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Introducio:

A pesquisa parte de um trabalho de campo exploratorio, devidamente autorizado,
realizado entre os anos de 2013/2014. O pesquisador teve a oportunidade de
acompanhar uma oficina de capacitagdo teatral realizada na sede da ONG Cine Favela
Heliopolis o qual resultou na producao da peca Vira-Latas de Aluguel. Durante o campo
o pesquisador pode tomar contato de maneira mais proxima com diversas questdes
referentes principalmente as areas da Antropologia da Performance e a Antropologia
Visual. A questdao que norteia esta pesquisa ¢ a possibilidade de uma forma de conhecer
gerada pelo movimento da alteridade em processos cénicos procurando compreender o

papel das técnicas corporais dentro deste movimento.

Para tal proposito o pesquisador realizou um mapeamento e leitura da
bibliografia que diz respeito ao tema em conjunto com o estudo de caso mencionado
acima. Como etapas do processo de pesquisa o levantamento e leitura da bibliografia
foram realizados primeiro. Em seguida os dados coletados em campo (constituido por
anotacdes, material audiovisual do proprio pesquisador e de terceiros contratados pelo
projeto de capacitagcdo teatral, entrevistas e entrevistas informais) foram organizados,
filtrados e analisados sob a luz das leituras realizadas buscando elucidar as questdes

levantadas.

O pesquisador buscou compreender através de sua analise o processo de

constitui¢do do grupo Vira-Latas de Aluguel, as formas de ocupag¢do do espago, as



formas de transmissdo e de apropriacdo das técnicas corporais nas oficinas realizadas.
Sempre orientando o processos de pesquisa pela questdo norteadora: Como os atores
aprendem e interpretam o(s) outro(s) em seu proprio corpo? Como se da experiéncia de

alteridade no processo cénico?

Muitos eram os caminhos possiveis para a realizacdo desta pesquisa, cada qual
abrindo um novo leque de desdobramentos. Para orientar a pesquisa dentre as
possibilidades abertas pela questdo colocada foi realizada sob a luz da bibliografia uma
reflex@o sobre o proprio problema de pesquisa que se encontra presente no corpo deste
texto. O objetivo desta reflexdo foi mapear alguns dos possiveis desdobramentos do
problema de pesquisa melhor delimitando-o possibilitando um maior aprofundamento

na questao.

Devido ao espagco que dispomos aqui € a extensdo da pesquisa o presente
relatorio ird ater-se em apresentar de maneira mais geral algumas das discussdes
tedricas que permearam o processo de pesquisa, focando nas questdes norteadoras
expostas acima, ¢ em alguma media tentando trazer dados de campo para melhor

compreender estas discussoes.

Também incluimos neste relatorio, para além da bibliografia citada, uma
bibliografia complementar a qual, apesar de ndo citada diretamente no corpo do texto,
se tornou de importancia imprescindivel para a realizacao desta pesquisa. Além disso,
incluimos em anexo as autorizagdes de pesquisa por parte do responsavel pelo projeto e

autorizacdes de uso de imagem coletadas durante o trabalho de campo.

Técnicas corporais e alteridade: uma reformulagio do problema:



O socidlogo francé€s Marcel Mauss (1872 — 1950), ao escrever seu ensaio As
técnicas do corpo (1934), deixa um legado incontornavel para as discussdes a respeito
do corpo, principalmente no que concerne a sociologia e a antropologia. Mauss
inaugura, ou ao menos formaliza uma nova possibilidade de estudos que transforma as
técnicas corporais em objeto de estudo socioldgico/antropoldgico. Contudo, as
implicagdes do ensaio sdo ainda mais amplas podendo ser associadas a preocupagdes de
outros autores que escrevem na mesma época. Pretendo dar destaque para um autor
especifico, o filésofo ensaista Walter Benjamin (1892 — 1940), que se ateve a alguns
temas tangentes aos tratados no texto de Mauss (mais especificamente no que diz

respeito a nogao de técnica).

Primeiramente, para melhor compreendermos a relagao proposta acima, iremos
nos debrugar sobre as implicacdes que o conceito de fécnica assume para cada um

desses autores. Marcel Mauss o define da seguinte maneira:

“Chamo de técnica um ato tradicional eficaz (e vejam que nisso ndo difere do ato magico,
religioso, simbolico). Ele precisa ser tradicional e eficaz. Nao ha técnica e ndo ha transmissao se
ndo houver tradi¢do. Eis em que o homem se distingue antes de tudo dos animais: pela
transmissao de suas técnicas e muito provavelmente por sua transmissdo oral [...] Nessas
condigdes, cabe dizer simplesmente: estamos lidando com técnicas do corpo. O corpo é o
primeiro ¢ o mais natural instrumento do homem. Ou, mais exatamente, sem falar de
instrumento: o primeiro ¢ 0 mais natural objeto técnico, e a0 mesmo tempo meio técnico, do
homem, é seu corpo. Imediatamente, toda a imensa categoria daquilo que, em sociologia
descritiva, eu classificava como “diversos” desaparece dessa rubrica e ganha forma e corpo:

1
sabemos onde coloca-la.”

' MAUSS, Marcel. As Técnicas do corpo In: Sociologia e Antropologia. Cosac Naify. Sio Paulo, 2013.P.
407.



Para este autor as técnicas dizem respeito a uma sociedade ou a um grupo de
individuos, sendo objeto valido para o estudo socioldgico. Além disso, elas seriam
também eficazes, e por isso podemos compreender que elas sdo meios empregados com
a finalidade de gerar certos efeitos, ou seja, seriam uma forma especifica do individuo

(ou grupo) de se relacionar com o mundo, e este fato nos serd muito relevante.

Em seu ensaio, Marcel Mauss, nos fornece uma série de relatos etnograficos de
sua experiéncia por meio dos quais exemplifica o emprego destas técnicas. O socidlogo
relata, por exemplo, a dificuldade que soldados ingleses encontraram ao ter de cavar
com pas francesas, ou como ficou surpreso ao perceber que mulheres francesas estavam
imitando certa maneira de caminhar das mulheres americanas inspiradas pela exposi¢ao
as producdes cinematograficas hollywoodianas. A nog¢do de técnica parece ser uma
problematica da época que permeia textos de outros autores como, por exemplo, os de
Benjamin. Podemos aproximar as a nogdes de técnicas destes dois autores na medida
em que, como veremos mais adiante, elas indicariam ndo sé a uma forma de uso do
corpo ou de outros instrumentos, mas também a uma forma de mediagdo com o mundo.
Em seus textos Pequena Historia da fotografia (1931) e A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica (primeira publicacdo em 1936), Walter Benjamin volta seu
olhar para como mudangas das tecnologias e técnicas, principalmente introduzidas pela
modernidade, as quais teriam sido responsaveis por transformagdes da percepgao, como

podemos observar na seguinte passagem:



“Retirar o objeto do seu involucro, destruir sua aura, ¢ a caracteristica de uma forma de
percepgdo cuja capacidade de captar o ‘semelhante’ no mundo ¢ tdo aguda que, gragas a
reprodugdo, ela consegue capta-lo até no fendmeno tinico.”

A destruicao da aura ¢ a destruicdo de uma forma especifica de relacionamento
com o mundo e com arte; a0 mesmo tempo, representa o nascimento de uma nova forma
deste mediada pelo aparelho técnico. Ou como nos aponta Laymert Garcia dos Santos
em seu texto “Modernidade, Po6s-Modernidade e metamorfoses da percepc;éo”3, as
mudangas técnicas apontadas por Benjamin podem ser compreendidas como a perda da
possibilidade de acesso a uma realidade “transcendente” acompanhada pela promessa de
acesso a outra realidade. Assim diferentes técnicas implicariam diferentes formas de
conhecer. E o caso apresentado por Benjamin da maquina fotografica a qual possuiria
uma natureza distinta daquela do olho humano, sendo capaz de congelar instantes que
passam despercebidos aos nossos olhos. Algo que antes poderia apenas ser imaginado
passa a poder ser visualizado por intermédio do aparelho. A capacidade de imaginar ou
de acessar uma ordem “transcendente” parece perder espaco no mundo moderno para
um modo de decompor ou fragmentar a realidade, a fim de analisa-la. A ciéncia neste

ponto substituiria a imaginagao.

2 BENJAMIN, Walter. “Pequena historia da fotografia” In: Magia e técnica, arte e politica (ensaios sobre
literatura e historia da cultura). (trad. Sérgio Paulo Rouanet). Sdo Paulo. Editora Brasiliense, 1987. P.
101

3 SANTOS, Laymert G.. “Modernidade, Pds-Modernidade e metamorfoses da percepgdo”. In: Politizar as
Novas Tecnologias. Sdo Paulo: Editora 34. 2003.

* Vale lembrar aqui que para ambos o conceito de técnica é recuperado através da mesma fonte: o grego
Tekneé que significa técnica e/ou arte. O proprio Mauss afirma que foi retomando a Platdo, principalmente
quando este diserta sobre a musica e a danga (com base nessa ultima podemos ter uma ideia mais clara da
relacdo estabelecida por Marcel Mauss entre Arte/técnica/corpo) que elaborou a nogdo de técmicas

corporais.



Observando a discussdo acima, a técnica nos parece entdo diretamente associada
ao conhecimento, fator de grande peso nas transformacgdes do pensar e conceber.
Pressupor o corpo como instrumento técnico seria, portanto, assumir que as técnicas de
conhecer pelo e através do corpo sdo transmitidas e adquiridas social/culturalmente. O
corpo passaria a ser, nesta nossa nova perspectiva, um instrumento de conhecimento, e
as técnicas corporais sintetizariam uma série de relagdes transmitidas muitas vezes ao
longo de geragdes. Isso, pois, tal instrumento técnico revela-se produto de um feixe de
relagdes e, tal qual um produto, contém inscrito em si através dos gestos, nas
vestimentas, na fala, na maneira de andar, na danga, entre outros, uma espécie de sintese

destas.

Com base nisso, podemos destacar a potencialidade da fotografia de mostrar o
que acontece em uma fragdo de segundo, ou como demonstra Benjamin, revelar o exato
instante em que um individuo dd um passo. Esta €, talvez, uma chave fundamental para
compreendermos possiveis mudangas na forma de se conceber e representar o corpo que

podem ter sido derivadas do avango técnico do aparelho fotografico. Para Benjamin:

“A natureza que fala a camera ndo ¢ a mesma que fala ao olhar; ¢ outra, especialmente porque
substitui um espaco trabalhado conscientemente pelo homem, um espaco que ele percorre
inconscientemente. Percebemos, em geral, o movimento de um homem que caminha, ainda que
em grandes tracos, mas nada percebemos de sua atitude na exata fragdo de segundo em que ele
da um passo. A fotografia nos mostra essa atitude, através dos seus recursos auxiliares: cAmera
lenta, ampliagdo. SO a fotografia revela esse inconsciente dtico, como so a psicanalise revela o

. . . 5
inconsciente pulsional. .

> BENJAMIN, Walter. “Pequena historia da fotografia” In: Magia e técnica, arte e politica (ensaios sobre

literatura e historia da cultura). (trad. Sérgio Paulo Rouanet). Sdo Paulo. Editora Brasiliense, 1987, p. 94



Este ¢ um importante marco da fotografia nos regimes de percepcao. Esta
potencialidade da fotografia de revelar o “inconsciente 6tico” pode ser exemplificada
através das inGmeras experiéncias fotograficas realizadas como os estudos do
movimento feitos por Eadward J. Muybridge (1830 — 1904). E o caso também de outros
dispositivos oticos inventados que permitem acessar registros antes imperceptiveis aos
olhos nus e que sdo utilizados nas producdes de discursos cientificos e médicos tais

como 0 microscopio, o telescopio, etc.

A fotografia entdo, ao mesmo tempo, abriria novas possibilidades para o estudo
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do corpo, e, modificaria as compreensdes e representagdes do mesmo .

Pierre Bourdieu (1930 — 2002), socidlogo e bom leitor de Marcel Mauss, parece
ter compreendido bem esta tematica ao escrever o texto “Conhecimento pelo corpo”,
bem como outros escritos que abordam a nocdo de habitus’. Deste autor podemos
destacar a seguinte passagem:

“[...] convém ressaltar que os agentes sociais sdo dotados de Aabitus, inscritos nos corpos pelas

experiéncias passadas: tais sistemas de esquemas de percepgdo, apreciagao e agdo permitem tanto

operar atos de conhecimento pratico, fundados no mapeamento e no reconhecimento desses

® Yves Michaud explora em seu texto “Visualizagdes: o corpo e as artes visuais”,entre outros temas, os
impactos da fotografia e do cinema sobre a representacdo do cinema sao alguns dos temas abordados pelo
autor. Destaco a discussao que este traz sobre a alterag@o das poses trazidas pelo advento e avango técnico
da fotografia que teria permitido representar os modelos em novas poses e dispensar acessorios antes
usados nos ateliés, permitindo portanto novas formas de representar o corpo ¢ de concebé-lo.

7 Termo ja empregado por Mauss no ja referido texto As técnicas do corpo, segundo o autor a palavra
habitus se enquadra melhor que o termo “habito” pois exprime algo que nnio varia apenas com o0s
individuos e as imitagdes realizadas por estes, mas sim com a educacdo, modas e conveniéncias e
prestigios. Além disso Mauss destaca a importancia “de ver técnicas e a obra da razdo pratica coletiva e
individual 14 onde geralmente se vé apenas faculdade de repeticdo” (MAUSS, Marcel. As Técnicas do
corpo In: Sociologia e Antropologia. Cosac Naify. Sdo Paulo, 2013.P. 404). Portanto, podemos observar

que Bourideu e Mauss tratam da mesma problematica ao se utilizarem deste conceito.



estimulos condicionais e convencionais a que os agentes estdo dispostos a reagir, como também
engendrar, sem posicdo explicita de finalidade nem calculo racional de meios, estratégias
adaptadas e incessantemente renovadas, situadas porém nos limites das contri¢des estruturais de
que sdo produto e que as definem.””

Na mesma pagina encontramos outra defini¢do de habitus fornecida pelo autor:

“Maneiras de ser resultantes de uma modificagdo durdvel no corpo operada pela

educagdo [...]”9

Bourdieu, portanto, demonstra como nossas categorias de percepcdo seriam
inculcadas a partir de nossa vivéncia, diretamente relacionadas com as experiéncias de
socializacdo, cuja uma das primeiras ¢ a familia. Estas inscrevem nos corpos uma
espécie de memoria, ou melhor, habitus, um conjunto de categorias que servira de base
para que este interprete e se situe no mesmo. O autor chega a falar em ‘inteligéncia’
corporal, e menciona praticas de transmissdo de conhecimento pelo corpo (como as do
teatrom). A experiéncia acaba por formular, entdo, predisposi¢des. Nesta visdo, uma
crianca que nunca frequentou grandes saldes, galerias de arte, museus e/ou concertos

tera assim provavelmente maior dificuldade para lidar com estes codigos do que uma

8 BOURDIEU, Pierre. “O Conhecimento pelo corpo” In: Meditagbes pascalianas. Rio de Janeiro.
Bertrand Brasil, 2001. P. 169.

? Idem. P. 169 — 170.

190 proprio Victor Turner, um dos pioneiros nos estudos da antropologia da performance propdem em
seu livro From ritual to theatre: the human seriousness of play o uso da performance como recurso do
aprendizado antropolégico, mas procuro neste texto atentar para um aspecto desta forma de aprendizado
que Turner ndo aborda, ao menos nao diretamente: a importancia das técnicas corporais no processo de

conhecimento.



crianga socializada por meio dessas experiéncias. Por certo, a apreciacdo que ambas
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teriam de uma mesma exposi¢do serd muito distinta .

O habitus, para o autor, também agrega ao corpo tragos que permite reconhecer,
em certa medida, o grupo ao qual determinado ator pertence. Isso, pois posturas, gestos,
e outros elementos sdo também inscritos nos corpos através da ja referida “experiéncia
de socializagdo”. Assim o habitus constitui um conjunto de tragcos e categorias de

percepe¢do a partir das quais nos situamos e somos situados no mundo.

E neste sentido que a antropéloga Rita de Almeida Castro em seu livro Ser em

cena, flor ao vento afirma:

“O Etnologo Pierre Clastres narra rituais de inicia¢do em sociedades que denomina primitivas,
enfatizando que a sociedade imprime sua marca no corpo dos jovens. ‘A marca ¢ um obstaculo
ao esquecimento, o proprio corpo traz impressos em si sulcos da lembranga — o corpo ¢ uma
memoria’. O corpo do ator teatral ndo recebe a marca fisica como cicatriz, mas o que Clastres diz
‘o corpo mediatizava a aquisicdo de um saber e esse saber ¢ inscrito no corpo’ — ¢ significativo

A 12
para a vivéncia do ator.
A autora ainda diz:

“Ha também um tipo de marca que se produz em um corpo que foi condicionado, por
exemplo, por uma técnica do balé classico, habitus que é facilmente reconhecido pela postura,
pela maneira de caminhar. Ainda que se passem muitos anos da vivéncia de bailarino, a

‘A . , . . 13
experiéncia esta inscrita no corpo.”

! Recaimos portanto no ja batido tema sobre as diferengas entre “ver” e “olhar” no qual ndo pretendo
debrugar-me neste texto.

2. CASTRO, Rita de Almeida. “Uma montagem de Hamlet e o que precede a cena” In: Ser em cena, flor
ao vento. Brasilia. Editora Universidade de Brasilia, 2012. P.63.

¥ CASTRO, Rita Almeida. “Existéncia processual do corpo” In: Ser em cena, flor ao vento. Editora

UNB. Brasilia, 2012. P.63.



Deste modo, portanto, o corpo poderia ser compreendido como uma espécie de
superficie sobre a qual se inscreveriam memorias tal como um mapa cartografico, ou
atlas de memoria na qual se imprime marcas que impedem o esquecimento. No entanto,
Castro nos chama aten¢ao para marcas nao fisicas, mas ainda sim corporais: marcas do

conhecimento.

Nao podemos desvincular esse possivel atlas dos trajetos, fluxos,
relacionamentos que o individuo mantém com o mundo em que vive, pois, cOMo vimos,
nossas percepcdes sdo formadas através de nossa vivéncia como afirma Bourdieu.
Devemos, portanto, recordar que o tema das transformagdes da percep¢do ¢ abordado
pelo ensaista Gerog Simmel, ainda que em um registro diferente. O autor trata em seu
ensaio As grandes cidades e a vida do espz'ritoM (publicada no ano de 1903) sobre
diversos temas pertinentes as diferengas entre a vida nas grandes metropoles e a vida
nas pequenas cidades. Dentre estas diferencas estd o aumento do fluxo e da intensidade
de diversos estimulos recebidos pelos habitantes das grandes cidades que faz com que
se forme uma espécie de protecdo (carater blasé), uma diminui¢do da sensibilidade aos
estimulos recebidos sendo necessarios “choques” cada vez mais intensos para que estes

individuos sejam afetados.

Além disso, Simmel também aponta para uma transformagdo dos valores
qualitativos em valores quantitativos realizados pela “economia do dinheiro”, a0 mesmo
tempo para como essa economia estd relacionada a uma determinada logica de

organizagdo do tempo e espago metropolitano e as formas de apropriagdo destes espagos

4 SIMMEL, Georg. “As Grandes cidades ¢ a vida do espirito”. In: Revista Mana n°11, vol. 2. Rio de
Janeiro, 2005.



pelos habitantes destas metropoles. Menciono Simmel para lembrar como as
preocupagdes de Benjamin a respeito da reprodutibilidade técnica, da fotografia e do
cinema estdo relacionadas a um forma, relativamente nova a época, de ser e estar no
mundo principalmente no que diz respeito ao fluxo de estimulos recebidos pelos
individuos. Assim os gestos dos individuos citadinos sdo, provavelmente, muito
diferentes dos utilizados pelos camponeses, assim como suas maneiras de falar, vestir,
se relacionar com o espaco que o circunda. Como ja demonstrou Michel de Certeauls,
ha multiplas formas de nos relacionarmos com o espaco da cidade. Cada uma delas
acarretaria em diferentes maneiras de percebé-la de nos situarmos nela, essa experiéncia

também nos marca, nos transforma, e o ato de caminhar ja é uma técnica corporal.

Tudo isso ndo estd, de forma alguma, dissociado das discussdes a respeito da
imagem. O autor Ben Singer em seu texto “Modernidade, hiperestimulo e o inicio do
sensacionalismo popular”m trabalha na pista de Gerog Simmel, Walter Benjamin, ¢ de
Siegfried Kracauer e nos mostra como a vida nas grandes cidades e a necessidade de
estimulos cada vez mais intensos para afetar os habitantes das mesmas estdo
diretamente relacionadas com um tipo de representacdo sensacionalista. Estas
representacdes, para o autor, mostram o corpo frequentemente expostos aos perigos
apresentados pela metropole, atropelamentos (primeiramente o bonde ¢ apontado como
fator de risco aos pedestres e posteriormente o automovel), riscos de quedas, e acidentes

de trabalho, entre outros. Segundo Singer:

'S CERTEAU, Michel de. “Caminhadas pela cidade” In: A Invengdo do Cotidiano: Artes do fazer.
Petropolis: Editora Vozes, 1998.
!¢ SINGER, Ben. “Modernidade, hiperestimulo e o inicio do sensacionalismo popular”. In: O cinema e a

invengdo da vida moderna. Sao Paulo. Cosac Naify, 2004.



“E significativo que ilustragdes de acidentes quase sempre tenham empregado um esquema de
representacdo particular: elas eram obrigadas, ¢ claro, a mostrar a vitima no instante de choque
mais intenso, pouco antes da morte, mas junto com isso elas quase sempre mostravam um
espectador assustado, assistindo a tudo horrorizado, seu corpo retesado num ato reflexo. Essas
ilustragdes, desse modo, enfatizaram ndo somente os perigos da vida na cidade grande, mas
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também seus choques nervosos sem trégua.”

Os choques provocados pelo sensacionalismo e pelo cinema, ndo estdo

dissociados entdo do ritmo e dos estimulos das metropoles. Imagem semelhante foi

utilizada por Benjamin ao dissertar sobre a importancia da legenda nas fotografias, ele

diz:

“Nao ¢ por acaso que as fotos de Atget foram comparadas ao local de um crime. Mas existe em
nossas cidades um s6 recanto que ndo seja o local de um crime? Nao ¢ cada passante um
criminoso? Nao deve o fotografo, sucessor dos dugures e aruspices, descobrir a culpa em suas
imagens e denunciar o culpado? Ja se disse que ‘o analfabeto do futuro ndo sera quem néo sabe
escrever, e sim quem ndo sabe fotografar’. Mas um fotdgrafo que ndo sabe ler suas proprias

. ~ s 18
imagens ndo ¢ pior que um analfabeto?”

r

A fotografia ¢ tomada neste trecho novamente como instrumento de

conhecimento inserido dentro de uma légica de organizagdo da vida especifica, sendo

dotada de linguagem propria a qual assume uma importancia tdo grande quanto a da

escrita e estando de alguma maneira associada a ultima. Palavras e imagens sdo duas

formas de linguagem diferentes, mas em alguma medida complementares. Nao podemos

'7 SINGER, Ben. “Modernidade, hiperestimulo € o inicio do sensacionalismo popular”. In: O cinema e a

invengdo da vida moderna. Sao Paulo. Cosac Naify, 2004. P.106

'8 BENJAMIN, Walter. “Pequena historia da fotografia” In: Magia e técnica, arte e politica (ensaios

sobre literatura e historia da cultura). (trad. Sérgio Paulo Rouanet). Sdo Paulo. Editora Brasiliense,

1987,P. 107.



tomar, portanto a importancia das imagens como meramente ilustrativas, devemos nos

familiarizar com sua linguagem propria, saber ler e interpreta-las.

Pensando nesta relagdo entre palavras e imagens, sob uma perspectiva
foucaultiana, o filosofo Didi-Huberman afirma:

“Para cada produgdo de testemunho, em cada ato de memoria, imagem e memoria sdo

absolutamente ligadas uma a outra, nunca cessando de preencher suas lacunas reciprocas. Uma

imagem frequentemente surge onde uma palavra parece falhar; uma palavra frequentemente

surge onde a imaginag¢do parece falhar. (Traducdo minha).”'g

Esta reflexdo ¢ de relevancia incomensuravel para a antropologia no que diz
respeito as possibilidades abertas pelo uso de imagens na pesquisa antropologica,
mostra a complementaridade das imagens ao texto, ndo no sentido ilustrativo, mas num
sentido de preenchimento das lacunas deixadas por um e por outro. Assim, a0 mesmo
tempo em que o estudo das imagens nos permite formular o que nao podemos pensar,
ou expressar em palavras, também permite lancar novos olhares para o estudo das

técnicas corporais.

Neste sentido o antropdlogo Etienne Samain em seu texto “Aby Warburg.
Mnemosyne. Constelagdo de culturas e ampulheta de memorias” lembra-nos, ao discutir
o legado do antropdlogo e historiador da arte Aby Warburg, que o préprio
Didi-Huberman ja afirmava:

“Bem antes de Salomon Reinach e de Marcel Mauss, Warburg entendeu a necessidade de uma

antropologia historica dos gestos que ndo seja prisioneira dos fisiognomias naturalistas ou

' DIDI-HUBERMAN, Geroges. “Againste the unimaginable” In: Images in spite of all: four photographs
from Auchwitz. University of Chicago. Chicago, 2008. P.26



positivistas do século XIX, mas que seja capaz, ao contrario de examinar a constituicdo técnica

dos gestos corporais numa dada cultura.””’

Nao ¢é atoa que Walter Benjamin parece observar fendmeno semelhante, ao
analisar os retratos feitos pelo fotografo alemao August Sander (1876 — 1964), comenta:

“Trabalhos como o de Sander podem alcancar da noite para o dia uma atualidade insuspeitada.

Sob o efeito dos deslocamentos de poder, como os que estdo hoje iminentes, aperfeicoar e tornar

mais exato o processo de captar tracos fisiondmicos pode converter-se numa necessidade vital.

Quer sejamos de direita ou de esquerda, temos que nos habituar a ser vistos, venhamos de onde

viermos. Por outro lado, teremos também que olhar os outros. A obra de Sander ¢ mais que um

livro de imagens, ¢ um atlas, no qual podemos exercitar-nos.”"

O proprio Benjamin reconheceu, portanto, a fotografia como um importante
meio auxiliar aos estudos do corpo, sendo possivel entdo formular uma espécie de atlas
das fisionomias que, no entanto, ndo parte de teorias raciais ou debates relacionados a
estas 0os quais eram frequentemente presentes na sociologia da época. Tal atlas nos
auxiliaria a identificar tracos formados a partir vivéncia dos individuos (nos

aproximando da nog¢ao de habitus apresentada por Bourdieu).

Ao mesmo tempo em que as imagens alteram as representacdes e concepcoes do
corpo servem também de instrumento de acesso as formas de conhecer essas técnicas;
proporcionam outras maneiras de se visualiza-las e com isso novas formas de

concebé-las.

2 DIDI-HUBERMANN, Georges. Apudi SAMAIN, Etienne. “Aby Warburg. Mnemosyne. Constelagdo
de cculturas e ampulheta de memdrias” In: Como pensam as imagens. Campinas. Editora da Unicamp,
2012. P. 60.

2l BENJAMIN, Walter. “Pequena historia da fotografia” In: Magia e técnica, arte e politica (ensaios
sobre literatura e historia da cultura). (trad. Sérgio Paulo Rouanet). Sdo Paulo. Editora Brasiliense,

1987,P. 103.



Tudo isso parece se exprimir, de certo modo, nas nogdes de técnicas corporais,
como forma especifica de mediagdo com o mundo e a0 mesmo tempo como forma de
conhecer. Essas técnicas talvez possam ser vistas como espécie de sintese de
determinadas forma de pensar, que como um atlas permitem localizar a posi¢ao/espaco
social que determinado individuo ocupa. O que nos interessa explorar aqui ¢ 0 como 0s
atores a partir de suas técncias de interpretagdo podem tomar contato com as técnicas
corporais, € com isso tomar contato com formas de perceber e conceber o mundo, de

outros atores sociais, mais especificamente no estudo de caso realizado.
Os Vira-Latas de Aluguel, um breve panorama geral:

O Projeto de capacitagdo teatral Vira-latas de Aluguelfoi realizado na sede do
Cine Favela Heliopolis, gerida por Reginaldo de Tulio, metalargico aposentado,
morador da comunidade de Heliopolis e importante gestor cultural da comunidade, o
qual também realiza anualmente em parceria com Daniel Gagini (responsavel pelo

projeto de capacitagdo teatral) o Festival Cine Favela de Cinema.

A sede do Cine Favela, localizada na Rua do Pacificador n° 288 (Heliopolis, Sao
Paulo), conta com uma infraestrutura bastante simples. E pouco maior que uma garagem
para dois carros enfileirados, ha um portao corredico de metal que permanece aberto a
maior parte do tempo, e fechado totalmente em quatro situagdes: a primeira durante as
apresentacoes da peca, a segunda durante os ensaios da pe¢a quando o barulho
proveniente dos arredores, principalmente o som alto funk vindo de algum carro que se
locomove lentamente pelas rua estreita ou entdo quando o som de um culto religioso
proximo atrapalha a concentragdo dos atores e prejudica a capacidade do espectador de

compreender as falas; a terceira durante os momentos em que o corpo de professores do



projeto decide quais atores prosseguem no projeto € quais nao (o portdo entdo funciona
para separar os atores do juri funcionando como uma etapa de um rito de passagem); a

quarta e mais 6bvia ¢ quando o Cine Favela esta fechado.

Depois do portao corredigo, duas portas de vidro localizadas nas laterais as quais
sdo as unicas passagens do que seria um hall para o interior da sala. Dentro, cadeiras
plasticas empilhadas sdo guardadas e estdo a disposi¢do para o uso, um computador,
aparelho de som, uma caixa com materiais de iluminacdo e de dudio utilizados para
filmagens, dois banheiros pequenos, um projetor de video com lousa branca (utilizado
nas exibi¢des de filmes que ali ocorrem), um saco de boxe frequentemente espancado
pelos atores (o qual ¢ apropriado com o mesmo uso nas aulas de boxe que antecedem a
chegada dos atores), e um quadro-negro frequentemente apropriado para deixar recados,

ou brincadeiras.

Na mesma sala, obviamente em momentos distintos, ocorriam aulas de boxe,

capoeira, oficinas de audiovisual, exibi¢des de filme, e o projeto Vira-latas de Aluguel.

O projeto se consistiu na selecao inicial de trinta pessoas as quais passariam por
um processo de formacgdo de atores assistindo a aulas de leitura e interpretacdo de
textos, corpo, voz, interpretacdo, elaboracdo de projeto, producdo, clown, cenografia e
de figurino, receberiam instrumental para tanto. Em um segundo momento ocorreria
testes os quais selecionariam ao final dez pessoas para o corpo de atores que iriam,
juntamente com o diretor Daniel Gagini, integrar a peca. Os atores selecionados na
segunda etapa receberiam um auxilio mensal como ajuda de custo, mas para chegar 14

os candidatos ndo poderiam faltar mais do que trés vezes, chegar atrasados ou



demonstrarem desinteresse ou descompromisso, estes sdo outros filtros que eram

importantes para o diretor na selecdo do corpo de integrantes da pega.

Para treinar os atores, seleciona-los, formar a peca e realizar as apresentagdes
Daniel possuia um prazo de um ano ¢ uma verba proveniente do instituto PEPSICO o
qual aprovou seu projeto para o fomento. As oficinas e ensaios eram realizados de inicio
aos sabados e domingos em Heliopolis aproximadamente das 12:00h as 18:00h e
posteriormente (proéximo a estreia da pega) as sextas a noite. O corpo docente era
constituido por atores experientes, pessoas ja indicadas a prémios importantes (como o
prémio Shell de teatro) e professores da Escola SP de Teatro. Os oficineiros formavam
um corpo mais heterogéneo, alguns cursavam ou ja tinham cursado cursos de graduacao
em artes cénicas, ou entdo participado de algum grupo de teatro e tomado algumas
aulas, outros diziam sempre ter tido interesse, mas nunca oportunidade de atuar. Alguns
j& haviam tido contato com o Cine Favela e com Daniel Gagini através de outros
projetos, e filmes realizados pela associag@o cultural, sendo estes em geral moradores de
Heliopolis, outros ndo conheciam a comunidade, nem mesmo a associagdo e ficaram

sabendo do projeto pelo jornal, ou por terceiros.

Da selecao dos atores (técnica, desempenho e performance)

Durante as oficinas de capacitacdo teatral os alunos eram constantemente
avaliados pelos professores, e, principalmente pelo diretor Daniel Gagini. Este deixava
claro para os alunos que, caso eles quisessem realmente fazer parte do elenco da pega,
ndo poderiam chegar atrasados e nem mesmo faltar mais do que trés vezes consecutivas
aos ensaios. O diretor também chegou a me confidenciar algumas vezes suas anotagdes

mostrando-me quais alunos estavam fora do projeto e por qual motivo, dizia também



anotar comportamentos que julgava como “descompromisso” como o habito de fumar
antes dos exercicios de voz ou de interpretacdes o qual era prejudicial para o

desempenho do exercicio ou da cena representada.

Erving Goffman, em seu livro intitulado A representagio do eu na vida
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cotidiana ~ se utiliza de analogias da linguagem teatral para compreender a producao do
“Eu”, ou seja, de uma imagem criada através de uma forma de representacdo que
envolve uma série de outros elementos que ndo somente o “ator”’, mas também espagos
sociais, coatores e a propria plateia. Neste mesmo livro Goffman nos apresenta um

conceito de desempenho, segundo o qual:

“Um ‘desempenho’ pode ser definido como toda atividade de um encontro participante,
em dada ocasido, que sirva para influenciar, de algum modo, qualquer um dos outros
participantes. Tomando um participante particular e seu desempenho como ponto de referéncia
basico, podemos chamar aqueles que contribuem com outros desempenhos de plateia
observadores ou coparticipantes. O padrdo de acdo preestabelecido que se desenvolve durante a
representagdo, ¢ que pode ser apresentado ou executado em outras ocasides, pode ser chamado
de um movimento ou pratica. Estes termos referentes a situagdo podem facilmente ser
relacionados com outros termos estruturais convencionais. Quando um individuo ou ator
desempenha o mesmo movimento para o publico em diferentes ocasides ha probabilidade de
surgir um relacionamento social. Definindo papel social como a promulgagdo de direitos e
deveres ligados a uma determinada situagdo social, podemos dizer que um papel social envolvera
um ou mais movimentos, ¢ que cada um destes pode ser representado pelo ator numa série de
oportunidades para o mesmo tipo de publico ou para um publico formado pelas mesmas
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pessoas.”

22 GOFFMAN, Erving” . 4 representagdo do eu na vida cotidiana. Petropolis: Vozes, 2013.
2 GOFFMAN, Erving. “Introducdo” In: A4 representagdo do eu na vida cotidiana. Petropolis: Vozes,

2013. P.28.



Em outra passagem o autor ainda acrescenta:

“Assim, quando o individuo se apresenta diante dos outros, seu desempenho tenderd a
exemplificar e incorporar os valores e até realmente mais do que o comportamento do individuo

como um todo”

O “desempenho”, portanto, envolve uma séric de padrdes socialmente
estabelecidos daquilo que se espera das agdes representadas pelos agentes envolvidos.
No caso do teatro” , mais especificamente do projeto de capacitacdo teatral que estamos
analisando aqui a no¢do de “desempenho” perpassa por todas as fazes do projeto de
capacitagdo, desde a avaliacdo dos alunos que seriam selecionados, at¢ mesmo o
aproveitamento das técnicas transmitidas pelos professores, bem como a avaliagao (esta
também realizada pelo Diretor) do que teria sido o “desempenho” dos atores em uma

determinada performance.

Daniel diversas vezes publicava na pagina do grupo na rede social Facebook
(que era utilizado como forma de comunica¢do para todo o grupo e era fechado
permitindo o acesso somente para os participantes das oficinas, e para mim enquanto
pesquisador ¢ membro agregado do grupo) um valor em porcentagem referente ao
desempenho dos atores em determinada apresentacao, tal como “hoje vocés foram 70%”
ou entdo referente as performances realizadas por atores especificos igualmente em

termos de porcentagem como “hoje ator X foi 80%”.

2 A aplicagdo inversa da analogia de Goffman para o teatro & possivel porque estamos buscando
compreender o teatro como vida cotidiana dos atores como o mesmo aponta na conclusdo de seu livro,

conforme veremos adiante neste relatorio



Além disso, durante os ensaios, improvisagdes e exercicios das aulas de
interpretacdo podia se verificar criticas como “muita gritaria”, “ficou muito blaz¢”,
“vocés perderam o ritmo da peca”, ou ainda elogios como “ficou profissional”, ou
elogios a elementos especificos da cena como, por exemplo, o caso de quando Ana
Carolina (que interpretava uma criminosa torturada por uma quadrilha rival em busca de
informagdes sobre uma carga roubada) quando esta na cena em que ¢é torturada
acrescentou uma respiracao ofegante que, na opinido do Diretor, o créscimo de tal

elemento a cena trouxe mais realismo e prendia mais a aten¢@o do espectador.

Podemos novamente recorre a Marcel Mausszs, em seu ja referido texto (que €
fundamental para esta pesquisa) Técnicas do corpo no qual elabora a nocdo de
“rendimento”, um principio classificatorio para as técnicas do corpo que em alguns
aspectos se aproxima da noc¢ao de “desempenho” desenvolvida por Goffman. Segundo

Mauss:

“[...] As técnicas do corpo podem se classificar em funcdo de seu rendimento, dos
resultados de um adestramento. O adestramento, como a montagem de uma maquina, ¢ a busca, a
aquisicdo de um rendimento humano Estas técnicas sdo, portanto, as normas humanas do
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rendimento humano”

Assim, na visdo do autor a transmissao de técnicas corporais pode se dar visando
atingir certos rendimentos impostos pelo proprio homem. Nao pretendemos comparar
aqui o corpo do ator com uma maquina programada para determinado fim, isso seria

deixar de lado toda a subjetividade envolvida no processo de formacao e de pratica do
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26 MAUSS, Marcel. As Técnicas do corpo In: Sociologia e Antropologia. Cosac Naify. Sdo Paulo, 2013.
P. 410.



ator. Contudo vale destacar que € possivel se esperar a partir da transmissao de técnicas
que os atores se apropriem destas de modo a poderem alcancar resultados esperados que
sdo atingidos a partir do dominio da técnica. Conforme o proprio autor afirma: “E a
nogdao inglesa de ‘craft’, de clever’ (destreza, presenga de espirito e habito), é a

habilidade em fazer alguma coisa. Mais uma vez estamos no dominio técnico”.

Em aproximagdo com o conceito de desempenho, portanto, a no¢do de
rendimento de Mauss possui dois elementos que caminham lado a lado. O primeiro se
refere a capacidade de aplicagdo de técnicas almejando determinadas finalidades, e, em
segundo lugar, a capacidade de atingir estes fins ¢ medida por padrdes estabelecidos

pelo proprio homem.

Assim podemos voltar ao nosso estudo de caso. Quando o diretor criticava ou
elogiava os atores por algum motivo, geralmente, se referia a capacidade de aproveitar
as técnicas e alcancar, através de seu emprego, determinado lugares ou estados que
causasse determinadas impressoes, isso parecia claro quando exercia sua fungdo de
diretor. Era possivel observa-lo entrando “em cena” durante os ensaios para corrigir
posturas, como quando segurava os pés dos atores a fim de fixa-los dizendo aos atores
que isso transmitia seguranca, ou mesmo quando elogiava ou criticava um ator dizendo
0 qudo bem ou mal aproveitou um treinamento recebido por parte de um dos
professores. A nocdo de “desempenho”, portanto, nos permite compreender um
direcionamento da forma de atuar realizado pelos professores e pelo diretor em busca de

um imagindrio do que seria o ideal, ou o esperado para a peca.

Como diretor, Daniel Gagini, esperava que o espetaculo (como assim se referia a

peca de teatro), prendesse a aten¢do dos espectadores, € que ndo fosse, como dizia,



“uma peca cabega”, ou seja, tivesse ndo tinha como finalidade ultima discutir questdes
politicas e sociais, mas que trouxesse elementos de criticas. Sobretudo esperava que a
peca trouxesse pessoas de outros lugares para dentro de Helidpolis que elas pudessem
ter um contato com a comunidade e queria uma peca que causasse certa sensacao de
desconforto no espectador. Cobrava, principalmente durante as improvisagdes que 0s
atores agissem como se fossem os personagens, ou seja, que se colocasse no lugar dos
personagens procurando pensar como estes agiriam em determinadas situagdes vividas

por eles em cena.

Outro diretor teatral (e também antropdlogo), Richard Schechner, nos traz
importantes contribuicdes para pensar esse “‘como se” da atuacdo, ou melhor, da

performance. Segundo o autor:

“It isn’t that the performer stop being himself or herself when he or she becomes
another — multuples selves coexists in a unresolved dialetical tension. Just as a puppet does not
stop being, at some level, his ordinary self when he is possessed by a god or playing the role of

Ophelia.” .

Ou seja, para Schechner ha uma coexisténcia (no momento em que a
performance ¢ realizada) de multiplos Eus na figura do performer, gerando uma
ambiguidade e um movimento de tensdo dialética, ou seja, o resultado final do processo
¢ uma transformacao que nao se trata da negacdo completa do passado, mas ainda se se

constitui em um processo transformador.

%7 SCHECHNER, Richard. “Points of Contact Between Anthropological and Theatrical Thought” In:
Between theater and anthropology. Philadelphia: University Of Pennsylvania Press, 1985. P. 6.



A ideia de uma transformagdo através da performance niao ¢ nova, apesar de
ainda ser muito esclarecedora, ela esta presente desde os escritos de Arnold van

28 . . . . .
Gennep sobre os ritos de passagem e permeia toda releitura realizada por Victor

i1 L. ,29 ..
Turner (como o caso da analise sobre os “dramas sociais” ') e pelo proprio Schechner.

Turner destaca que nos “dramas sociais” ocorre um momento de separagao de
tempo e espaco que institui um momento “extracotidiano”, no qual ocorre uma inversao
ou auséncia do status social cotidiano, em seguida de tensdes e/ou conflitos que se
resolvem com a reagregacdo ou reincorporacdo onde se retorna ao tempo e espaco

cotidianos porem com alteragdes nos status sociais.

Schechner se utiliza destas andlises para pensar a performance, como bem

observa a antropologa Rita de Almeida Castro:

“O fazer teatral passa por varias fazes, como apontou Schechner, utilizando os
pressupostos de Van Gennep para a analise dos ritos de passagem. Para o autor, o
espaco do treinamento ¢ onde a experiéncia cotidiana pode ser desconstruida, como
rituais de separagdo e transi¢cdo, ao passo que os ensaios edificam, constroem novas
referéncias culturais, como ritos de transigdo e incorporagdo. Ambos, treinamento e
ensaio, podem convergir para o processo de transi¢do; a propria performance como

liminar, analoga aos ritos de transi¢do; o desaceleramento do ator ¢ o resultado do
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trabalho como poés-liminares; como os ritos de incorporagdo na volta ao cotidiano.”

28 GENNEP, Arnold van. Os ritos de passagem: estudo sistematico dos ritos da porta e da soleira, da
hospitalidade, da adogdo, gravidez e parto, nascimento, infdncia, puberdade, inicia¢do, coroagdo,
noivado, casamento, funerais, estagoes, etc. Petropolis: Vozes, 2013.

2 TURENR, Victor.O processo ritual: estrutura e antiestrutura. Petropolis: Vozes, 2013.

3 CASTRO, Rita de Almeida. Ser em cena, flor ao vento. Brasilia: Editora UNB, 2012. P. 55



A autora ainda aponta que ha diferencas entre as técnicas corporais cotidianas e
as técnicas (extracotidianas) utilizadas nos momentos da performance, remetendo a
reflexdo de Lévi-Strauss sobre o bricoleur para afirmar que o ator, o qual exerce
constantemente a observagdo tanto de si mesmo como do outro, busca como ja
mencionamos anteriormente, rearranjar elementos fragmentarios a partir de suas

experiéncias e técnicas para compor algo novo:

“Trata-se de um trabalho de ressignificacdo, em que elementos de um determinado
contexto, com uma forma determinada, sdo transformados em outra manifestacdo, a partir da
alteragdo no modo de ver e interpretar o mundo observado. Dessa maneira, o ator — que aprende
a conhecer o proprio corpo pelo exercicio constante da observacgdo tanto de si mesmo como do
outro — ¢é cerne dessa metamorfose. Para Lévi-Strauss, a arte se introduz a meio caminho entre o
conhecimento cientifico ¢ 0 pensamento mitico ou magico; o artista, por sua vez, tem algo do
cientista e do bricoleur. A imagem do bricoleur caracteriza-se especialmente pelo fato de operar
com materiais fragmentarios ja elaborados, ‘ seu universo instrumental ¢ fechado e a regra de seu
jogo € de arranjar-se sempre como os meios-limites, isto €, um conjunto, continuamente restrito,
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de utensilios e de materiais’.”

A partir da constatacdo feita pela autora de que a constru¢do do novo por parte
dos atores opera pela ressignificacdo de diversos fragmentos proveniente de uma
observacdo constante tanto de si mesmo quanto do outro temos um primeiro indicio da
relagdo entre a performance e o movimento da alteridade que apontamos no inicio deste
relatorio. Tal observacao parece ser fruto de um determinado conjunto de preocupagdes,
codigos, e de interagdo com o mundo. Devemos, portanto, procurar responder como se

forma esse conjunto de caracteristicas, em suma como um ator se constitui como tal.

31 Idem. P. 56



A formacio de um habitus de ator e as técnicas corporais:

Livros e textos lidos e compartilhados pelos atores, filmes assistidos em
conjunto (os quais sao também uma forma de transmissao de técnicas corporais como ja
havia apontado Mauss), as saidas pelo bairro, comemoragdes, aulas de técnicas
corporais, o momento da performance, seja no ensaio ou nas apresentacoes, 0 processo
de selecdo, todo esse conjunto de praticas comuns realizadas pelos atores ao longo de
um ano favoreceu a formac¢ao da identidade de um grupo, dotando seus integrantes de

determinado habitus.

Assim ao longo da formagao deste habitus o grupo instituiu determinadas rotinas
e procedimentos, como a apropriacdo de exercicios de voz para concentragdo e
aquecimento vocal antes das apresentagdes (algo que nao era realizado a principio),
pode ser verificada também uma relativa homogeneizagdo das formas de atuar,
resultado entre outras coisas de uma mesma educac¢do recebida pelos membros do
grupo, bem como pelo partilhamento de um universo de codigos especificos e pela

direcao recebida.

A formacgao de um habitus do grupo, implica em maneiras especificas de pensar,
conceber e se relacionar com o mundo, como vimos no primeiro capitulo deste relatorio.
A seguir tentaremos abordar algumas caracteristicas deste conjunto de categorias de
percepcao do ator e a relagdo destas com a apreensao e interpretagdo dos gestos por

parte destes atores.

Como nos ritos de passagem analizados por Turner, a maior parte dos autores
referente a Antropologia da Performance apontam para a presenca de elementos que

realizam a separag@o entre o cotidiano e o extracotidiano. Contudo, como vimos, essa



separagdo nunca ¢ completa, sendo que elementos destas diferentes temporalidades

coexistem.

A relagdo explorada por Rita de Almeida Castro sobre o trabalho teatral (dos,
atores diretores, performers, entre outros) se da baseada na ressignificagao de elementos
pré-existentes. Esta constatacdo remete-nos as observagdes realizadas constantemente
pela professora Imara Reis (a qual ministrava as aulas de voz e interpretagdo teatral
durante as oficinas de capacitagdo teatral). Imara insistia para que os alunos
procurassem observar, a partir de sua vivéncia cotidiana o como realizavam
determinadas atividades como, por exemplo, tomar banho, escovar os dentes, buscando
na observacao feita a partir da propria pratica destas atividades “cotidianas” referéncias

para construirem uma cena ou personagem.

Richard Schechner ajuda a esclarecer esta tensdo da coexisténcia de elementos
cotidianos e extracotidianos em cena com seu conceito de “comportamento restaurado”
* Para Schechener o comportamento restaurado € a caracteristica principal de todos os
tipos de performance o qual consiste em tratar o comportamento como “tiras de filme”
(aqui podemos estabelecer paralelo com a bricolagem, a qual se refere Rita Castro) ou
seja operando estes elementos de modo a remove-los de seu contexto originario e
reconstrui-los de forma fragmentaria em um novo contexto como se estes elemento
possuissem vida propria. Creio que o mais importante de notarmos no conceito de
comportamento restaurado, para nosso caso, ¢ o que Schechner pontua na seguinte

passagem:

32 Restored Behavior. SCHECHNER, Richard. “Restoration of Behavior”™ In: Between theater and

anthropology. UniversityOfPennsylvaniaPress. Philadelphia, 1985. P. 335.



“The practitioners of all these arts”, rites, and healings assume that some behaviors —
organized sequence of events, scripted actions, known texts scored movements — exist separate
from the performers who ‘do’ these behaviors. Because the behavior is separate from those who
are behaving, the behavior can be stored, transmitted, manipulated, transformed. The performers
get in touch with, recover, remember, or even invent these strips of behavior and then rebehave
according to these strips, either by being absorbed into them (Brecht’s Verfremdungseffekt). The
work of restoration is carried on in rehearsals and/or in the transitions of behavior from master to
novice. Understanding what happens during training, rehearsals, and workshops — investigating
the subjunctive mood that is medium of these operations is the surest way to link aesthetic and
ritual performance. Restored behavior is ‘out there’, distant from ‘me’. It is separate and

therefore can ‘worked on’, changed, even though it has ‘already happened.”34

Neste trecho Schechner nos mostra que os comportamentos sdo separados dos
atores, existem fora deles e podem ser guardados, modificados e recomportados.
Existem entdo uma separagdo entre o(s) “eu(s)” do ator e o(s) comportamento(s) dos
quais ele se utiliza. Contudo isto também implica que o ator deve de alguma forma se

dedicar a apreender esses comportamentos.

A partir dos apontamentos da professora Imara Reis podemos perceber que o
proprio corpo do ator € um instrumento de seu saber. Isso porque ¢ a partir da
observacao de sua propria vivéncia cotidiana que o ator buscard elementos que serdao
utilizados posteriormente. A observacdo de si mesmo e do outro constitui desta forma
uma maneira de ser e estar no mundo caracteristica dos atores. O corpo do ator esta em
constante desconstrugdo e reconstrugdo, muito embora isso se possa aplicar a outros

grupos sociais e profissionais de forma mais ou menos intensa uma das principais

33 Referido se as artes perfomaticas

34 Idem.



preocupagodes do ator enquanto tal é para com a observacdo de tracos, gestos, posturas,
modos de ser agir, vestir entre outros elementos que configuram o habitus e que

constituem de alguma forma seu proprio material de trabalho.

Esta caracteristica de um corpo sempre em constante processo de transformagao
* também nos é lembrada por Denise Pimenta. A autora busca em seu texto “Esbog¢o
para uma Antropologia dos corpos que creem: a experiéncia de uma romaria”™’
demonstrar como o corpo do crente e a propria “fé¢” sdo construidas durante as praticas

religiosas, segundo a autora:

“[...] a romaria ¢ um conjunto de técnicas e praticas corporais que formam um corpo
que cré. E tais praticas podem existir diretamente ou sazonalmente, ndo necessariamente
passando por uma romaria. Os exemplos s@o os fiéis que preparam seus corpos para jejum, para
as rezas nas missas, que podem durar até trés horas, dependendo da cerimdnia; assim também a
retiddo faz parte do treinamento corporal, assim como a prece ¢ um ato aprendido e repassado.
Como diz Mauss, na oragdo, o devoto pensa e age. [...] Dessa forma, o catolicismo popular
mostra inumeras praticas de fé que atravessam o corpo, transformando este em um corpo
diferenciado, modelando-o em um corpo de fé, que como ja dito, ndo ¢ um corpo dado, mas sim

, 37
um corpo construido. ”

Denise Pimenta, portanto, vai ao encontro de Pierre Bourdieu ao constatar que as
caracteristicas inscritas nos corpos e constituintes dos mesmos, as quais podemos ler

como componentes do habitus sao formadas por meio da pratica. Assim como Boudeieu

33 J4 apontada por diversos atores como Richard Schechner , Rita de Almeida Castro , entre outros.

3 PIMENTA, Denise.“Exbogo para uma Antropologia dos corpos que creem: a experiéncia de uma
romaria” In: In: Antropologia e Performance ensaios NAPEDRA. Sdo Paulo. Editora Terceiro Nome,
2013.

7. Idem. Pp. 125-126



apontava para a importancia das experiéncias de socializagdo (como a familia,igreja,

escola), Denise Pimenta mostra a importancia da pratica na formagao do corpo do fiel.

Com isso podemos nos lembrar da figura do flanéur conforme elaborada por
Walter Benjamin em alguns dos seus ensaios como “Sobre alguns temas em Baudelaire”
* A figura do flanéur aparece nos escritos de Benjamin como individuos deslocados de
seu tempo que “esgrimam” contra os choques da vida nas grandes cidades, bem como
tal conceito também remonta a uma relagdo especifica destes individuos com o espago
da cidade e que se reflete na poesia lirica de poetas como Charles Baudelaire. Nao quero
com isso igualar os atores a figura do flanéur, pretendo aqui apenas apontar, que
Benjamin ja havia observado a relagdo entre formas de percepcdo e praticas do espago.
No caso dos atores estes através de uma forma especifica de pratica cotidiana criam um
repertério de comportamentos, gestos, bem como também criam relagcdes com o espaco

em que convivem.

Nao ¢é por acaso que os atores que nao eram moradores da comunidade declaram
te-la percebido de uma outra maneira ao participarem das oficinas, destacando sempre
(tanto em conversas, como em entrevistas para os meios de comunica¢do) elementos e

lugares que identificassem uma relacdo de proximidade e pertencimento ao local.

A propria sede do Cine-favela Heliopolis, de certa maneira, pode ser utilizada de
exemplo para pensarmos a relagdo entre a pratica e a transformacao do lugar (se ndo
fisico ao menos afetivo). A sala era transformada de acordo com os usos e praticas que

14 se realizavam, como aulas de box, capoeira, oficinas de video, exibicdo de filmes,

3% BENJAMIN, Walter. “Sobre alguns temas em Baudelaire”. In: Charles Baudelaire, um lirico no auge

do capitalismo. Obras Escolhidas III. Sao Paulo: Brasiliense, 1995.



oficinas de teatro e apresentagdes teatrais. Nao era a sala, ou a arquitetura do espago o
determinante sobre as relagdes que ali se exerceriam, mas sim os individuos que
praticavam o local que os transformavam de acordo com as necessidades de suas
praticas, ainda que com o acordo tacito de que nenhuma transformacao do local deveria

dificultar a pratica da proxima atividade que ali aconteceria.

As caminhadas realizadas pelos atores no bairro também constituem um
elemento interessante para pensarmos. Essas caminhadas possuiam motivagoes diversas.
Algumas eram realizadas e conduzidas por atores que moravam em Heliopolis com o
intuito de familiarizar os outros atores com o bairro e seus moradores (personagens
sociais), Paulo César um destes atores que era morador da regido antes mesmo da
formacao da comunidade de Heliopolis fica responsavel para apresentar esses elementos
locais aos atores e tentar incorpora-los a pega. Outras caminhadas eram realizadas para a
produ¢do do material de divulgacdo da peca, ainda que também se inserissem como
praticas do espaco (por meio dos atos de caminhar e fotografar) importantes para nao sé
pratica coletiva do espaco fazendo com que os atores partilhassem codigos comuns
através desse repertorio cartografico, mas também como forma dos proprios atores
conhecerem formularem suas relagdes com o espaco da comunidade, fato também

importante para comporem a génese de seus personagens e montarem o roteiro da peca.

Um caso que me chamou bastante aten¢do ocorreu durante uma das saidas
fotograficas realizada para produzir material de divulgacdo da peca. Os atores sairam da
sede do Cine Favela caracterizados como seus personagens acompanhados por um
fotografo contratado (Wesley Barba), por mim que portava também uma camera, e

guiados por Heliopolis por Daniel Gagini e por Reginaldo de Tulio. Durante essa saida



fotografica Wesley Barba se ocupava das fotos oficiais da divulgagdo sempre atendendo
aos pedidos de Daniel Gagini para a elabora¢do do material, e eu pude assim me dedicar
a fazer fotos que ndo necessariamente atentassem a esse objetivo. Quando passavamos
por um famoso beco da comunidade onde os atores costumava comprar deliciosos
bolos, € o qual aparece em diversos filmes realizados em Heliopolis (alguns feitos pelo
proprio Cine Favela), Bruno observou pixados na parede seu nome e seu numero de
sorte (o numero 11). Enquanto Wesley tirava fotos de outros atores, Bruno me pediu

para que fotografasse ele ao lado destas inscri¢des encontradas na parede.

Na imagem  podemos
observar Bruno caracterizado
como seu personagem “Serjao”.
Acredito que esta foto seja boa
para pensar, tal como propdem

acerca de imagens o antropélogo

Imagem SEQ Figura\* ARABIC 1) Brune caracterizado
comao seu personagem Serjio ao lado de seu nome ¢ de
observar uma mistura de camadas seu niimers de sorte. Fotografia de Rodrigo Frare Baroni

. .39 .
Etine Samian , pois podemos nela

e texturas, ndo s6 as que compdem a propria parede, mas também as que compdem
Bruno e seu personagem Serjao tal como no momento dialético da performance ao qual
Richard Schechner se refere. Podemos verificar através desta fotografia como a
fisiognomia do ator Bruno se reconfigura na unido aos elementos que compdem o

personagem, que ao mesmo tempo ndo deixa de se relacionar com o espago da

¥ Ver: SAMAIN, Etienne “As imagens ndo sdo bolsa de sinuca. Como pensam a imagem” In: Como

pensam as imagens. Campinas: Editora Unicamp, 2012.



comunidade por meio do olhar. O cabelo, a postura, gestos ndo sdo propriamente de
Bruno, mas eles se reconfiguram e sdo incorporados pelo ator. Claro que apds a
performance Bruno ndo agira como “Serjdo”, mas ele levara consigo, por exemplo, o
cabelo que tingiu para representar o personagem, os gestos € a experiéncia vivida em
cena modificardo também, em alguma medida, sua forma de agir e perceber o proprio

corpo.

Além disso em cena, tanto quanto na fotografia acima exposta ha a sobreposi¢ao
de temporalidades. As escamacgdes da parede juntamente com a intervencao grafica nos
revelam, ou melhor, nos permitem imaginar a passagem do tempo, a sobreposi¢dao do
mesmo e as disputas pelos usos do espago. O fato de Bruno estar caracterizado como
“Serjao” também ¢ um acréscimo dessas sobreposicdes de elementos como ja
mencionei anteriormente, e, o ato deste de me pedir para fotografa-lo neste local pelas
razdes supracitadas ¢ também uma forma de disputa pelo espago, uma forma deste
tornar através da fotografia o espago mais proximo de si, € 0 conectar com a relacdo que
ele estabelece com este espago: uma relacdo que se da por intermédio da pratica cénica.
A fotografia neste caso especifico se da para Bruno como um modo de classificar o
beco onde encontrou esta intervengdo grafica, de torna-lo uma referéncia para seu

relacionamento com o espago da comunidade.

Na mesma caminhada, Diego Renan Freitas ator cujo personagem (Heliopdlis)
era um apresentador de telejornal sensacionalista (ficticio) da comunidade, e que além
de ator ¢ também jornalista, encontrou em certo momento em uma pilha de lixo jogado

na rua uma televisao que foi aproveitada para as fotos de divulgacao.



A foto de Diego/Heliopo6lis
marca as caracteristicas do proprio
personagem. O fato dos pés do ator
estarem repousados em cima da
televisdo indicam uma relagdo ou

dominio sobre o instrumento midiatico,

b e T = o ﬁ_, ‘ =
bem como o olhar que dlrlge Imagem SEQ Figura '\ ARABIC 2) Diego Reanan
caracterizado como seu personagem, o apresentador

de jornal sensacionalista Heliopolis. Fotografia de

diretamente para a camera fotografica. Rodrigo Frare Baroni.

Além disso o cenario de fundo da fotografia poderia nos indicar a atmosfera do que esta
envolvido por tras desta relacdo: sujeira, podriddo. O personagem Heliopolis, por
exemplo, ao longo da peca realiza diversos acordos com politicos corruptos e outros

criminosos forjando versdes distorcidas dos fatos.

As caminhadas, portanto, sdo tanto uma experiéncia coletiva, pois todos os
atores realizam nela o mesmo percurso, como uma forma de relacionamento individual
com o0 espaco. Isso, pois, por mais permeado de cddigos formados conjuntamente pela
pratica, estes atores também trazem uma grande bagagem de categorias de percepgao
formadas ao longo de trajetdrias distintas. Além disso, durante essas caminhadas (e
também em outros momentos) os atores, principalmente os que nao moram na
comunidade, tem oportunidade de observar e entrar em contato com outros moradores
da regido podendo buscar elementos para compor seus personagens, como de fato

ocorreu.



A questdo do espago também estd diretamente relacionado com a performance e

. 40 .,
ao ritual. Arnold Van Gennep ja pontava para como elementos como as portas marcam
a separagdo entre dois mundos diferentes dentro da esfera ritual (ritos de separagdo).
Para Victor Turner a performance ¢ um tipo de metacomentario, conforme podemos

observer na seguinte passagrm:

“No society is without some mode of metacommentary — Geertz’s illuminating phrase
for a “story group tells itself about istsef” or in the case of theatre, a play society acts about itself

. . . . . . . 41
—not only a reading about its experience but an interpretative reenactment of its experience.

Ou seja, para Turner o teatro estd relacionado com uma forma de uma sociedade
comentar, ou melhor, de narrar sobre ela mesma; podemos relacionar esta forma de
metanarrativa com os estudos realizados por Michel de Certeau sobre a relagdo entre

espaco e narrativa, segundo o autor:

“Na Atenas contemporanea, os transportes coletivos se chamavam metaphorai. Para ir
para o trabalho ou voltar para casa toma-se uma ‘metafora’ —um 6nibus ou um trem. Os relatos
poderiam igualmente ter esse belo nome: todo dia, eles atravessam e organizam lugares; eles os
selecionam e os reunem num so conjunto; deles fazem frases e itinerarios. Sdo percursos de

42
espacos.”

As reflexdes geradas pela performance, portanto, de forma alguma podem ser

separadas das praticas do espaco,e, pelo que nos aponta o excerto de Michel de Certeau

4 GENNEP, Amold van. Os ritos de passagem: estudo sistemdtico dos ritos da porta e da soleira, da
hospitalidade, da adogdo, gravidez e parto, nascimento, infdncia, puberdade, inicia¢do, coroagdo,
noivado, casamento, funerais, estagoes, etc. Petropolis: Vozes, 2013.

4 TURENR, Victor. “Acting in everyday life and everydaylife in acting” In: From Ritual to Theatre:.
the human seriousness of play. New York: PAJ Publications, 1982. P. 104.

2 CERTEAU, Michel de. “Relatos de espaco” In: A invencdo do cotidiano: artes de fazer. Petropolis:

Vozes, 2014. P. 182.



a propria pratica céncia (se tomada como forma de narrar) pressupdem um
deslocamento espacial e ai podemos pensar tanto no espaco fisico/social quanto no

espaco interno de transformacdes sofridas no proprio corpo do ator.

A questdo do espago também aparece para Richard Schechner quando o autor

diz que:

“Just as any person can walk and think at the same time — the gentle rythm of walking is
often a tonic of thoguht- so a Kathakali master performer like Gopi can perform and think at the
same time. His thinking is not meandering. However, but connected to the performance being
performed. ‘when I do any role’, says Gopi, ‘I think I am that particular character. I don’t allow

my concentration to waver. So it might be due to this I am so good.”’43

Nesta passagem podemos observar a relacdo entre o ritmo de caminhar (que
como lembra Mauss também ¢ um técnica corporal), ou da a¢dao executada, como a
propria performance, e sua influéncia sobre o pensar. Também podemos observar
alguma semelhanga entre a forma com que o performer Gopi concebe sua pratica e a
constante insisténcia do diretor Daniel Gagini para que os atores se colocassem em cena
pensando como se fossem os personagens, gerando assim reflexdes suscitadas por este
movimento as quais podem afetar mais ou menos intensamente os proprios atores.

Um exemplo de como a performance pode afetar o ator ¢ o da atriz Klaviany
Cozy escalada para fazer o papel de uma vereadora ex-moradora de Heliopolis que com
sua ascensao social passa a ndo defender as causas populares, e a qual se envolve em
esquemas de corrup¢do. Quando a atriz descobre que teria que alisar o cabelo para se

caracterizar como personagem instaurou-se um conflito interno. Klaviany ¢ uma mulher

negra, moradora de Heliopolis e atriz da Cia. de teatro Heliopolis, ela sempre manteve

# SCHECHNER, Richard.  “Performance Training interculturraly” In: Between theater and

anthropology. Philadelphia: University Of Pennsylvania Press, 1985. P. 225.



seu cabelo crespo por questdes de afirmacgdo de identidade e de militancia politica. Foi
preciso insisténcia do diretor para que a mesma topasse alisar seu cabelo para se

caracterizar como personagem.

Antes de uma apresentagdo estava conversando com Klaviany e perguntei a
mesma como ela reagiu quando soube que teria que alisar o cabelo para fazer o papel da
“vereadora”. A mesma respondeu:

“Entdo eu penso numa frase do Matheus Nachtergaele que ¢ um ator que eu admiro
muito. Um dia ele falou que ‘o nosso corpo ndo ¢ nosso ¢ sempre do personagem’. Entéo assim,
por mim, Klaviany eu nfo aliso, ndo alisaria. Sim, tive certa resisténcia tanto que alisei o cabelo
uma vez, depois passei a usar aplique, mas ndo é meu corpo, ¢ emprestado. E, essa génese foi
baseada no meu crescimento como atriz. Porque eu sabia que ia chegar esse momento de eu ter
que alisar meu cabelo, porque eu s6 fazia personagens que tinham essa questao da politica contra
o racismo, da feminilidade entdo ndo precisava alisar, mas sabia que um dia esse momento ia
chegar. Foi resisténcia sim, eu confesso, mas ¢ uma realidade de grande parte dos negros e das
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negras infelizmente.

Klaviany afirmou na mesma ocasido que a pega e a repercussao da peca na midia
transformou também sua relacdo com Helidpolis e com outros lugares, se por um lado
as pessoas da comunidade passaram a ver seu trabalho de outro modo (ela disse ter
saido de casa com dezessete anos porque os pais ndo apoiavam sua carreira como atriz),
por outro encontrou mais facilidade em assumir sua identidade em outros locais, pois,

segundo ela, as pessoas passaram a ver que Helidpolis € um lugar com os problemas de

qualquer outro bairro.

A atividade do ator ¢ portanto, como ja mencionamos acima, um constante
processo de modificagdo, seja da relacdo deste ator com seu proprio corpo (como
apontam Denise Pimenta e Rita Almeida Castro) seja de sua relacdo com o espago
(fisico e social) por ele praticado.Um bom exemplo disso sdo as aulas de Clown
ministradas pelo professor Caco Matos. Segundo o professor através do Clown os

alunos tomariam contato com o seu Eu risivel expondo-o e conhecendo-o. Os exercicios

“ Entrevista dia 15/03/2014



propostos pelo professor faziam com que os atores, muitos dos quais tomavam seu
primeiro contato com a mascara de palhaco (a qual marca a separagdo entre estados
diferentes de si), que observassem atentamente elementos como o lugar a volta, as
ranhuras da parede, a face do colega, entre outros elementos. Ou seja, os exercicios de
Clown eram formas de exercitar a percepcao destes atores. Assim, o aprendizado de
técnicas corporais pode também ser visto como o aprendizado de formas distintas de

percepgao.

O contato com outras técnicas corporais por parte do ator é assim um contato
com outras maneiras de pensar, ou melhor, com o habitus, de outros personagens sociais
aos quais o ator observa. Nao ¢ por menos que Turner e Schechner observam a
importancia reciproca do Teatro e da Antropologia, no caso de Turner este comenta em
seu livro From Ritual to Theatre sobre como a antropologia deveria se apropriar da
performance como ferramenta de ensino e aprendizado de outras culturas, partindo de
textos etnograficos para a encenacao e retornando depois para os textos como uma nova

compreensdo sobre o assunto.

Neste processo de conhecer o outro as técnicas corporais podem atuar como uma
forma de tomar contato com todo um conjunto de categorias de percep¢do do outro que
se encontram sintetizados nas técnicas corporais ou gestos apropriados pelo ator. Desta
forma o ator constantemente, com auxilio de suas proprias técnicas, observa e reflete

sobre o corpo do outro

A pratica do ator ¢ entdo um constante deslocamento, uma constante
transforma¢do e uma forma de refletir sobre si mesmo e sobre o outro. As técnicas

corporais, neste processo de deslocamento ddo se tanto como formas de aprender e



transmitir conhecimento (através da observacao do outro, das oficinas de corpo, voz, do
comportamento restaurado, e da propria performance), quanto sintetizam um conjunto

de relagdes com o mundo diretamente relacionada com o habitus.

No caso do ator o habitus ¢ formado tanto por meio do treinamento quanto da
pratica (tanto cotidiana quanto extracotidiana) a qual pressupdem um constante contato
com o outro ¢ afastamento de si mesmo, ou seja, contato com a alteridade. O processo
de alteridade do ator se da entdo por intermédio das técnicas por ele aprendidas as quais
o auxiliam neste movimento de bricolagem, elas fornecem instrumental para a
interpretacdo dos comportamentos observados, € permitem atingir o “desempenho” tao

esperado pelo diretor.
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