utopica mas
eficiente y total” (2008. p. 35). De manera que
pensar las formas de subvertir la intencion co-
lonizadora primaria de las corporaciones, aiin
en pequenos gestos cotidianos, contribuye a
hacer la vida mas humana y mejor.

Si bien las dinamicas de la red 2.0 y su in-
cesante trafico de visualidades constituye un
“modelo de negocio en el que la produccion
afectiva y las interacciones vitales se convier-
ten en la base esencial de la nueva produccion
economica [...] también hemos de reconocer
las inmensas posibilidades emancipatorias
que, en todas direcciones, se han abierto en
esa tremenda intensificacion de las interac-
ciones comunicativas y afectivas a través de
las redes.” (PRADA, 2012, p. 37)

Asi es que por la época en que mi estancia
en Goiania ocurria, hicimos con Maite un se-
gundo acuerdo ludico: ella se acostaria y, en
las noches que no consiguiera conciliar el sue-
fo, nos conectariamos por Skype. De esta ma-
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nera yo la veria acostada, y ella podria ver a
su padre contandole el mismo cuento de cada
noche cuando estamos juntos.

Y asi lo hicimos, y asi funcioné. Ya en la
primera noche en que pusimos en practica el
asunto Maite quedd6 dormida escuchando el
mismo cuento, como cada noche ocurria en

Mi primera reaccion fue de emocion, aque-
lla imagen que tenia en la pantalla del orde-
nador era mas que conmovedora. A la vez, me
sentia en la responsabilidad consciente de que
necesitaba hacer algo con esa foto, compartir
también mi propia incredulidad y sorpresa; en
algin punto, transmitir la idea de poder ubicar
en los requerimientos mas cotidianos ciertas
practicas de cercania que, aunque mediadas
por formas tecnologicas, ponen a estas ma-
neras en la perspectiva de un uso sensible en
tanto tienen un caracter de accion humana.

Juan Martin Prada reflexiona respecto de
este tema de manera esclarecedora y sintética

(el) grado de naturalizacion y cercania propio
de lo digital hace que las dinamicas y sistemas
de actuacion caracteristicos de la nueva cultura
informatica y tecnologica, sus ordenes de sen-
tido y valor, se nos hagan muy familiares y, por
ello seamos cada vez menos conscientes de su
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Figura 2 - Captura de pantalla de Skype 3/2015 - archivo personal
S .

Fernando Miranda

Montevideo, pero con nuestra alternativa acor-
dada a mas de dos mil kilometros de distancia
(Figura 2). También asi es que me he quedado
pensando en que al proximo tonto que diga,
con tono autosuficiente, que sin tanta tecno-
logia se vivia mejor... no va a valer la pena ex-
plicarle nada.

il

activa presencia y de sus inmenso poder en la
estructuracion de valores sociales (no olvide-
mos que ninguna maquina ‘informacional’ es
simplemente técnica, que todas estas maquinas
son siempre ‘maquinas sociales’). (2012, p. 137)

Ben Agger dice que “es posible ver estas
tecnologias de forma juguetona. Pueden ser
orientadas a las necesidades humanas, defi-
nidas y disefnadas para facilitar la necesidad
de comunicarse, ser escuchados, adquirir y
desarrollar conocimientos, escribir y tocar el
alma.” (2013, p. 26) Y yo creo que tiene razon,
porque en la medida en “que mas teoricemos
lo digital - pensemos clara y estructuralmente
acerca de esto — menos seremos utilizados por
ello.” (2013, p. 27)

En un sentido, las formas que habiamos lo-
grado en la comunicacion Maite y yo, no solo
me interpelaban en el ejercicio de mi paterni-
dad, sino en mi condicion de profesor universi-
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tario preocupado por las cuestiones de las vi-
sualidades y las artes. Sentia que alguien que
intenta centrar sus aportaciones académicas
en el espacio de los estudios de Cultura Visual,
debia hacer algo con estas experiencias, y este
texto me da la oportunidad de hacerlo con or-
deny reflexion, sin sensibleria.

Concluir para formar redes de
relatos

Cada vez con mayor incidencia social, afectiva
y de produccion de deseo los medios digita-
les y las nuevas tecnologias forman parte de
nuestras acciones cotidianas, con el grado de
naturalizacion que esto conlleva, tal y como
discutimos en este texto. Conviene aqui recu-
rrir nuevamente a Prada para reflexionar sobre
el asunto:

Al igual que cocinar, por ejemplo, es un medio
con el que la naturaleza se convierte en cultu-
ra, parece que el empleo de los ordenadores y
dispositivos digitales en nuestros dias, con esa
adaptabilidad ergonomica, portabilidad y cer-
cania que los caracteriza, esta convirtiendo lo
informatico en una especie de segunda ‘natura-
leza’. Sus aplicaciones comunicativas de regis-
troy de procesamiento, se presentan como me-
dios protésicos del cuerpo y de la conciencias,
generadores, incluso, de lo que podriamos de-
nominar como una nueva tipologia de ‘lenguaje
natural’. (2012, p. 137)

Las pequenas anécdotas personales aqui
reunidas constituian para mi un material in-
teresante que debia ser liberado a su conoci-
miento, pero también analizado en sus impli-
cancias conceptuales, para desnaturalizar las
tecnologias digitales y sus usos, volverlas a
una posibilidad humana, a partir de esas na-
rraciones autobiograficas significativas.

Recuperar anécdotas, relatos, imagenes y
cualquier otro material vital que merezca ser
incluido en una biografia personal reviste una
gran importancia para el narrador.

Permite tomar distancia y aproximarse al-
ternativamente a un conjunto de situaciones
que terminan construyendo una unidad provi-
soria de analisis y reflexion en la que aparecen
nuevos conocimientos basados en interpreta-
ciones, explicaciones, y sintesis de unos ma-
teriales originalmente diversos aunque consti-
tuyan parte de una misma trayectoria de vida.

Denzin parece tener razon en esto:

Algo nuevo esta siempre apareciendo y despla-
zando lo que previamente era cierto y visto. No
hay verdad en la pintura de la vida, solo mil-
tiples imagenes y rastros de lo que ha sido, lo
que podria haber sido, y lo que es ahora. No
hay una distincion firme entre los textos y las
actuaciones. El tema de la autoetnografia in-
terpretativa son las experiencias de vida y las
actuaciones de una persona. (2014, p. 1)

Ser profesor, como ser padre o cualquier
otra asignacion nominal de un lugar social, ne-
cesariamente construido en lo colectivo, con-
lleva mandatos esperados, comportamientos
aceptables, roles aprendidos. Lo interesante
de hurgar en las biografias de las personas,
como en la propia, es desentranar los acon-
tecimientos vitales que construyen nuestras
identidades y sus representaciones e interpre-
taciones.

Tales hechos, siempre fragmentarios, son
traidos a la interpretacion en el presente en
formas de recuerdo, donde las visualidades
revelan su lugar fundamental en las biografias.
Tanto cuando nuestra memoria recupera epi-
sodios exhumados en imagenes, como cuando
acudimos a los objetos que guardamos mate-
rialmente, accedemos a unos restos visuales
que conforman el material de la escritura de
nuestras experiencias.

El interés agregado es que todos esos tra-
zos biograficos no se producen en solitario,
necesariamente involucran a otras personas,
y dan cuenta, por eso, de acontecimientos co-
lectivos, de subjetividades que se entremez-
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clan finalmente en otras biografias proximas
y lejanas. En ellas es posible reconocernos y
diferenciarnos también, encontrar elementos
de comun interpretacion, conocer alternativas,
asumir diversidades, en definitiva construir
conocimiento.
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NARRATIVAS DIGIFEMINISTAS: ARTE, ATIVISMO E
POSICIONAMENTOS POLITICOS NA INTERNET
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RESUMO A forte incorporacao das tecnologias nas praticas cotidianas reali-
mentou as relagdes de poder e os discursos hegemonicos nos am-
bientes digitais, no entanto, também favoreceu a visibilizacao de
correntes feministas criticas e questionadoras dos discursos domi-
nantes e sexistas. Neste artigo, reviso o contexto do ciberfeminismo,
um movimento que surgiu na década de 1990 e influenciou uma nova
geracao que hoje se empenha na construcao de uma internet femi-
nista e combativa. Os subsidios partem de uma pesquisa na qual
analiso as praticas de subjetividade das identidades nas redes so-
ciais, em que as acoes feministas formam parte das reflexoes e do
marco teodrico. A abordagem metodologica € a netnografia e a analise
de contetdo. O termo digifeminista € usado para pensar as agoes
politicas e as produgodes artisticas de jovens mulheres que, de ma-
neira similar as ciberfeministas do passado, usam as ferramentas
digitais para expressar opinioes e executar estratégias de oposicao
as hegemonias e opressoes nos ambientes digitais. Apresento tam-
bém algumas artistas digifeministas que exploram novos significa-
dos do corpo feminino, expressando feminilidades alternativas que
escapam, interpelam e testam os limites das politicas da sexuali-
dade contemporanea, com o objetivo de apontar o que as normas
excluem, inviabilizam ou silenciam.

Palavras-chave: Digifeministas. Internet. Ativismo. Arte digital.

ABSTRACT DIGIFEMINIST NARRATIVES: ART, ACTIVISM AND
POLITICAL POSITIONING IN THE INTERNET

The strong incorporation of technologies in the daily practices has
renourished the relation of power and the hegemonic discourses in
the digital environment; however, it has also favored the visibility of
critical and questioning feminist currents of the dominant and sex-
ist discourses. In this paper | revise the context of Cyberfeminism, a
movement that emerged in the 1990°s and has influenced a genera-
tion that nowadays endeavors in the construction of a feminist and
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combative internet. The subsides come from a research in which |
analyze the subjective practices of the identities in social medias,
where the feminist actions form a part of the reflection and of the
theoretical framework. The methodological approach is the netnog-
raphy and the analysis of content. The term digifeminist is used to
think the political actions and artistic productions of young women
who, in a similar way to the digifeminists of the past, use the digital
tools to express opinions and to execute strategies of opposition to
the hegemonies and oppressions of the digital environment. | also
present some digifeminist artists that explore new meanings of the
female body, expressing alternative femininities that escape, inter-
pellate and test the limits of the contemporary politics of sexuality,
with the objective of pointing towards what the norms exclude, derail
or mute.

Keywords: Digifeminists. Internet. Activism. Digital art.

NARRATIVAS DIGIFEMINISTAS: ARTE, ACTIVISMO Y
POSICIONAMIENTOS POLITICOS EN INTERNET

La fuerte incorporacion de la tecnologia en las practicas cotidianas
realimento las relaciones de poder y los discursos hegemonicos en
los entornos digitales, sin embargo, también favorecio la visibili-
zacion de corrientes feministas criticas y cuestionadoras de los dis-
cursos dominantes y sexistas. En este articulo revisé el contexto del
ciberfeminismo, un movimiento que surgio en los anos 90 e influyo
una nueva generacion que hoy en dia se dedica a la construccion de
un internet feminista y combativo. Los subsidios se basan en una en-
cuesta en la que analizo las practicas de subjetividades de las iden-
tidades en las redes sociales, donde las acciones feministas forman
parte de las reflexiones y del marco teorico. El enfoque metodologico
es la netnografia y el analisis de contenido. El término digifemini-
sta se utiliza para pensar las acciones politicas y las producciones
artisticas de jovenes mujeres que, de manera similar a las ciberfem-
inistas del pasado, utilizan las herramientas digitales para expre-
sar opiniones y ejecutar estrategias de oposicion a las hegemonias
y opresiones en los entornos digitales. También presento algunas
artistas digifeministas que exploran nuevos significados del cuerpo
femenino, expresando feminidades alternativas que escapan, inter-
pelany prueban los limites de las politicas de la sexualidad contem-
poranea, con el fin de senalar lo que las reglas excluyen, inviabilizan
o silencian.

Palabras clave: Digifeministas. Internet. Activismo. Arte digital.
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Grande parte dos estudos académicos sobre as
ciberculturas ou a influéncia das tecnologias
nas sociedades contemporaneas introduz os
textos argumentando, nao sem razao, sobre as
transformacoes nas formas como compreen-
demos o mundo apos o surgimento da inter-
net. Sem querer ser redundante, o fato é que,
em menos de duas décadas, vivenciamos uma
série de mudancas, apos a forte incorporagao
dos artefatos digitais nas praticas cotidianas,
colaborando, inclusive, para a hibridizacao dos
contextos on-line e off-line, nao sendo mais
possivel uma separacao ontologica dessas
duas dimensoes.

Essas mudancas podem ser observadas
nas formas como alteramos a compreensao de
alguns conceitos importantes como tempo e
lugar, exibicao e intimidade, publico e privado.
Apesar de ser um artefato cultural recente, a
internet € a grande responsavel pelas trans-
formagoes nas formas como organizamos as
estruturas sociais e o instrumento pelo qual
estamos experimentando novas formas de
narrar nossas biografias, criando outras ma-
neiras de expressar subjetividades e de esta-
belecer relacionamentos. Mudaram também
as formas tradicionais de trabalho e diverti-
mento, incluindo nossa relagao com o acimulo
de conhecimento social e cientifico e a intro-
ducgao de novos processos poéticos as criagoes
artisticas.

Talvez, ha vinte e cinco anos, quando Don-
na Haraway (1991) escreveu o profético Mani-
festo Ciborg, nem a autora poderia imaginar
como as tecnologias transformariam o coti-
diano das pessoas, tampouco, como suas pro-
postas continuariam a despertar inquietagoes
e novas provocagoes. Nesse ensaio, Haraway,
com a intencao de desestabilizar as catego-
rias tradicionais de identidade, género e se-
xualidade, apresentou a metafora do ciborg,
um representante de uma subjetividade nao
baseada em identificacoes tradicionais, um

hibrido questionador da identidade estatica,
que autorrevela um corpo que nao é dado ape-
nas biologicamente, mas se configura como
um recipiente de codigos sociosimbolicos que
ajudam a entender as novas relacoes de saber
e poder, produzindo, também, novos sujeitos.

O ciborg de Haraway (1991) almejava ser o
representante de uma nova trama social, um
sujeito que, ao se apropriar das tecnologias,
poderia ampliar o campo das acoes subver-
sivas e romper definitivamente com o siste-
ma patriarcal. Passados poucos anos desde
a popularizacao das midias digitais, as expe-
riencias demonstraram que os ciberespacos
reproduzem as mesmas estruturas sociais e 0s
mesmos repertorios culturais do mundo off-
line. Assim, nossas atividades nos ciberespa-
¢os também refletem parte do que somos e as
tecnologias, por si so, nao foram capazes de
transformar as relagoes desiguais de poder.

No entanto, apesar das imensas brechas,
a internet se tornou uma ferramenta inques-
tionavel e imprescindivel em quase todas as
atividades humanas. Com o passar do tempo,
a metafora do ciborg foi se configurando no
interior dos imaginarios sociais nao como um
ser dotado de implantes ou proteses ciber-
néticas, em sujeitos conectados a uma “placa
mae” universal e acolhedora de todas as sub-
jetividades. O ciborg, hoje, sao todas as pes-
soas que transitam em mundos digitais e cuja
familiaridade com as tecnologias provocou
deslocamentos nas formas de pensar o sujeito
e seus processos de subjetivagao. Para algu-
mas pessoas e grupos sociais, esses espagos
se transformaram também em lugares para a
agencia politica da identidade e um territorio
favoravel a exploragoes de narrativas alterna-
tivas e trocas de experiéncias.

Entendo que todas as acoes mediadas pe-
las tecnologias, para subverter e confrontar as
questoes derivadas do patriarcado, sao pra-
ticas feministas. Em outras palavras, quando
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uma mulher cria um meme para ironizar o ma-
chismo, isso é digifeminismo. Quando outras
mulheres usam seus perfis nas redes sociais
para expressar opinioes ou denunciar compor-
tamentos sexistas, isso e digifeminismo. Quan-
do as mulheres se interessam em aprender
técnicas para se proteger, como a criptografia
e o desenvolvimento de aplicativos e lingua-
gens de programacao, por exemplo, isso é digi-
feminismo. Quando criam blogs e paginas pes-
soais, para discutir sobre o empoderamento
da mulher, isso é digifeminismo.

Meu interesse pelas culturas digitais nas-
ceu no desenvolvimento de meu projeto de
pos-graduacao, no qual estudei as formas
como as identidades nao heteronormativas
habitam os espag¢os mediados para narrar
fragmentos de suas vidas e percepgoes do
mundo (ABREU, 2014). A partir de entdo, usan-
do abordagens metodologicas hibridas, como
a netnografia e a analise de conteudo, pes-
quiso as praticas de subjetividades usadas
pelos sujeitos nos espacos digitais, entre elas
as agoes politicas, tedricas e artisticas das fe-
ministas na internet.

O ciberfeminismo, revisitado neste artigo,
surgiu no final do século XX, a partir do reco-
nhecimento das novas possibilidades ofereci-
das pelas tecnologias ao ativismo, ao pensa-
mento politico e a criagao feminista. Era forma-
do por mulheres envolvidas com a informatica
e a producao artistica, engenhosas, agressivas
e irreverentes com o politicamente correto.
Para as ciberfeministas, as tecnologias impli-
cavam a subversao das identidades essencia-
listas e dos padroes convencionais dos papéis
de género, concentrando-se nas relagoes hie-
rarquicas de poder que excluiam as mulheres
das areas de desenvolvimento tecnologico. In-
vestigaram como as ferramentas tecnologicas
as afetavam e defendiam a criagao de espagos
a partir de novas formas de participacao ati-
vista na internet.
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Para entender melhor essa historia, es-
boco uma breve trajetoria sobre as primeiras
investigacoes feministas nos ambientes digi-
tais, que influenciaram e colaboraram para o
surgimento do ciberfeminismo. Em seguida,
discuto algumas estratégias feministas atuais
e apresento um pequeno recorte de algumas
artistas digifeministas que se destacam no ce-
nario artistico contemporaneo. A intencao €
discutir como os ciberespacos continuam de-
sempenhando o papel de plataforma para a
atuacao de uma frente formada por mulheres
que invadem os ambientes tecnologicamente
mediados com questionamentos e sarcasmo
aos codigos patriarcais, e, apesar de agirem
de forma diferente da idealizada pelas primei-
ras ciberfeministas, essas jovens continuam
construindo novas formas de agéncia politica,
buscando narrativas de enfrentamento aos
codigos normativos, por meio das ferramentas
tecnologicas.

Hoje, dificilmente podemos falar de fe-
minismos sem considerar a atuacao dos mo-
vimentos nas redes digitais. Muitas vezes, 0s
coletivos feministas representam grupos que
se encontram presencialmente, cujas ativida-
des se expandem para a web, conectando mili-
tantes ou simpatizantes, em diferentes pontos
geograficos; outras vezes, 0s grupos existem
apenas on-line e, em muitas ocasioes, as digi-
feministas contemporaneas nao formam parte
de coletivos e suas acoes sao iniciativas indi-
viduais. De qualquer forma, definitivamente,
as ferramentas tecnologicas possibilitaram a
globalizagcao das agendas ativistas feministas
e potencializaram as discussoes sobre as re-
lagoes sexistas desiguais, alem de colaborar
para a visibilizacao de uma nova geragao que
parece nao mais pertencer a nogao de “sexo
fragil”.

Desde o inicio de nossas experimentagoes
com as tecnologias, o ativismo feminista si-
tuou-se como um elemento ruidoso na inter-
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net, organizando espagos de participagao em
muitas frentes: ativismo social, hackativismo'
e artivismo,> movimentos interseccionados
que multiplicaram as esferas de atuacao femi-
nista. Todas as agoes compartilhavam o dese-
jo de justica social, maior empoderamento e
envolvimento das mulheres nas lutas politicas,
para combater o modelo heteropatriarcal.

Do final do século XX aos dias atuais, mui-
tas coisas mudaram. A internet transformou-
se em um enorme rizoma de muitas arenas
sociais, politicas e econ6micas, em um espa-
co privilegiado para o reconhecimento e a vi-
sibilidade de grupos sociais que tiveram seus
direitos cassados, punidos ou silenciados ao
longo da historia. Mas esse contexto nao foi
construido da noite para o dia. Foram necessa-
rias muitas experimentagoes, pesquisas e es-
tudos teoricos, para comegarmos a entender a
influéncia das tecnologias em nossas vidas. A
seguir, um pouco dessa historia.

Antecedentes teoricos do
ciberfeminismo

No final do século XX, a internet era consi-
derada um espaco libertador e emancipador,
um lugar onde qualquer um poderia assumir
a representagao que desejasse. A propos-
ta ousada e inovadora de Haraway (1991) de
pensar a relagao entre os sujeitos e as tecno-
logias foi acompanhada pelas feministas da
época com uma euforia marcada pela inge-
nuidade de quem apenas iniciava as primei-
ras experiéncias nas recém-lancadas redes
informaticas.

E importante recordar que a década de
1990 foi um momento de muitas rupturas epis-

1 Hacktivismo & o acrdnimo de hacker e ativismo. E a
utilizacao de ferramentas digitais com fins politicos,
utilizando, para tanto, alteracoes nos codigos das pa-
ginas web, bem como o desenvolvimento de softwa-
res que potencializem agoes ou estratégias de deso-
bediéncia civil.

2 Artivismo é a jungao das palavras Arte e Ativismo.

temologicas e também palco para o surgimen-
to de novas contribuicoes teoricas. Foi nessa
época que estudiosos como Butler (1990), Se-
dgwick (1990), Fuss (1991), de Lauretis (1991),
Warner (1993) e Halperin (1995), por exemplo,
comecaram a desenvolver suas criticas a hete-
rossexualidade como norma compulsoria, so-
mando-se aos teoricos e tedricas que questio-
navam a nocao tradicional de pensar as iden-
tidades como fixas e estaveis.

Nesse contexto de efervescéncias teori-
cas, as contribuicoes de Haraway (1991) foram
particularmente relevantes para compreender
uma sociedade que perdeu a ilusao na estabi-
lidade da identidade e comecou a aprender a
viver em contextos de fluxos e fragmentacgoes.
O ciborg, segundo Ana Martinez-Collado (2005,
p. 289) foi, provavelmente, o dltimo grande
mito moderno. Haraway (1991), naquela época
e de forma profética, previu mudangas subs-
tanciais em nossas formas de pensar e cons-
truir as identidades e, com elas, as formas de
representagoes identitarias.

Foi nesse contexto que apareceram as pri-
meiras manifestagoes feministas na internet,
tanto no ambito tedrico, como no campo cria-
tivo. Um grupo significativo de mulheres come-
cou a realizar uma producao significativa, em
blogs, listas de e-mails e grupos de discussoes
on-line, onde pensavam a producao do desejo,
os significados do corpo da mulher, os discur-
sos de poder e a producao de afetos e novas
representacgoes sociais vinculadas ao digital e
a construcao da subjetividade feminina.

Embora os primeiros estudos indiquem
uma convergéncia com os ideais romantizados
que acompanharam nossas primeiras explora-
¢oes com as ferramentas digitais, € importante
ressaltar que foram as estudiosas académicas
as primeiras a escrever e se interessar pelas
praticas dos sujeitos no ambientes on-line.
Nesse ponto, é inevitavel citar o classico Life
on the Screen de Sherry Turkle (1995), no qual
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a autora exalta a possibilidade de criar mal-
tiplas identidades e experimentar papéis dis-
tanciados dos “eus” reais. Ainda apoiada na
natureza predominantemente textual da inter-
net na década de 1990, esse estudo de Turkle
(1995) colaborou para formar um imaginario
romantizado das ciberculturas, lugares onde
tudo era possivel, inclusive a descorporifica-
¢ao do género e da sexualidade.

Além de Haraway (1991), as teoricas femi-
nistas que mais receberam projecao no uni-
verso das investigacoes das influéncias das
tecnologias no final do século XX foram Sadie
Plant e Sandy Stone, pesquisadoras considera-
das precursoras do ciberfeminismo.

A britanica Sadie Plant lecionou Estudos
Culturais na Universidade de Warwick e foi di-
retora fundadora do Centro de Investigacao de
Cultura Cibernética, na Inglaterra. Ela deixou a
academia em 1997, para escrever e pesquisar
em tempo integral. Plant (1998) defende a ideia
da internet como um territorio essencialmente
feminino, onde sua propria estrutura permi-
tiria a potencializagao de uma comunicagao
mais homogénea entre homens e mulheres.
Em seu célebre livro Zeros + Ones: Digital Wo-
men + the New Technoculture, lancado em 1997,
a autora, a partir da historia de Ada Lovelace, a
primeira programadora do mundo, explorou a
relacao entre as tecnologias e as mulheres, ar-
gumentando que a mulher, representada pelo
zero, corresponde ao vazio, a auséncia dos sis-
temas de representacoes e, o homem, indica-
do pelo nimero 1, € o todo ou o conjunto da
totalidade (PLANT, 1998, p. 41).

Passados dez anos, essa obra de Plant
(1998) é analisada atualmente com olhos mais
criticos que questionam a linguagem binaria
do computador (0 e 1) adotada pela autora
para abordar as relagoes entre homens, mu-
lheres e tecnologias. Os argumentos apontam
que essa perspectiva vai na contramao das re-
flexoes feministas atuais, cujas agoes buscam
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a desconstru¢ao do alinhamento entre sexo,
género e orientagao sexual.

Ja a teorica Sandy Stone, uma das respon-
saveis em introduzir os estudos transgéneros
na academia, & fundadora do ACTLab, um la-
boratorio experimental, surgido em 1993, for-
mado por artistas, pesquisadoras, professoras
e hackers. Também é professora no departa-
mento de Radio-TV-Filme, da Universidade
do Texas, em Austin. Stone (1991) investiga as
questoes relacionadas a interface, interagao e
agéncia, desde uma perspectiva feminista. Em
seu conhecido ensaio Will the Real Body Plea-
se Stand Up? (1991), a pesquisadora analisou
a construcao do corpo e do desejo nas comu-
nidades on-line e defendeu a ideia de que as
diferencas e desigualdades entre os géneros
também sao evidentes nos espagos mediados,
pois nesses ambientes prevalecem os mesmos
repertorios culturais vivenciados no mundo
off-line. Para a teorica, o corpo digital tende
a receber os mesmos codigos de género e de
sexualidade previstos no sistema presencial e,
embora na internet existam mais possibilida-
des de subverter as normas sociais, persiste a
estrutura heteronormativa.

Lori Kendall (2002), professora na Universi-
dade de Illinois, desenvolveu uma etnografia
representativa para os estudos das cibercultu-
ras a partir de suas experiéncias em um forum
de discussao on-line, no qual examinou como
as pessoas construiam suas representagoes e
negociavam os padroes de género nesse am-
biente. Kendall (2002) percebeu que a maioria
das pessoas prefere construir suas representa-
¢oes similares as suas identidades off-line. Se-
gundo a autora, esse comportamento reproduz
as construcoes sociais que reforcam o género e
a sexualidade normativa também na Web.

Na mesma linha de pensamento, a holan-
desa e teorica feminista Liesbet van Zoonen
(2002) considera as tecnologias como algo pre-
dominantemente masculino, pois os desenvol-
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vedores de programas, aplicativos e interfaces
dos meios de comunicagao sao, na maioria, do
sexo masculino. No entanto, a pesquisadora
aponta as potencialidades da internet para a
criagao de novas oportunidades politicas as
mulheres, ao oferecer um espago de expressao
particularmente relevante para a formagao de
redes e coletivos.

Jenny Sundén, professora na Escola de Gé-
nero, Cultura e Historia da Universidade de
Sodertorn, na Suécia, em seu livro Material
Virtualities (2003), trouxe novas problematicas
para o campo dos estudos das ciberculturas.
Nesse trabalho, Sundén (2003) se concentrou
em desconstruir algumas ideias iniciais das
investigacoes relacionadas aos ciberespacos,
quando prevaleceu uma perspectiva demasia-
damente otimista e ingénua. No livro, a pes-
quisadora discute a importancia da constru-
¢ao do corpo nas experiéncias das identidades
mediadas pelas tecnologias e questiona a vi-
sao utopica de desmaterializacao do corpo nas
plataformas digitais. Sundén (2003) propde
uma interpretacao feminista do ciborg que
destaque as experiéncias reais dos sujeitos e
sugere uma abordagem sensivel das constru-
coes de identidades digitais, cujas corporeida-
des continuam sendo o foco das relagoes esta-
belecidas nos ambientes mediados.

Na Espanha, Remedios Zafra (2005), escri-
tora e professora na Universidade de Sevilla,
no livro Netianas. N(h)acer mujer en Internet
ressaltou a importancia do corpo na configura-
cao da identidade digital e propoe o conceito
netiana, para descrever diferentes possibilida-
des e devires de “existir” como sujeito femini-
no nas plataformas digitais. Para Zafra (2005),
a netiana é consciente das cargas simbolicas
que reproduzem os comportamentos, valores,
as discriminagoes e os estereodtipos nos espa-
cos mediados, inclusive, em muitas ocasioes,
reforcando-os. No entanto, nesses ambientes,
as formas de resisténcia e articulagao politica

sao representadas de maneira dispersa, por
meio da acao de pequenas células de poder
moveis que favorecem a construgao de identi-
dades mais flexiveis, onde os sujeitos dispoem
de um conjunto de ferramentas que podem ser
usadas criativamente para elaborar a presenca
on-line (2005, p. 28).

Judy Wajcman, professora de Sociologia na
Escola de Economia e Ciéncia Politica de Lon-
dres, autora do livro Tecnofeminismo (2006),
elaborou uma critica contundente a ideia da
internet como um meio homogeneizador das
diferencas. Segundo Wajcman (2006), essa
perspectiva induz uma visao essencialista da
categoria “mulher” e a autora questiona a
relacao simplista onde as tecnologias sao si-
nonimos de liberdade ou neutralidade iden-
titaria, argumentando que o desenvolvimento
das tecnologias sempre foi um territorio mas-
culino. Wajcman (2006) defende o “tecnofemi-
nismo” como forma politica de resisténcia as
caracteristicas patriarcais das redes informati-
cas e faz um convite as mulheres para romper
com o controle das tecnologias, passando a
integrar, desde dentro, as mudancas propor-
cionadas pela indistria cultural e tecnologica.

ApoOs 2007, com a explosao das redes so-
ciais e a popularizacao dos artefatos eletroni-
cos, sobretudo dos telefones moveis, as redes
digitais despertaram o interesse de muitas
investigadoras feministas que perceberam o
impacto proporcionado por essas ferramentas
e sua relevancia nas praticas cotidianas. Hoje,
temos um vasto repertorio bibliografico, com
abordagens feministas nos estudos das cultu-
ras digitais.

Revisitando o ciberfeminismo

O ciberfeminismo surgiu no contexto das teo-
rias pos-estruturalistas e das tendéncias da
chamada terceira onda dos feminismos. Ape-
sar de nao ter definido nenhuma postura po-
litica, o ciberfeminismo converteu-se em um
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campo de atuacao politica e artistica impor-
tante para o movimento, cujas agoes buscaram
o confronto contra os discursos da normati-
vidade essencialista instituida pelo sistema
heteropatriarcal. O ciberfeminismo adicionou
as demandas feministas a analise das ciber-
culturas e a construgao do género nos ciberes-
pacos, aléem de lutar contra as caracteristicas
sexistas que excluem as mulheres da cultura
e do desenvolvimento tecnologico, cenario no
qual, ontem e hoje, permanece sob o dominio
e o controle masculino.

O ciberfeminismo nasceu com grandes
expectativas utopicas e adotou muitas estra-
tégias no inicio da internet, como listas de
discussao via e-mails, foruns on-line, grupos
de autoajuda e redes de apoio, além de in-
centivar as mulheres nao so a participar des-
sas iniciativas, mas compartilhar saberes e
construir conhecimento no desenvolvimento
de softwares, plataformas digitais, lingua-
gens de programacao e o uso das tecnologias
como suporte e expressao artistica. A ideia
era transformar as desigualdades, combater
a centralizacao dos poderes hierarquizados
a favor de trocas mais horizontais, outorgan-
do as mulheres um espago publico acessivel
para planos de agao e envolvimento politico
por meio das tecnologias.

Ileana Stofenmacher (2002), pesquisadora
argentina, explica o surgimento do ciberfemi-
nismo a partir de duas vertentes distintas que
ocorreram de forma simultanea. A primeira,
comentada anteriormente, surge com Sadie
Plant, na Inglaterra, que passou a usar o termo
para descrever o relacionamento e o envolvi-
mento das mulheres com as tecnologias. A se-
gunda vertente surgiu na cidade de Adelaide,
Australia, precisamente no verao de 1991, a
partir da uniao de quatro artistas: Francesca
da Rimini, Julianne Pierce, Josephine Starrs e
Virginia Barratt. Elas se autointitulavam ciber-
feministas e formaram o provocativo grupo:
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VNS Matrix® (VeNuS Matrix), cuja producao as
artistas denominavam cunt art. Francesca da
Rimini, também conhecida como Gashgirl e
Doll Yoko, conta como nasceu o Grupo:

Como toda boa historia de coagulagao, comeca
com fluidos viscosos e talvez terminara em san-
gue. [...] Rotulamos o virus da nova desordem
mundial impulsionadas pelo vinho tinto e as
babas vaginais (que s6 podiam se recompor se
nos dedicavamos com frequéncia as distracoes
prazerosas). (MARTINEZ-COLLADO, 2001, p. 220,
tradugao nossa)*

Segundo Remedios Zafra (2004), as pro-
ducoes teoricas de Sadie Plant e as artisticas
de VNS Matrix apresentavam semelhang¢as em
relacao a necessidade de uma “feminizacao”
do desenvolvimento e uso das ferramentas
tecnologicas, mas possuiam formas diferentes
de aproximacao do ciberfeminismo. Para Plant
(1998), a identificagao entre mulher e tecnolo-
gias era algo natural e automatico, enquanto
que para as integrantes de VNS Matrix, a in-
tervencao politica e a agéncia feminina eram
elementos imprescindiveis. Plant (1998), teori-
camente, foi criticada por ser excessivamente
otimista, enquanto VNS Matriz partiu de uma
perspectiva de enfrentamento artistico e,
como Zafra (2004) identifica, introduziram na
internet um viés inovador para desafiar os co-
digos normativos.

A estratégia usada por VNS Matrix era a uti-
lizacao da ironia e da subversao dos codigos
simboélicos do sistema patriarcal. Nao é casua-
lidade que o ano de formagao do Grupo, em
1991, seja 0 mesmo do lancamento do livro
Gender Trouble (2007), um classico de Judith
Butler, no qual a autora defende a ideia que
o feminismo deveria estabelecer uma “politica

3 Disponivel em: <http://vnsmatrix.net/>.

4 Tradugao livre de: “Como toda buena historia de coa-
gulacion, empieza con fluidos viscosos y quizas ter-
minara en sangre. [...] Etiquetamos el virus del nuevo
desorden mundial impulsadas por el vino tinto y las
babas vaginales (que s6lo podian reponerse si nos
dedicabamos con frecuencia a actividades placente-
ras)".
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parodica da mascarada”, justamente para con-
verter a repeticao das praticas em poténcia de
transformacao das agéncias politicas das sub-
jetividades.

As artistas de VNS Matrix, inspiradas nos
estudos teodricos das feministas da época,
adotaram as ferramentas tecnologicas para
executar suas ideias e desenvolver uma série
de trabalhos que abordavam as problematicas
da relagao entre a mulher e as tecnologias, uti-
lizando como estratégia a provocagao, a inver-
sao de estereodtipos culturais e uma politica de
confronto sem recalques ou melindres. Uma
de suas primeiras intervencoes foi a criagao do
bombastico e despudorado Manifesto Ciberfe-
minista para o Seculo XXI (1991), uma home-
nagem a Haraway, cuja frase “o clitoris &€ uma
linha direta a matriz”, tornou famoso o grupo e
virou uma espécie de lema do ciberfeminismo,
uma vez que ressalta a estreita relagao entre
as mulheres e as tecnologias, o corpo feminino
e a maquina:

NOs somos a buceta moderna; positivo anti-ra-
zao; sem amarras desenfreadas, sem perdao;
vemos arte com nossa buceta, fazemos arte
com nossa buceta; acreditamos no gozo loucu-
ra o sagrado e poesia; somos o virus da nova
desordem mundial; rompendo o simbdlico de
dentro para fora; sabotadoras do sistema do
big daddy; o clitoris € uma linha direta para a
matriz. VNS MATRIX. Exterminadoras do codigo
moral; mercenarias do lodo; caimos do altar
da abjecgao; cutucando o templo visceral nos
falamos em linguas; infiltrando interrompendo
disseminando; corrompendo o discurso; somos
a buceta do futuro. (Manifesto Ciberfeminista,
VNS Matrix, 1991, tradugao nossa)’

5 Tradugao livre de: “We are the modern cunt; posi-
tive anti reason; unbounded unleashed unforgiving
we see art with our cunt we make art with our cunt;
we believe in jouissance madness holiness and poetry
we are the virus of the new world disorder; ruptur-
ing the symbolic from within saboteurs of big dad-
dy mainframe; the clitoris is a direct line to the ma-
trix. VNS MATRIX. terminators of the moral codes
mercenaries of slime; go down on the altar of abjec-
tion; probing the visceral temple we speak in tongues;
infiltrating disrupting disseminating corrupting the
discourse; we are the future cunt”. Disponivel em:

As criacoes de VNS Matrix questionavam
o patriarcado e suas atividades artisticas ex-
ploraram outras formas de representacao do
corpo, da sexualidade e da subjetividade femi-
nina, posicionando-se contra os discursos ma-
chistas, o controle e a dominagao masculina
no desenvolvimento das tecnologias. O Grupo
ganhou proje¢ao na Australia, EUA e em alguns
paises da Europa, expandindo-se rapidamente
pela internet, incorporando novas formas de
atuacao e estratégias de oposicao as politicas
sexistas, em varias partes do mundo.

Outro momento marcante da historia do ci-
berfeminismo aconteceu em setembro de 1997,
na | Conferéncia Internacional Ciberfeminis-
ta, em Kassel, Alemanha, por ocasiao do Do-
cumenta X, uma mostra internacional de arte
contemporanea. O Encontro foi organizado
pelo grupo europeu Old Boys Network (OBN),®
formado por Faith Wilding, Cornellia Solfrank,
Yvonne Volkart e Helene von Oldenburg. Nos
debates acalorados, as participantes do En-
contro optaram por nao conceituar o ciber-
feminismo e, no lugar de respostas categori-
cas, elaboraram uma lista de 100 antiteses ou
definicoes sobre o que o ciberfeminismo nao
era, evocando a indefinicao como arma de in-
tervencao politica. Essa decisao teve a inten-
¢ao de atrair mulheres de diversas areas de
atuacao e tendéncias, especialmente as mais
jovens, que demonstravam pouco interesse
pelas historias e teorias feministas, ainda que
se definissem como ciberfeministas. Alguns
trechos do Manifesto:

1. O ciberfeminismo nao & uma fragrancia

4, O ciberfeminismo nao é uma ideologia

10. O ciberfeminismo nao € uma praxis

18. O ciberfeminismo nao & um ismo

19. O ciberfeminismo nao é anti-masculino

24. O ciberfeminismo nao é apolitico

83. O ciberfeminismo nao tem a ver com brin-
quedos chatos para garotos chatos

<http://www.sterneck.net/cyber/vns-matrix/index.
php>. Acesso em: 16 nov. 2016.
6 Disponivel em: <http://www.obn.org/>.

Revista Brasileira de Pesquisa (Auto)Biografica, Salvador, v. 02, n. 04, p. 134-152, jan./abr. 2017



99. Ciberfeminismo nao é estavel
100.Ciberfeminismo nao tem somente uma lin-
guagem.’

A falta de uma definicao politica clara para
explicar o ciberfeminismo incomodou algumas
feministas académicas e de alguns movimen-
tos organizados que cobraram estratégias de
agoes politicas mais diretivas contra o status
quo do patriarcalismo. Essa critica, provavel-
mente, esta relacionada com certa euforia
diante das potencialidades tecnologicas, uma
caracteristica marcante de nossas primeiras
exploracoes nas interfaces digitais. Com o pas-
sar do tempo, a ideia da internet como um es-
paco libertador e unificador foi sendo paulati-
namente diluida, conforme fomos acumulando
experiéncias com os artefatos tecnologicos.

Atualmente, as redes digitais configuram
um enorme rizoma, um contexto impossivel de
ser imaginado ha 25 anos atras. As expectati-
vas do ciberfeminismo em relagao a ordenagao
e a organizacao coletiva do movimento, para
criar uma identidade politica e uma unidade
aglutinadora em torno do uso das tecnologias
se mostraram pouco efetivas diante do rapi-
do crescimento e da fragmentacgao da internet.
Em realidade, o ciberfeminismo configurou-se
como um conjunto hibrido de trabalhos, agoes
e investigacoes que nao eshogaram um projeto
Unico. Suas atividades multidisciplinares ca-
minharam mais em dire¢ao ao intercambio de
experiéncias e a heterogeneidade dos discur-
sos, producoes e posicionamentos politicos.

Quando a internet apenas engatinhava, as
ciberfeministas abriram muitos espacos no
disputado territorio (masculino) das redes di-
gitais. Criaram essas aberturas para se infor-
mar e organizar em coletivos, criticar os com-
portamentos sexistas, estabelecer aliancas e
ampliar o alcance para a experimentacao de
novas formas de expressao artistica.

7 As 100 antiteses estao disponiveis em: <http://www.
obn.org/cfundef/100antitheses.html>. Acesso em: 22
nov. 2016.
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A provocacao e o deboche foram as armas
mais utilizadas pelo ciberfeminismo e seguiram
0s passos deixados pelas artistas feministas da
década de 1980, como Judy Chicago, Cindy Sher-
man e Barbara Kruger, a diferenca era o alcance
dos e das espectadoras e o suporte utilizado.
Faith Wilding é outra referéncia importante para
o ciberfeminismo. Artista multidisciplinar, nasci-
da no Paraguai, Wilding emigrou para os Estados
Unidos da América do Norte, em 1961, e ficou co-
nhecida ao performar o monoélogo Waiting, no
projeto de arte feminista Womanhouse, ideali-
zado por Judy Chicago, em Los Angeles, no inicio
de 1970. Essa performance virou uma espécie de
icone da performance feminista e fonte de ins-
piracao para as ciberfeministas.

Coincidentemente, o ciberfeminismo nas-
ceu no mesmo momento da Net-Art e, prova-
velmente, as ciberfeministas reconheceram na
internet um contexto favoravel e privilegiado
para a producao artistica, pois funcionava in-
dependente dos sistemas fechados das ga-
lerias e dos museus, nos quais a insercao de
mulheres sempre foi estatisticamente minori-
taria. Remedios Zafra acrescenta que:

As novas possibilidades de trabalho (tanto de

producdao como distribuicao) fornecidas pela

Internet permitiu as artistas a criacao de re-

des autonomas independentes das estruturas

hierarquicas proprias da instituicao-Arte. Além
disso, a critica as logicas lineares e excludentes
caracteristicas dos discursos essencialistas tem
nas novas linguagens da rede (com base em es-
truturas horizontais e uma linguagem fragmen-
tada e hipertextualizada) uma possibilidade de

acao subversiva sem precedentes. (ZAFRA, 2004,
s/n, traducdo nossa)®

8 Tradugao livre de: “Las nuevas posibilidades de tra-
bajo (tanto produccion como distribucion) brindadas
por Internet permiten a las artistas la creacion de re-
des autonomas independientes de las estructuras je-
rarquicas propias de la institucion-Arte. Por otra par-
te, la critica a las logicas lineales y excluyentes carac-
teristicas de los discursos esencialistas tiene en los
nuevos lenguajes de la red (basados en estructuras
horizontales y en un lenguaje fragmentado e hiper-
textualizado) una posibilidad de accion subversiva sin
precedentes”.
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Os ambientes digitais tornaram-se um uni-
verso sedutor para as ciberfeministas e excep-
cionalmente produtivo para suas experiéncias
criativas.9 Um exemplo conhecido é a artista
estadunidense Kathy Rae Huffman que, em
conjunto com a alema Eva Wohlgemuth, de-
senvolveu muitas obras usando as ferramen-
tas tecnologicas, se destacando Face Settings
(1996-1998), cuja reverberacao originou um
mailling list apenas de mulheres do ambito do
ciberfeminismo e da arte ciberfeminista. Outro
exemplo é o da artista Linda Dement, com a
obra digital Cyberflesh Girlmonster (1995), una
justaposicao de imagens de partes de corpos
femininos, em que a artista acrescentou textos
e sons que formam seres hibridos e curiosos,
capazes de se multiplicarem com a agao/inte-
racdo dos(as) usuarios(as).

Imagem do projeto Cyberflesh Girlmonster, de Linda

Dement.™

A primeira década do século XXI serviu
para dissipar definitivamente as expectativas
utopicas do inicio do ciberfeminismo. As mu-
lheres envolvidas nesse movimento deram-se
conta de que as almejadas transformacoes so-
ciais nao se realizariam baseadas apenas nas
tecnologias. Os problemas e as desigualdades

9 Uma lista ampla de artistas ciberfeministas pode ser
encontrada neste link: <http://www.estudiosonline.
net/art/index.htm>.

10 Disponivel em: <http://www.lindadement.com/cyber-
flesh-girlmonster.htm>. Acesso em: 20 nov. 2016.

originadas das construgoes sociais sao ques-
toes que assumem formas complexas e inter-
seccionais, portanto, globalizadas, e, ao mes-
mo tempo, ajustadas a contextos especificos.

A fantasia criada de pensar as redes digi-
tais como espagos nao hierarquicos de poder
sugeriu a muitas ciberfeministas a ideia de
uma unidade universal. O movimento criou
uma espécie de ilha ou bolha utopica, com-
portamento que se explica quando retoma-
mos o inicio dessa historia, periodo em que
era comum pensar que a auséncia do corpo e
0 anonimato nos ciberespacos faziam desapa-
recer as diferencas de género e de sexualidade
(TURKLE, 1995).

0 anonimato, defendido pelas ciberfemi-
nistas como a chave para as agoes subversivas,
fazia parte da ilusao de que para a identidade
digital, tudo era possivel, porque nao podiam
ser vigiadas ou descobertas. Hoje, o contexto é
bastante diferente. A internet transformou-se
em inimeras células e desenvolvemos outras
formas para mover-nos por esses espagos. O
anonimato continua a ser usado, especialmen-
te para atacar e denegrir de forma covarde nas
midias interativas, mas, caso haja intervencao
juridica e investigacao policial, a pessoa pode
ser localizada.

Os espac¢os mediados ja produziram mui-
tos casos que exemplificam a falta de sensi-
bilidade por parte da sociedade em relagao
as questoes de género, sexualidade e raga,
reproduzindo e difundindo comportamentos
abusivos, exclusoes, violéncias, tratamentos
degradantes e intolerancias. Por outro lado,
a expansao das redes digitais também sig-
nificou uma ampliacao sem precedentes das
possibilidades de colaboracao, participacao e
acoes coletivas de grupos que historicamen-
te tiveram seus direitos cassados, diminuidos
ou dificultados. Além disso, a intensa pene-
tracao das tecnologias nas praticas cotidia-
nas favoreceu a multiplicacao do pensamen-
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to feminista e de suas atividades de combate
as discriminagoes e opressoes, nao mais se
restringindo a contextos geograficamente lo-
calizados.

De qualquer forma, as estratégias ciberfe-
ministas do final do século passado abriram
portas e janelas para as agoes de uma legiao
de jovens que se identificam com suas propos-
tas. Hoje, os digifeminismos se mantém ativos,
contestatarios e estao presentes em muitos
espacos on-line para se manifestarem contra
os discursos da supremacia masculina, marcar
presenca ativa e representatividade.

As meninas boas vao para o céu,
as mas viram digifeministas

O termo digifeminista & usado neste artigo
para pensar a geracao de jovens mulheres
que atualmente habitam os ambientes me-
diados e de maneira similar as ciberfeminis-
tas do passado, se empenham na construcao
de uma internet feminista e usam as ferra-
mentas digitais para expressar opinioes, or-
ganizar campanhas e exibir suas producoes
textuais e artisticas.

Ainda que a expansao e a popularizagao
da internet nos Gltimos anos também tenha
aumentado as possibilidades de ataques ma-
chistas, racistas e homo/transfobicos, as digi-
feministas esforcam-se na criagao de espacos
de visibilidade para a formacao de comunida-
des de apoio, afinidades e resisténcias. Assim,
discussoes importantes sobre género, raca,
poder e tecnologias estao acontecendo por
toda a Rede e essas jovens ja nao aceitam que
antigos tabus definam o que elas podem fazer,
dizer ou ser.

A atuacao da nova geracao é bem diferente
do cenario imaginado pelas ciberfeministas do
passado, talvez porque as tecnologias de aces-
so e de interacao também tenham mudado
radicalmente. Os manifestos desvergonhados
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e os ataques cibernéticos foram substituidos
por tweets, blogs, formacao de grupos e pro-
ducao de videos e imagens desafiadoras. Essas
meninas se juntam para produzir fanzines, ela-
borar e executar protestos, fabricam memes e
usam hashtags para organizar blocos de dis-
cussao tematica. Essas estratégias podem nao
ser tao transgressoras como as usadas pelas
ciberfeministas, mas, hoje, possuem um alcan-
ce inimaginavel e cada vez mais incentivam as
mulheres rumo aos feminismos.

As redes sociais, especialmente, tém ali-
mentando o florescimento de feminismos
plurais, diversos, participativos e contracul-
turais. Tém a cara da geracao do século XXI,
portanto, a dispersao e a fragmentacgao tam-
bém fazem parte desses contextos. A partir
de seus artefatos eletronicos, essas mulheres
se conectam desde muitos lugares para rei-
vindicar a legalizacao do aborto, lutar con-
tra o feminicidio, a violéncia de género, o
acosso publico e naturalizado nas ruas e os
machismos cotidianos. Invadem as timelines
dos perfis digitais, blogs, revistas digitais e
qualquer lugar onde seja possivel expressar
o repidio aos comportamentos que as afe-
tam e as diminuem em seus direitos e reivin-
dicagoes.

Ha muitos feminismos sendo alimentados
on-line. Suas agoes estao, pouco a pouco,
transformando a compreensao sobre o que
vem a ser “mulher” no século XXI. Por meio
das ferramentas digitais, as lutas feministas,
antes localizadas em seus territorios e con-
textos especificos, tornaram-se, rapidamen-
te, a luta de milhares de mulheres que se so-
lidarizam e se juntam em redes de apoio e de
visibilidade.

Um exemplo recente foi o movimento #NiU-
naMenos, ressurgido na Argentina, por ocasiao
do brutal estupro e assassinato de Lucia Pe-
rez, de apenas 16 anos, ocorrido em outubro
de 2016. A hashtag NiUnaMenos foi inspirada
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no poema da mexicana Susana Chavez, escrito
em 1995, para protestar contra o feminicidio na
cidade de Juarez. A poetisa foi assassinada em
2011.

A mobilizagao #NiUnaMenos nasceu nas re-
des sociais, convocou milhares de pessoas na
Ameérica Latina e em distintos pontos do mun-
do e foi um movimento massivo e comovedor.
Mas nao foi a Unica hashtag a reunir multidoes
em torno de questoes pontuais e ao mesmo
tempo universais. Por exemplo, a hashtag
#BringBackOurGirls foi utilizada para denun-
ciar o sequestro de centenas de meninas na
Nigéria e replicou-se rapidamente por todo o
mundo. #HeForShe, contra a desigualdade de
género, foi criada pela ONU Mulheres e impul-
sionada pela atriz Emma Watson. Tornou-se,
também, viral e se multiplicou em muitas ver-
soes traduzidas para outros contextos.

No Brasil, mais ou menos a partir de 2013, a
internet foi invadida por uma legiao de jovens
que aderiram as praticas feministas de resis-
téncia aos poderes hierarquicos. As teorias
feministas, antes encerradas em alguns circui-
tos, grupos e eventos organizados geralmente
por intelectuais universitarias, parecem final-
mente pular os muros da academia e comegam
a fazer parte das agoes cotidianas de muitas
mulheres que atuam massivamente nas redes
digitais.

Especificadamente nesse ano, em 2013, o
coletivo feminista Think Olga langou a campa-
nha Chega de Fiu, contra o assédio sexual em
espacos publicos. Inicialmente, a campanha
deu-se por meio de uma série de ilustragoes
com mensagens de repldio as cantadas bara-
tas, atitudes grosseiras e comentarios desele-
gantes que muitas mulheres recebem no dia a
dia, mas, logo depois, se ampliou, gerando um
movimento nacional contra o assédio publico.
Parte da campanha foi o lancamento de um
aplicativo colaborativo,” usado para mapear e

11 Disponivel em: <http://chegadefiufiu.com.br/>.

registrar o assédio sexual e comportamentos
machistas ofensivos.

No contexto brasileiro também é o comum
0 uso da hashtag como arma politica de en-
frentamento e coalizacao. Algumas tornaram-
se bastante populares, como foi o caso de
#tprimeiroAssédio, lancado em 2015, também
uma iniciativa do coletivo Think Olga, depois
que uma menina de 12 anos, participante do
programa MasterChef Jinior, foi vitima de co-
mentarios de teor sexual nas redes sociais. A
hashtag incentivou o depoimento de milhares
de historias de abusos e agressoes sofridas
por mulheres em todo o Brasil.

Por sua vez, #MeuAmigoSecreto, criada
em novembro de 2015, pelo coletivo feminista
Nao Me Kahlo, foi usada massivamente para
relatar casos de assédio e comportamentos
machistas por parte de amigos, colegas ou
familiares, no ambiente de trabalho, nas uni-
versidades ou em qualquer ambiente publico
ou privado, sem revelar a identidade do acu-
sado. Essa campanha expds a naturalizagao
do machismo no Brasil e também gerou um
livro: #MeuAmigoSecreto: feminismo além das
redes (LARA; RANGEL et al., 2016), que relne
cinco artigos das integrantes do coletivo Nao
Me Kahlo,”? expandindo o debate sobre a des-
construcao do machismo e a reverberagao
das mobilizagoes feministas em torno de te-
maticas comuns.

Ha varios outros exemplos, como #vamos-
FazerUmEscandalo, hashtag proposta pela vio-
gger Julia Tolezano,® a Jout Jout, incentivando
as mulheres a nao se calarem diante de situa-
coes de assédio e abuso sexual. #vaiTerShorti-
nhoSim foi uma campanha langada pelas estu-
dantes do Colégio Anchieta, no Rio Grande do
Sul, em protesto contra a proibicao do uso de
shorts nas dependéncias da escola. O proje-

12 Bruna de Lara, Bruna Rangel, Gabriela Moura, Paola
Barioni e Thaysa Malaquias.

13 Disponivel em: <https://www.youtube.com/user/jout-
joutprazers>.
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to #tvamosjuntas foi idealizado pela jornalista
Babi Souza, para incentivar a uniao entre as
mulheres contra a inseguranca das ruas e no
transporte publico.

Em Goias, uma pagina no Facebook chama-
da Indique uma mana!}* um grupo composto
exclusivamente por mulheres (cis e trans), pre-
tende ajuda-las a se inserirem no mercado de
trabalho e ja conta, no momento em que es-
crevo essas linhas, com mais de 19 mil inscritas
e centenas de posts oferecendo ou buscando
oportunidades de trabalho.

As jovens feministas nao ficam restritas as
taticas de enfrentamento publico, mas tam-
bém se organizam em grupos fechados para
aprender e ensinar linguagens e técnicas de
programac¢ao, como o MarialLab,” RodAda Ha-
cker® Django Girls,” PrograMaria,® Luluzinha
camp,” entre outros grupos que se encontram
com frequéncia, on-line e off-line, e tém cum-
prido um papel importante na formagao de
novas programadoras.

Existem muitas paginas on-line que se po-
sicionam abertamente contra os estereotipos
e estigmas de género, de sexualidade e raca.
Sao grupos, coletivos e iniciativas individuais
que trazem uma brisa fresca aos moralismos
sociais. Essas mulheres tém mudado a cara
dos ambientes digitais e trazem pluralidade
aos discursos feministas. Apesar da internet
continuar sendo um espago misogino e sexis-
ta, onde os ataques e abusos sao comuns, con-
tinua sendo, como foi desde o seu surgimento,
uma plataforma de atuagao politica e transfor-
macao social feminista.

Artistas Digifeministas
contemporaneas

14 Disponivel em: <https:/ /www.facebook.com/
groups/1762806147309719/ ?fref=ts>.

15 Disponivel em: <http://marialab.org/>.

16 Disponivel em: <http://rodadahacker.org/>.

17 Disponivel em: <https://djangogirls.org/saopaulo/>.

18 Disponivel em: <https://www.programaria.org/>.

19 Disponivel em: <http://luluzinhacamp.com/>.
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As manifestacdes artisticas feministas alas-
traram-se na internet e ha de tudo, um pou-
co: videos, performances, poesias, contos,
ilustracoes, fotos e muitas paginas em redes
sociais e websites, que ajudam na visibiliza-
cao desses trabalhos. Essas artistas transi-
tam pela Web como se estivessem em seus
proprios quartos; algumas sabem programar
e construir paginas interativas, outras pro-
duzem textos, imagens, videos, memes e gifs
animados. Suas producoes dao sinais claros
que, para essa geracao, o formato “bela, reca-
tada e do lar” nao representa mais a mulher
contemporanea.

As artistas digifeministas normalmente sao
muito jovens, a maioria tem menos de 30 anos,
portanto, cresceram familiarizadas com o digi-
tal. Suas estratégias nas redes digitais sao pa-
recidas com as usadas pelas ciberfeministas
do passado, para desconstruir os estereotipos
de género e questionar a cultura estabelecida,
assim, a parodia e a provocagao, sem a preo-
cupacgao com o politicamente correto, sao tati-
cas frequentes.

A identidade, o corpo e a sexualidade
sao temas centrais em seus trabalhos e elas
nao se sentem intimidadas em se apropria-
rem de suas imagens corporais para expor
e romper tabus. Como é o caso de Petra
Collins,? artista canadense nascida em 1992.
E uma das grandes vozes da nova geracdo
de fotografas e ficou conhecida, em 2014,
quando o Instagram suspendeu sua conta
apos ela postar uma foto de biquini em que
apareciam alguns pelos pubianos. Apos o in-
cidente, a artista foi convidada pela marca
American Apparel para desenhar a colegao
de camisetas Period Power T-shirt, na qual
tratou de explorar o tabu em torno da tema-
tica da menstruacao.

20 Disponivel em: <http://www.petracollins.com/>.
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Outra artista bastante conhecida no meio
das digifeministas & Molly Soda, nascida em
San Juan, Puerto Rico, em 1989. Molly Soda
cresceu em Bloomington, Indiana, EUA, e pas-
sou a ser conhecida a partir de sua conta na
rede social Tumblr?2 Hoje, a artista tem per-
fis em varias redes para exibir seus projetos
artisticos que trazem reflexoes sobre os sen-
timentos de autoestima, inadequagao e ques-
tionamentos sobre os padroes de feminilidade
socialmente impostos.

Molly é da geracao das selfies e muitas de
suas fotos sao autorretratos sem filtros ou
efeitos especiais. Seu projeto mais conhecido
é Deveria enviar essa? [Should | send this?]?
um fanzine digital com textos autorais e fotos
de seu corpo que, segundo a artista, estavam
guardadas em seu celular. O fanzine parece
uma espécie de diario visual digital, registros
da memoria, um exercicio de reflexao sobre
o que deve ou nao ser compartilhado na in-
ternet. Em uma das imagens, Molly mostra um
fragmento de seu corpo, a barriga e o umbigo.
Na imagem, claramente se vé que ela ndo esta
depilada. Essa foto se tornou viral, causou re-

21 Disponivel em: <http://www.huffingtonpost.com/
petra-collins/why-instagram-censored-my-bo-
dy_b_4118416.html>. Acesso em: 25 nov. 2016.

22 Disponivel em: <http://mollysoda.tumblr.com/>.

23 Disponivel em: <https://newhive.com/mollysoda/

Foto de Petra Collins censurada no Insta

sendthis?g=%40mollysoda%20%23sent>.

gram.”

pulsao em algumas e adoracao por parte de
muitas outras mulheres que se identificaram
com a artista.

Captura de tela do projeto “Should | send this?”, de
Molly Soda.

Petra Collins e Molly Soda usam as ferra-
mentas digitais para desafiar as representa-
¢oes estetizadas do corpo feminino e, nos seus
trabalhos, axilas com pelos, fluidos corporais
e roupas intimas despretensiosas em relagao
ao olhar masculino, sao orgulhosamente mos-

Revista Brasileira de Pesquisa (Auto)Biografica, Salvador, v. 02, n. 04, p. 134-152, jan./abr. 2017


https://newhive.com/mollysoda/sendthis?q=%40mollysoda %23sent
https://newhive.com/mollysoda/sendthis?q=%40mollysoda %23sent

tradas em seus perfis nas redes sociais e blo-
gs pessoais. As artistas questionam os ideais
de beleza e as fotos mostram corpos plurais,
sem sutilidades e nem disfarces. Suas produ-
coes sao atividades reflexivas sobre a constru-
cao da identidade mediada, dos significados de
ser mulher, sobre intimidade e exibicionismo, e
de como podemos construir nossas presengas
on-line. A partir dessas ideias, elas indicam o
caminho para uma sexualidade mais fluida, me-
nos preocupada com os padroes de beleza cria-
dos por olhares e subjetividades masculinas.

A sueca Arvida Bystrom,* nascida em 1991,
também é outra artista conhecida no meio das
digifeministas. Usa a internet como ferramen-

Capturas de tela do perfil de Arvida Bystrom no Instagram.

s w

A lista de artistas digifeministas é grande e
seria impossivel citar todas neste artigo. Sao
mulheres produtoras de imagens e videos que
rompem com a monotonia normativa presen-
te nas visualidades digitais e provocam ruidos
nas hegemonias construidas por olhares mas-
culinos. Os fluxos de suas produgoes poéticas
fazem interseccoes entre arte, ativismo e os
feminismos, elementos que se interpelam e
se multiplicam na Web, provocando desloca-
mentos e desajustes nas amarras sociais que
subjugam as subjetividades das mulheres. De-

24 Disponivel em: <http://arvidabystrom.se/>.
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ta e plataforma para a exibicao de suas foto-
grafias e videos, presentes em varios canais
e redes sociais, especialmente o Instagram,®
onde possui mais de 160 mil seguidores. Ape-
sar de muito jovem, suas imagens provocado-
ras chamaram a atencao de varias publicacoes
e Arvida ja fotografou para a revista de moda
VICE, Wonderland Magazine, Mag Rookie, Gara-
ge, Dazed, entre muitas outras. A artista, pare-
ce nao estar preocupada com a aprovagao dos
discursos que limitam suas narrativas visuais e
suas fotografias revelam as interseccoes entre
sexualidade e género, imagens que desafiam
as normas limitantes das expressoes corporais
femininas.

sobediéncia aos padroes sociais estabelecidos
de feminilidade sao caracteristicas comuns e
usuais entre as digifeministas e, justamente
por isso, as artistas citadas ja tiveram suas
contas suspensas no Instagram e no Facebook,
curiosamente, empresas do mesmo grupo em-
presarial.

As redes sociais sao conhecidas por censu-
rarem imagens interpretadas como nao apro-
priadas para serem vistas em suas plataformas
e, frequentemente, surgem noticias de injusti-
¢as nos julgamentos anonimos, revelando ca-

25 Disponivel em:
dabystrom/>.

<https:/ /www.instagram.com/arvi-
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sos de racismo, sexismo e machismo explicito
por parte dos avaliadores, problema que tam-
bém denuncia a falsa neutralidade das midias
sociais. Em realidade, conforme vamos acumu-
lando experiéncias nos ambientes digitais, o
jogo das relagoes de poder também vai fican-
do mais evidente e as digifeministas sabem
que seus contelddos sao avaliados por subje-
tividades masculinas, detentoras do poder de
julgamento, censura e aplicacao de sangoes
punitivas nas midias interativas.

Em uma espécie de posicionamento: “nao
temos nada a perder”, as artistas digifemi-
nistas subvertem normas e desafiam a linha
ténue entre aquilo que &, ou nao, publicavel.
Fazem dos ciberespagos pontes para a des-
construcao das relacoes de saber e poder nor-
malizados e lugares para o exercicio de uma
agéncia coletiva critica sobre as construgoes
culturais, questionando siléncios, provocando
rupturas, borrando as fronteiras de género, do
sexo e dos desejos velados, abrindo rotas de
fuga e descontinuidades nas narrativas hege-
monicas.

As digifeministas parecem que ainda nao
se livraram da pergunta sempre presente nas
inquietacoes feministas: afinal, “o que é ser
mulher?” Seguimos com esse questionamento
e 0 mito irdnico criado por Haraway (1991) con-
tinua ativo na internet e cada vez mais mulhe-
res preferem ser ciborgs a deusas.

Desconectando...

A sociedade hiperconectada gerou uma ilusao
de solidariedade e diversidade das represen-
tacoes identitarias, mas, como disse Byung-
Chul Han (2013, p. 12), € o inferno do igual. As
digifeministas tém colaborado para romper
com esse pacto de monotonia e executam um
continuo contra-ataque as sociedades norma-
tivas e suas visualidades padronizadas. Ainda
que suas atividades se deem no ambito micro-
politico — ao contrario das previsoes das ciber-

feministas do final do século passado -, 0 im-
pacto de suas agoes segue sendo um exercicio
importante para a transformagao das relagoes
de poder e a visibilidade de praticas alternati-
vas da subjetividade feminina.

Entretanto, os ciberespacos ainda nao sao
lugares acolhedores para as mulheres. Nem
para a comunidade negra ou os sujeitos nao
heteronormativos. Todas essas pessoas en-
frentam as mesmas dificuldades e discrimina-
¢oes, tanto on-line como off-line. A diferenca
que, nas plataformas interativas, muitas iden-
tidades parecem se sentir mais confortaveis
pra insultar, agredir e destilar discursos de
odio contra determinados grupos sociais.

Assim, como produto de nossas criacoes, a
internet ndo esta imune as relagoes estabele-
cidas dentro dos marcos sociais, economicos,
politicos e culturais, que continuam a alimen-
tar comportamentos sexistas e racistas. Por-
tanto, as acoes das digifeministas encontram
resisténcias, obstaculos e geram reagoes mui-
tas vezes pouco amistosas com seus ideais e
atos politicos. Todavia, se a internet parece
estar atravessada pelas logicas regulatorias de
gestao da identidade, dos corpos e das subjeti-
vidades, ao mesmo tempo, oferece ferramentas
com potencial politico e de resisténcia critica
para desestabilizar os regimes de poder, alem
de oferecer possibilidades para a ativagao de
novos processos de subjetivacao dissidentes.

As acoes das digifeministas interpelam e
testam os limites da politica sexual contempo-
ranea com o objetivo de apontar aquilo que as
normas excluem, inviabilizam ou silenciam. As
artistas, em especial, exploram os corpos em
suas poténcias e devires, reinventando possi-
bilidades de criar afetos e prazeres resistentes
as classificacoes normativas, que ensinam em-
piricamente, e por meio da repeticao, como as
mulheres devem ser.

Desde a década de 1990, as feministas sub-
vertem usos e constroem novos sentidos por
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meio das ferramentas digitais. Hoje, a nova
geracao de feministas praticam a critica poli-
tica desde a experiéncia pessoal e suas agoes
e narrativas repercutem coletivamente por
meio das redes sociais. Usam os espacos digi-
tais para o ativismo e a mobilizagao feminista;
para expor e divulgar trabalhos artisticos; para
a visibilizagao e denuncia de condutas violen-
tas ou abusivas; para a formacao profissional
no desenvolvimento de tecnologias e softwa-
res; para o intercambio de conhecimentos e
saberes que ultrapassam as fronteiras fisicas.
Portanto, as ferramentas tecnologicas tambéem
tém proporcionado formas de empoderamen-
to e agéncia politica feminina, através de pro-
ducoes artisticas e historias de resisténcia e
transformacao das relacoes de poder e saber.

Com as experiéncias passadas, aprende-
mos que as tecnologias nao facilitarao a eman-
cipacao da mulher e, provavelmente, nem se-
quer uma nova representacao feminina. Para
iSSO ocorrer sao necessarias mais agoes pro-
movedoras de olhares criticos diante das desi-
gualdades e, talvez, um atrevimento maior nas
propostas de confronto, para deslumbrarmos
possibilidades de mudangas nas maneiras
como construimos as representagoes identita-
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BONECAS, ROBOS, NARCISOS E FETICHES:
O ESQUECIMENTO DE SI E A DESUMANIZACAO
DO OUTRO

M PABLO PETIT PASSOS SERVIO

Universidade Federal do Maranhao

RESUMO Inspirado nas Mnemosynes de Warburg, construo uma prancha na
qual ponho algumas imagens de diversas categorias (cinema, pin-
turas, performances artisticas etc.) para dialogar com as imagens da
campanha publicitaria Melissa Loverobots. Enfrento debates sobre
uma subjetividade fetichista e narcisista, estimulada pela socieda-
de de consumo, e reflito sobre um ideal de identidade associado a
imagem do corpo. Questiono, ainda, a relagao narcisista e fetichista
que podemos estabelecer com tecnologias digitais, em especial, com
os chamados robos e redes sociais. Concluo com a defesa de pro-
cessos educacionais que questionem tais fenomenos e promovam
experiéncias alternativas.

Palavras-chave: Fetichismo. Narcisismo. Cultura Visual. Imagens. Arte.

ABSTRACT DOLLS, ROBOTS, NARCISSUS AND FETISHES: SELF-
FORGETFULNESS AND THE DEHUMANIZATION OF THE
OTHER

Inspired by the Mnemosynes of Warburg, | construct a board in which
| put some images of varied categories (films, paintings, artistic per-
formances etc.) to dialogue with images of the Melissa Loverobots ad-
vertising campaign. | face debates about a fetishistic and narcissistic
subjectivity stimulated by consumer society and | reflect on an ide-
al of identity associated with the image of the body. Also, | question
the narcissistic and fetishistic relationship that we can establish with
digital technologies, especially with the so-called robots and social
networks. | conclude with the defense of educational processes that
question such phenomena and promote alternative experiences.
Keywords: Fetishism. Narcissism. Visual Culture. Images. Art.

RESUMEN  MUNECAS, ROBOTS, NARCISO Y FETICHES: EL OLVIDO
DE SI MISMO Y LA DESHUMANIZACION DEL OTRO

Inspirado en las Mnemosynes de Warburg, construyo una plancha
en la cual coloco imagenes de variadas categorias (cinema, pintu-
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ras, performances artisticas etc.) para dialogar con las imagenes de
la campana publicitaria Melissa Loverobots. Enfrento debates sobre
una subjetividad fetichista y narcisista estimulada por la sociedad de

consumo y hago reflexiones acerca de un ideal de identidad asocia-

do a la imagen del cuerpo. Cuestiono la relacion narcisista y fetichis-

ta que podemos establecer con tecnologias digitales, en especial,
con los llamados robos y redes sociales. Concluyo con la defensa de
procesos educacionales que cuestionen tales fenomenos y promue-

van experiencias alternativas.
Palabras clave: Fetichismo. Narcisismo. Cultura Visual. Imagenes. Arte.

A cultura visual € um campo interdisciplinar
que investiga como se interligam cultura e ex-
periéncias visuais (MITCHELL, 2002). Por um
lado, discute o modo como nossa dimensao
cultural influencia como vivenciamos as expe-
riéncias visuais e como predispoe certas for-
mas de organizagao da vida social através da
consolidacao e da regulacao dos eventos vi-
suais. Por outro lado, poe em questao o papel
destas experiéncias visuais, enquanto praticas
que por sua vez produzem significado e modos
de subjetivacao.

Em sua vertente educacional, este campo
vincula-se a pedagogia critica, revisada pelo
debate pos-moderno. Assim, busca identifi-
car como discursos/saberes materializam-se
em experiéncias visuais para moldar/modular
como vivenciamos a nés mesmos, Nosso entor-
no e como interagimos com o mundo; expor ver-
dades naturalizadas inseridas nesses discursos
e estimular o desejo de conhecer a sociedade e
também de transforma-la. Algumas de suas es-
tratégias sao: detectar regularidades e diferen-
¢as em meio a profusao de experiéncias visuais;
contextualizar estas manifestagoes visuais, tra-
cando sua historia e questionando como enga-
jam-se nos jogos culturais; confrontar distintas
interpretacoes sobre tais experiéncias, valori-
zando vozes antes nao autorizadas e incentivar
dialogos. E fundamental para este projeto pro-
mover o desenvolvimento de narrativas visuais

que construam avaliagoes criticas da socieda-
de e apontem caminhos alternativos (MARTINS,
2007; AGUIRRE, 2011; HERNANDEZ, 2011).

Como professor pautado pela educagao
da cultura visual, sigo atento a possiveis dis-
cussoes da inter-relagao entre cultura e expe-
riéncias visuais. Neste sentido, mantenho um
diario com reflexdes sobre provaveis frentes
de pesquisa. Algumas estendem-se por meses,
outras por anos. Neste artigo registro uma in-
vestigacao que desenvolvo ha no minimo cinco
anos e teve inicio a partir do choque com uma
unica imagem publicitaria.

Muitas campanhas publicitarias impactam-
me, produzindo o efeito de um poderoso enig-
ma. Este foi o caso do desconcertante aniincio
“loverobots” (2006), da marca Melissa de cal-
cados plasticos femininos. Logo descobri ou-
tros dois anincios igualmente intrigantes da
campanha. Varias questoes marcaram-me de
imediato: por que mulheres sao representadas
como bonecas? Por que robds amantes? Como
essas imagens podem auxiliar a pensar a so-
ciedade em que vivemos? Surgiriam em outro
momento historico? O que elas revelam sobre
nosso tempo? Que sentidos e significados re-
forcam? De que modo se engajam nos jogos
culturais que produzem a nds mesmos e a esta
sociedade?

Para construir uma narrativa que me au-
xiliasse a enfrentar nao simplesmente esta
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campanha, mas aspectos da historia da cul-
tura em que surge, ao longo dos dltimos
anos, venho “catando” outras imagens. A es-
colha das imagens oscilou da consciéncia de
seu valor a uma vaga intuicao. Aos poucos fui
construindo com o auxilio do site Prezi uma

Pablo Petit Passos Sérvio

prancha na qual organizo dialogos entre es-
tas imagens. Percebi, gradativamente, que
estes dialogos me levavam a certos focos de
analise: narcisismo e fetichismo. Neste arti-
go, construo essas narrativas e minhas refle-
xoes sobre elas.

Figuras 1,2 e 3 - Aniincios Melissa Loverobots.

Fonte: Disponivel em: <http://www.mirofotografo.com.br/

post.php?id_post=37&cat=&subcat=3>. Acesso em: 07 fev. 2017.
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Figura 4 - Prancha

No primeiro topico, debato sobre uma
subjetividade fetichista e narcisista, estimu-
lada pela sociedade de consumo, destacando
a importancia da imagem do corpo para este
sujeito; no segundo, discorro sobre a relacao
narcisista e fetichista que podemos estabele-
cer com tecnologias sociais, em especial, com
robos e redes sociais.

Antes de prosseguir, preciso assumir aqui
minha inspiracdao nas Mnemosyne de Aby
Warburg, quadros com os quais o historiador
“pretendia firmar sua procura de entendi-
mento das culturas humanas”, relacionando
imagens de todo tipo para que “pudessem
entrar em dialogo, se pensar entre si” (SA-
MAIN, 2011, p. 36). Em minha prancha, como
o proprio Warburg, aproximo diversas moda-
lidades de imagens. Relaciono, sem pudores,
as pecas da campanha Loverobots a imagens

de performances, esculturas, pinturas, cur-
tas e longas cinematograficos e publicidades
que considerei produtivas. Ressalto, ainda,
que, como Warburg, penso que as imagens
sao “‘atos’, memorias, questionamentos” e,
ainda, “visoes e prefiguracoes” (SAMAIN, 2011,
p. 40). Por meio delas, podemos provocar re-
flexoes sobre passado, presente e futuro. Por
iSs0, nao s6 me remeto a historias de um pas-
sado, mas levanto criticas sobre fendmenos
ainda emergentes, como o mercado dos ro-
bos sociais amantes.

Sociedade de consumo,
narcisismo e fetichismo
Publicidade, propaganda, projecao e
identificacao

Ao invés de descrever ao modo iconografico
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ou formalista elementos ou aspectos de uma
imagem, quero propor uma avaliagcao sobre
afetos entre observador e imagem. Ocorre que
o sucesso da grande maioria das campanhas
publicitarias ou propagandisticas depende da
capacidade de suscitar um vinculo emocional
com o expectador. Tal relacao, portanto, nao
se explica como um momento objetivo ou ra-
cional em que um individuo decodifica uma
mensagem e avalia seu argumento (PORTU-
GAL, 2011).

Muitas destas campanhas agem como um
convite a fantasia. Uma possibilidade de de-
vaneio estabelece-se por meio da identifica-
¢ao e projecao de si na personagem central da
narrativa (CAMPBELL, 2001). Loverobots é uma
destas campanhas. Aqui o(a) consumidor(a)
que olha a imagem da personagem represen-
tada, pode identificar-se com ela, projetar-se
nela, ver a si como boneca e objeto do olhar
desejoso do outro (neste caso, representado
pelo robd). Um modelo para este processo é a
projecao narcisista, a paixao por uma imagem,
que se sente como a manifestacao do eu ideal.
Como diz Machado (2007, p. 52-53), “identifi-
cando-se com as personagens, o espectador
converte a tela transparente em espelho, onde
ele vé projetado o(s) seu(s) ego(s) ideal(is) e
onde ele pode fazer um reconhecimento fe-
liz”. Embora seja ele(a) mesmo(a) quem vé a
imagem, pode, apesar disso, nas fantasias e
devaneios de sua mente, imaginar-se sendo
visto(a) e deleitar-se com o prazer de ver-se
(como em um espelho) e se ver sendo visto(a)
(MULVEY, 2011).

Algumas campanhas deixam explicito este
prazer de ver-se sendo visto, representan-
do protagonistas sendo seguidos por olhares
desejosos ou de admiragao. Muitas propoem
esse devaneio narcisista de modo menos evi-
dente, no geral, por meio da identificacao com
imagens de celebridades.
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Figura 5 - Campanha de Dolce & Gabbana.

Fonte: Disponivel em: <http://www.glamourboysinc.

com/2011_11_27_archive.html>. Acesso em: 07 fev. 2017.

Sera possivel construir uma historia cul-
tural de tal relacao com imagens? Apenas em
certos sentidos, a arte barroca é o paradigma
da estratégia de proje¢ao para a persuasao da
publicidade comercial de hoje. Como afirma
Argan (2004), o barroco foi uma arte de per-
suasao. Teve como objetivo persuadir e de-
terminar modos de comportamento. Por isso,
focou nas disposi¢coes sentimentais, nao do
artista, mas do publico a que se dirige. Com
o conhecimento sobre as disposi¢coes deste
publico, quis fazé-lo sentir dor, enjoo, arrepio,
compaixao. Para tanto, e isto foi fundamental,
o divino foi apresentado com corpo e expres-
sao mundana (nao idealizadas), seres com os
quais, esperava-se, os individuos pudessem se
identificar.

Aidentificacao como meio de persuasao foi
tanto estratégia da propaganda catolica quan-
to é da publicidade comercial. Contudo, alguns
aspectos distanciam o tipo de identificacao
de viés narcisista, o proposto por campanhas
como Loverobots, e a identificacao esperada
por artistas barrocos. As imagens barrocas
propunham empatia com o que antes fora des-
crito como demasiadamente distante da vida
comum. A identificagdo com os sentimentos
de personagens biblicas, com seus éxtases e
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dores, teve como intensao fortalecer nas pes-
soas a crenca de que elas podem e devem ins-
pirar suas acoes nas historias sagradas, ja que
seriam historias de pessoas reais. As imagens
deveriam engajar os espectadores em certos
principios morais e influenciar comportamen-
tos, dai sua funcao pedagogica.

Na obra Narciso (1597) de Caravaggio, um
dos grandes artistas apropriados pela Con-
trarreforma na consolidacao das imagens para
a catequizagao, podemos encontrar um alerta
para o risco da projecao narcisica - risco nao
previsto pela tradicional iconoclastia atormen-
tada por demais, como descreve Wolff (2005),
com o desvio dos idolatras. Como alguém pode
dar a devida atencao aos designios de Deus se
esta embriagado no que fantasia ser seu refle-
xo ideal? Uma experiéncia é sentir-se empati-
€O a uma pessoa representada de maneira co-
mum, de tal forma a projetar-se em suas his-
torias e aprender com elas; outra experiéncia
diferente é fantasiar ser alguém idealizado e
apaixonar-se por este reflexo.

Figura 6 - Caravaggio - Narciso (1597).

Fonte: Disponivel em: <http://www.arte.it/opera/narci-

50-98>. Acesso em: 07 fev. 2017.

Ao contrario da propaganda catolica, publi-
cidades como a de Melissa pertencem a uma
sociedade pautada e interessada em subjeti-
vidades especificas. O barroco pressupunha
um observador proprio ao seu tempo. E pre-
ciso compreender mudangas que determinam
caracteristicas especificas do sujeito contem-
poraneo, pois a projecao narcisista ganhara
maior espaco numa sociedade individualista,
marcada por uma cultura da vaidade, uma so-
ciedade de consumo e hedonista.

Individualismo, cultura da vaidade e
narcisismo

Para avangar, o pontapé inicial precisa ser o
lugar do individuo e mesmo da nocao de in-
dividuo em nossa sociedade. Tomamos tal no-
¢ao como tao natural e fundamental que pode
parecer-nos contraintuitivo questiona-la. Para
Elias (1994, p. 129), é “necessario um conside-
ravel esforco de desprendimento dos pressu-
postos que se tenha”, para darmo-nos conta
de que houve um momento em que a nogao de
individuo que utilizamos hoje pareceria incon-
cebivel. Elias argumenta que especialmente
na pré-historia, a dependéncia do ser huma-
no a vida comunitaria era tanta que incidia no
modo como imaginava a si: menos como auto-
nomo e mais como parte de um todo. Assim,
a compreensao atual da funcao da nocao de
individuo, “expressar a ideia de que todo ser
humano do mundo é ou deve ser uma entida-
de autdonoma e, ao mesmo tempo, de que cada
ser humano &, em certos aspectos, diferente
de todos os demais, e talvez deva sé-lo” (1994,
p. 130), expressa uma transformacao historica
que alterou o privilégio desta identidade-nos
para uma identidade-eu.

Este autor descreve o Renascimento como
o momento crucial desta inversao, em razao
de que foi quando “mais e mais frequentes se
tornaram os casos de pessoas cuja identida-
de-nos enfraqueceu a ponto de elas se afigu-
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rarem a si mesmas como eus desprovidos de
nos”. Nao se tratou obviamente do fim absolu-
to da “identidade-nos”, mas é de se ressaltar
que a partir de entao esta passou a “ser obs-
curecida ou ocultada, em sua consciéncia, pela
identidade-eu (1994, p. 161). Elias (1994, p. 163)
ressalta como uma das evidéncias deste pro-
cesso a ascensao desde entao de relatos lite-
rarios do “problema da pessoa que se percebe
como totalmente so6 e nao consegue resistir a
divida sobre a existéncia de qualquer coisa ou
qualquer pessoa fora dela mesma”, cujo exem-
plo paradigmatico foi o cogito cartesiano.

Figura 7 - Desenhos de Gil Vicente.

Pablo Petit Passos Sérvio

Ha uma solidao subjacente em Melissa Lo-
verobots, apesar dos personagens aparente-
mente nao estarem sozinhos, desde que o uso
dos robos remete as tecnologias de comunica-
¢ao as quais milhares de sujeitos contempora-
neos apelam em busca da sensacao de cone-
xao. Também o aspecto soturno e claustrofo-
bico do espaco retratado traz esta sensagao.
Este aspecto me lembra alguns desenhos de
Gil Vicente, apesar de que nestas obras o sujei-
to nao apela a nenhuma estratégia de distan-
ciamento de si. Nu, consciente de sua solidao,
confronta-se s6 consigo e suas dores.

Fonte: Disponivel em: <http://www.onordeste.com/portal/gil-vicente/>. Acesso em: 07 fev. 2017.

Mesquita (2004) observa que s6 é possivel
pensar o atual fendomeno da moda com a devi-
da atencao a sua relacao com a “era do indivi-
dualismo”. Ela ressalta o desenvolvimento de
uma relagao intrassubjetiva especifica a esta
era. Por mais estranho que pareca, “o fato é
que nem sempre o sujeito ‘se pensou’, como
hoje o faz, em funcao de que “as explicagoes
para os acontecimentos e experiéncias hu-
manas ja se localizaram predominantemente
‘fora’ (2004, p. 24-25). Campbell (2001) da um
dado que ajuda a compreender a afirmagao
de Mesquita. Segundo este autor, “na Idade
Média, palavras como ‘medo’ e ‘alegre’ nao
denotavam sentimento localizado dentro de
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uma pessoa, mas atributos de acontecimentos
externos, referindo-se ‘medo’ a um aconteci-
mento repentino e inesperado, e feliz a uma
peculiaridade de coisas como o dia ou a oca-
siao” (2001, p. 106-107). Foi com os tempos
modernos que as emogoes foram entendidas
como propriedades dos individuos e nao como
propriedades de eventos externos. A pratica
da autoavaliagao, a busca da consciéncia de
si e da autoexpressao, serao possibilidades a
partir deste processo, na medida em que os
individuos agora podem encontrar em si pro-
prios as razoes de suas emogoes.

Mais a frente volto a esta questao, pois a
subjetivacao das emocdes e a competéncia
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de controla-las serao fundamentais para a ca-
pacidade do sujeito contemporaneo de mani-
pula-las, promovendo por meio de fantasias/
devaneios os prazeres fetichistas/narcisistas.
No momento, interessa destacar este ponto
como parte de um processo amplo de indivi-
duagao. A este processo que faz depender da
autoanalise a compreensao da identidade e
das emocgoes, aponto ainda discursos, poderes
e técnicas que implicar-se-ao na subjetividade
contemporanea e serao determinantes como
estimulos a projecao narcisista: o enfraqueci-
mento dos “espacgos de acao intersubjetiva” e
a amplificacao do valor do “autoinvestimento”.

Aspectos da modernidade como fragmen-

tacao e efemeridade dos lagos sociais levam a
“maior impermanéncia das relagoes-nos, que
nos estagios anteriores tinha muitas vezes o
carater vitalicio e inevitavel”, o que amplifica
a “énfase no eu, na propria pessoa, como o
Unico fator permanente, a (nica pessoa com
quem tem que se viver a vida inteira” (ELIAS,
1994, p. 167). Na obra Nyc6éam, de Nathan Wal-
sh, identifico esta solidao na multidao, sen-
timento marcante na vida urbana. Por meio
da proporcao dos teloes, que apequenam o0s
individuos, o quadro também aponta para a
importancia da midia em nossa sociedade,
de imagens como os anincios de Melissa Lo-
verobots.

Figura 8 - Nycam de Nathan Walsh.

Lok

LY

Fonte: Disponivel em: <http://www.nathahwalsh.net>. Acesso em: 07 fev. 2017.

Acompanha a fragmentacao social o dis-
curso liberal que justificou o individualismo
pela crenca de que cada um deve ter como
foco de suas energias lutar por beneficios pro-
prios. No contexto ideologico em que surge o
liberalismo, ainda havia, todavia, uma preocu-
pagao com a concepgao de uma igualdade for-
mal entre os homens (LAGASNERIE, 2013). Com
o neoliberalismo, isso muda. Agora, os meca-
nismos concorrenciais e a desigualdade que
promovem devem pautar as nossas relagoes,
criando um ambiente que amplifica o processo
historico de interiorizacao da subjetividade ao

minar “principios comunitarios, coletivos, so-
ciais” (MANCEBO, 2002, p. 100).

Somados, o rebaixamento dos compromis-
sos comunitarios e o valor da competicao e a
naturalizagao da desigualdade acabam por po-
tencializar na era do individualismo neoliberal
isto que La Taille (2009) chama de cultura da
vaidade. Segundo este autor, a sociedade atual
sobrevaloriza o “vencedor”. Quem é este? Em
primeiro lugar, “o vencedor nao é apenas quem
se da bem na vida, mas quem se da melhor que
os outros” (2009, p. 172). Como baseia-se na
vaidade, exige, portanto, o estabelecimento de
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superioridade. Nao bastaria uma relagao de re-
conhecimento reciproco, alguém deve estar por
baixo. Nem tao pouco pode funcionar com o
simples autojuizo positivo. Ha o desejo do olhar
do seu outro, o perdedor. Em uma cultura da
vaidade, presume-se a necessidade da admira-
cao alheia, como se fosse o fim em si de nossas
acoes. Assim, a sensac¢ao de invisibilidade tor-
na-se um martirio. Mais que respeito, o sujeito
quer admiracao, para tanto, procura se desta-
car e impressionar. O vencedor sera aquele que
tem “marcas que o tornam visivel aos olhos de
todos”. Por fim, 0 que se observa agora é valor
oposto ao da época em que a identidade-nos
reinava sobre a identidade-eu: agora, sentir-se
igual a todos pode ser motivo de vergonha e
perceber-se diferente, razao de orgulho.

Proponho que ha relagao entre a era do
individualismo pautada por uma cultura da
vaidade e uma subjetidade narcisista. Yontef
(1998, p. 308-309) ressalta que se o narcisista
é autocentrado, é adequado percebé-lo nao
em si mesmo, mas na imagem idealizada de si.
Por isso, ele nao é autossuficiente, carece do
olhar de admiracao dos outros. No fundo, “as
pessoas narcisistas sentem muita vergonha e
usam algo externo para lhes suprir um senti-
mento de seguranga, coesao e autocarinho”
(1998, p. 315). Quando o meio nao corresponde
de modo a confirmar sua autoimagem ideali-
zada, alimentando seu exibicionismo, confir-
mando sua sensacao de grandiosidade e sub-
metendo-se a sua expectativa de receber favo-
res especiais, o narcisista entra em uma crise
que pode se manifestar inicialmente na raiva
contra o outro. Em dltima instancia, “quando
nao sao reconhecidos, quando seus sentimen-
tos e necessidades nao lhes sao espelhadas
de volta, sentem-se invisiveis e sua existéncia
psicologica, assim como seu bem-estar, estao
ameacados” (1998, p. 315)

Em virtude de tamanho impacto, sentem
que precisam proteger a todo custo a fantasia
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da autoimagem idealizada. Sua relagao con-
sigo mesmo e com 0s outros se torna superfi-
cial. Vivem duplamente alienados. “Eles estao
alienados de outras pessoas porque sao auto-
centrados, e estao alienados de seu(s) self(ies)
verdadeiro(s) porque estao centrados em sua
autoimagem e nao em quem verdadeiramente
sao e o que de fato experienciam” (1998, p. 313).
Logo, a solucao de suas angustias passa por de-
senvolverem a capacidade de “se aceitar, nutrir
e respeitar como sao”, passa por aprenderem a
“ficar em contato com sua maneira real de ser”
e também por “fazer contato verdadeiro” com
0s outros a sua volta (1998, p. 315).

Podemos concluir que, com o enfraqueci-
mento das referéncias grupais que consolida-
vam uma identidade-nos, eleva-se o individuo,
o valor da identidade-eu. O individuo passa a
viver a responsabilidade de solucionar a per-
gunta “quem sou eu?” com uma resposta ade-
quada ao valor moderno de autonomia. Contu-
do, sob a interferéncia dos valores da cultura
davaidade, do individualismo neoliberal, pode
seguir uma resposta narcisista: a importancia
subjetiva de identificar-se com uma autoima-
gem de vencedor, destacada, especial, visivel
aos olhos de todos, que exige a superioridade
em relacao ao outro e o olhar de admiragao
deste outro.

Fetichismo, sociedade de consumo e cultura
hedonista

Nossa “sociedade do consumo” insufla tal vai-
dade e narcisismo. E evidente que hoje enga-
jamo-nos em rituais de consumo, em grande
parte, por serem formas de possuir e exibir
marcas visuais que nos diferenciem, que ex-
pressem nossa identidade-eu, e que nos des-
crevam em algum sentido como vencedores.
Para compreender como praticas de consumo
e narcisismo potencializam-se mutuamente,
cabe avaliarmos uma logica fetichista de con-
sumo.
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Tanto Marx quanto Freud utilizaram a pa-
lavra fetiche para descrever o ocultamento
de algo (KEHL, 2004a). Em Marx, a mercadoria
funciona como fetiche, no sentido de que seu
culto oculta as condi¢oes materiais de sua pro-
dugao. Em Freud, o fetiche é algo com o qual o
individuo livra-se do pavor da castragao (ZANA;
PERELSON, 2012). De acordo com o pai da psi-
canalise, para o fetichista, o objeto fetiche teria
assim grande importancia em sua vida sexual
e na psique de modo geral. A obra Caradisiac
n°7(2007), de Till Rabus, ajuda-me a pensar so-
bre esta logica. Nela, o artista faz estranhar a
erotizacao fetichista proposta com frequéncia
por publicidades de veiculos quando a posse
do carro associa-se a posse do corpo feminino.

Figura 9 - Caradisiac n°7 (2007).

Fonte: Disponivel em: <http://www.tillrabus.ch>. Acesso
em: 07 fev. 2017.

Kehl (2004a) destaca a interpretacao de La-
can sobre o fetichismo. Esta avaliagao ressalta
que conviveriamos com um sentimento de falta,
caréncia, desde que nos reconhecemos como
entidades separadas, como sujeitos separados
uns dos outros. O desejo estrutura-se a partir
desta falta, segundo Lacan. Para Kehl, a publi-
cidade apelaria a descricao de nosso presente
como carente, estimulando o desejo por um es-
tado de resolugao futuro através do consumo.

A oferta de mercadorias e a onipresenca das so-
licitagcoes da publicidade, emitidas a partir des-
ta nova encarnacao do Outro representado pela

midia eletronica, produzem a ilusao de que nada
se perdeu e de que temos a nossa disposi¢ao
uma profusao de objetos para simular o obje-
to perdido de nosso mais gozar, o tal objeto a.
(2004a, p. 75)

Funcionando como uma denegacdo da falta,
o fetichismo & um dos principais efeitos sub-
jetivos da cultura de consumo, desde que esta
passa a vender nao apenas produtos, mas jus-
tamente a ilusao de posse do “objeto a”, que
fundamentaria tanto uma concepc¢ao de si ideal,
uma identidade plena, quanto um estado emo-
cional, o retorno ao estado de “mais-gozar”. Ai
encontramos as duas dimensoes fundamentais
do narcisismo, a percepcao de si como ideal e o
prazer decorrente disso. Nao é a toa que narci-
sismo e narcotico tém a mesma origem etimolo-
gica. “Narciso € uma flor cujo nome é derivado
da palavra grega narke (de onde tiramos narcé-
tico) devido ao seu poder de aliviar a dor e o
sofrimento” (O’'DONOHUE, FOWLER; LILIENFELD,
2010, p. 228). Algumas campanhas revelam sem
nenhum receio o uso do ritual de consumo como
ritual de entorpecimento prazeroso.

Figura 10 - An(ncio “Fashion Junkie” de Sisley.

Fonte: Disponivel em: <https://visualities2012.wordpress.
com/2012/11/27/image-5/> Acesso em: 07 fev. 2017.

Tal promessa de “mais-gozar”, é evidente,
tem muito pouco a ver com os imperativos de
rendncia e recalque que outrora foram hege-
monicos em nossa sociedade. “O imperativo
do gozo substituiu a interdicao do excesso,
e embora gozar plenamente seja impossivel
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para o ser humano, é este gozo que o super-eu,
reproduzindo o discurso dominante e os valo-
res em circulacdo exige dos sujeitos” (KEHL,
20043, p. 74). Na conversao de uma sociedade
de producao, para uma sociedade de consu-
mo, um hedonismo especifico ganha evidéncia
e valor social. Trata-se de um hedonismo pos-
sibilitado pelo processo de interiorizacao ou
subjetivacao das emocgoes, assim como descri-
to acima. Como diz Campbell (2001, p. 115), “o
hedonista contemporaneo & um artista do so-
nho, que as especiais habilidades psiquicas do
homem moderno tornaram possiveis”. Aqui, a
estimulagao de sensacoes de prazer tem como
principal motor nao os estimulos externos por
si, mas a capacidade do individuo de devanear
e fantasiar. “Criam-se fantasias convincentes,
de tal modo que os individuos reagem sub-
jetivamente a estas como se fossem reais. E
esta uma propriedade nitidamente moderna, a
aptidao de criar uma ilusao que se sabe falsa,
mas se sente verdadeira” (CAMPBELL, 2001, p.
115). Assim, ha um esforgo subjetivo por enga-
jar-se nas fantasias criadas por publicitarios e
melhor experimentar objetos como fetiches.
Muitas publicidades até representam esta re-
lagcao entre consumo e devaneio. Por exemplo,
uma da cervejaria Devassa em que ao ver uma
cerveja transbordar um homem se imagina en-
charcando uma modelo com uma mangueira
ou uma outra de HB20 em que ao tocar no car-
ro um homem fantasia flutuar ao redor de uma
estacao espacial.

Busca-se, pelo consumo, preencher uma
caréncia do ego, dar uma coeréncia, fortale-
cer uma narrativa de eu. O produto € um ins-
trumento magico de denegacao da falta, logo,
de afirmacao de uma imagem de si plena. “E
a nossa pulsao para preencher esta falta que
possibilita a publicidade enderecar-se aos
nossos desejos de modo tao cativante. A pu-
blicidade frequentemente recria para nos a
fantasia de ego-ideal perfeito, facilitando a
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regressao a esta fase infantil” (STURKEN; CAR-
TWRIGHT, 2001, p. 217).

Que ideal de plenitude? A imagem do corpo

Afirmamos acima que o fetiche é objeto no qual
nos ancoramos para ocultar uma sensagao de
vazio. Por meio dessa ocultacao, buscamos a
fantasia da identidade plena e por meio dela o
regozijo. Contudo, uma nova questao se coloca:
como se apresenta o ideal de identidade em
nossa cultura? Sabemos que este eu-ideal so
pode ser imaginado através do que supomos
ver no olhar do outro. O outro, na psicanalise,
é inicialmente representado pela mae. Contu-
do, pode-se dizer que a sociedade toma este
papel e que na sociedade contemporanea as
midias se tornaram a arena publica primordial
(KELLNER, 2001), o grande outro (KEHL, 2004a).
Dai porque é nela que em grande medida vi-
sualizamos ideais de identidade. Quais, entao,
sao as qualidades deste eu-ideal apresentado
nas midias? Para Kehl, “s6 a imagem do cor-
po proprio - tornado o mais parecido possivel
com um corpo Outro, sem historia, sem sofri-
mento e sem falhas - pode servir de suporte
para a construcao de uma ilusao de identidade
para os sujeitos da sociedade do espetaculo
(KEHL, 2004b, p. 158-159).

Este eu-ideal, uma imagem, uma imagem
do corpo, reflete assim a logica da sociedade
do espetaculo. Para Mesquita, uma “socieda-
de pautada na valorizagao da imagem, na-
turalmente, privilegia discursos por meio da
aparéncia” (2004, p. 67). O corpo, entendido
como linguagem, passa a ser compreendido
como “o lugar onde a subjetividade é concre-
tamente materializada”, dai entendemos “os
extremos da ansia por torna-lo via de ‘expres-
sao do eu’, por meio de interferéncias como
0 uso de roupas ou de modificagoes mais
intensas com o apelo a remédios, cosméti-
cos, academias ou mesmo a mesa de cirurgia
(2004, p. 60-61).
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A importancia da imagem do corpo na con-
temporaneidade fica explicita quando Mesqui-
ta (2004, p. 67) ressalta que “a subjetividade é
bastante assimilada ao corpo como um todo e
nao ao psiquismo ou a mente”. Como indicio
deste fenomeno, ela destaca que “a partir das
mudancas de sua aparéncia fisica, [0 sujeito
contemporaneo] acredita poder fazer operar a
garantia de alteragoes no modo de existéncia
em relagao a si” (2004, p. 69), ou seja, mudar
de visual equivaleria, ou seria condicao para
mudar de personalidade, desenvolvé-la.

Para Mesquita (2004), os cuidados com o cor-
po representam quase uma obrigagao contem-
poranea. Em uma cultura da vaidade, ser “feio”
€ menos uma fatalidade, obra do destino a qual
so0 podemos nos resignar, do que um fracasso
pessoal, uma das formas de aparentar ser um
perdedor. Assim, em sua manifestagao extrema,
visualizamos individuos autodenominarem-
se Barbie e Ken humanos. Aqui encontramos a
busca por um eu-ideal que existe antes de tudo
como imagem, imagem do corpo esculpido pelo
Photoshop e que mais lembra cera e plastico do
que pele, de corpo construido na academia, na
mesa de cirurgia plastica e no consumo.

Figura 11 - Valeria Lukyanova, a Barbie humana.
r’

Fonte: Disponivel em: <http://www.glamour.ru/lifestyle/
society/1244896/>. Acesso em: 07 fev. 2017.

Figura 12 - Celso Santebanes, 