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Resumo 

Nesta dissertayao, as palavras que norteiarn o processo sao 

brasilidade, inter/multiculturalidade, poetica e corpo. A proposta e refletir 

sobre a composiyao coreografica realizada no ambito do contato entre 

culturas a partir da leitura da ora9ao poema "Ayvu Rapyta", colhida por Leon 

Cadogan e Pierre Clastres entre os Mbya-Guarani, o mesmo grupo etnico 

que ainda hoje vive na periferia de Sao Paulo. 

0 trabalho de campo com as aldeias guarani e especialmente 

ilustrativo de como o corpo e o sujeito da cogni9ao, a primeira e Ultima 

instancia em que o processo se realiza e que apenas se realiza porque e 

corpo. 

0 texto que acompanha a obra artistica compreende uma sucessao 

cumulativa entre a historicidade do tema, a abordagem processual da 

pesquisa e a experiencia corporificada do acontecimento da dan9a. 
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Abstract 

In this paper the process key words are brazilianity, 

inter/ultraculturality, poetry and body. The author proposal is to reflect about 

the choreographic composition regarding the cultures contact that comes 

from the reading of the prayer-poem Ayiu Rapyta, collected by Leon 

Cadogan and Pierre Clastres from the Mbya Guarani, the same ethnical 

group that still inhabits the surroundings of Sao Paulo. 

The work in the guarani fields illustrated in a special way how 

body is the subject and the goal of cognition, the first and the last instance 

where the process takes places and it does just because it is body. 

The final text, that follows the performance, is a cumulative succession 

among the theme historicity, the process research approach and the embodied 

experience of dancing. 
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Palavras? Sim Dear 

E perdidas no ar. 

Deixa que eu me perca entre palavras, 

Deixa que eu seja oar entre esses !tibias, 

urn sopro erramundo sem contornos, 

breve aroma que no ar se desvanece. 

Tambem a luz em si mesma se perde. 

(Octavia Paz- Tradur;ao de Haroldo de Campos) 

10 



INTRODU<;AO 

Ao se estabelecer urn tema para investiga9iio que envolva 

rela91ies hurnanas, as escolhas se justificam no percurso da hist6ria do 

pesquisador e na conjuntura da investiga9iio. E quando esta investiga9iio 

resulta nurna obra artistica, a ampla rede de contligios sociais vivida 

pelos envolvidos no projeto determina e e determinada pelo tempo e 

espa9o de sua ocorrencia. 

0 corpo do artista, eixo deste trabalho, e exposto a urna 

experiencia de contligio com outra cultura. 0 objetivo e tornar visivel o 

processo intra-subjetivo, a formula9iio poetica que se dli no corpo a 

partir do texto-tema. Busca-se traduzir o momento da cria9iio, do 

surgimento da forma, situando-o no espa90 e tempo da cena. As palavras 

chave para descrever esta experiencia sao: brasilidade, multi/ 

culturalidade, poetica e corpo. 

0 tema - a ora9iio-poema "Ayvu Rapyta" e a sua elabora9iio 

como obra coreografica - estabelece o desafio da congruencia entre 

territ6rios estrangeiros. Parte-se da premissa que a relayiio entre os 

guarani e o bailarino-investigador, as ciencias e o saber empirico do 

artista, sao complementares e podem estabelecer intersecyoes e inclusoes 

entre areas do conhecimento, conduzindo o artista do campo do sensivel 

ao movimento investigativo. A poetica e aqui considerada como forma 

de expressiio da ideia, irnagem corporificada do pensamento. 

A obra e esta corporificayiio, presentifica9iio de urn 

pensamento em movimento que se constr6i na rela9iio entre o corpo e o 

mundo. Neste processo da constru9iio poetica em danya do texto "Ayvu 
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Rapyta", realiza-se um percurso semelbante ao da fita de Moebius, 

dentro e fora se enlavam e silo urna Unica e mesrna coisa. Assim, 

embora o texto final se separe em etapas descritivas de momentos do 

processo, este e sempre um continuo ir e vir de formulavoes e 

reformulavoes do entendimento do sentido poetico da cena. 

Na primeira parte desta dissefta9ilo descrevemos o contato 

com as aldeias e as diferentes leituras sobre a cultura guarani, situando a 

rela91to entre o interprete e sua pesquisa no contexto da hist6ria da 

coloniza91lo e da conquista do territ6rio brasileiro. Tomamos como 

ponto de partida a irnagem poetica, elemento deflagrador e revelador do 

conflito implicito entre o mundo branco e o indigena. 

A experiencia de ser outro, estrangeiro no territ6rio do 

desconhecido, e o nucleo desta proposta. Reflete-se nesta parte do texto 

sobre o artista e sua plateia, o outro para quem se faz a dan~. A 

alteridade no ritual e na encenavilo e o paralelo que se estabelece entre a 

poetica e o pensamento mitico. A irnagem poetica e a metafora silo 

consideradas aqui como o substrato do pensamento-movimento da 

dan9a. delineando esta investigayilo. Buscamos nas ciencias cognitivas e 

nas ciencias sociais os autores que fazem referencia a descrivilo do 

processo da cria91!o coreografica, enquanto organiza91to pelo sujeito de 

um conhecimento a ser transmitido para o outro. 

Todos os elementos acirna considerados estilo na obra 

coreografica, resultado da investiga9ilo e cuja descrivilo constitui a 

Ultima parte desta dissertavilo. Passando pelos procedimentos pr{lticos da 

construvilo poetica e a reflexilo inerente a estes, procuramos demonstrar 

neste capitulo que a ideia e a materializac;:ilo da ideia silo uma Unica e 

mesma coisa. A forma sendo a cristalizavilo de um momento 
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determinado do percurso da criayiio, ou seja, produto de uma ou varias 

escolhas determinantes e convergentes as questoes inicialrnente 

colocadas. A obra sendo o todo da realizas:ao, o poerna "Ayvu Rapyta" 

escrito e inscrito no corpo do bailarino pesquisador. 

Os ensaws literarios de Octavio Paz forarn fundarnentais 

para o desenvolvirnento desta proposta, seu pensarnento e o fio condutor 

da reflexao. 0 conceito de palavra-irnagern do autor permeia este texto, 

dando a ele a dirnensiio de processo criativo ern termos de pesquisa 

pnitica e te6rica. 
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CAPITULO! 

OTEMA 

1.1- 0 TEXTO- AYVU RAPYTA: 

FuNDAM:ENTODAPALAVRA: OsHUMANos -CANTOS IA v 

I 

Namandu, pai verdadeiro primeiro, 

de sua divindade que e uma, 

de seu saber divino das coisas, 

saber que desdobra as coisas, 

faz com que a chama, faz com que a bruma 

se engendrem. 

II 

Ele ergueu-se: 

de seu saber divino das coisas, 

saber que desdobra as coisas, 

o fondamento da Palavra, ele o sabe par si mesmo. 

De seu saber divino das coisas, 

o fondamento da Palavra, 

ele o desdobra desdobrando-se, 

ele faz disso sua propria divindade, nosso pai. 

A terra ainda niio existe, reina a noite originaria, 

nao lui saber das coisas: 

o fondamento da Pa/avra fotura, ele o desdobra entao, 

e/e faz disso sua propria divindade, 

Namandu, pai verdadeiro prime ira. 

III 

Conhecido o fondamento da Palavra fotura, 

em seu divino saber das coisas, 

saber que desdobra as coisas, 

ele sabe entao par si mesmo 

a fonte que esta destinado a reunir. 

A terra nao existe ainda, 
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reina a noite originaria, 

nlio lui saber dos coisas: 

do saber que desdobra as coisas, 

ele sabe entao par si mesmo 

a fonte do que esta destinado a reunir. 

IV 

Desdobrando o fondamento do Pa/avra fotura, 

conhecido Urn, o que reW!e, 

do divino saber das coisas, 

ele faz brotar, unica, 

a fonte do canto sagrado. 

A terra ntio existe aindo, 

reina a noite originaria, 

nlio lui saber dos coisas: 

ele faz brotar, unica, 

a fonte do canto sagrado. 

v 

Desdobrando o fondamento do Pa/avra fotura, 

conhecido Urn, o que reune, 

aberta Uma, a fonte do canto sagrado, 

enttio, com fon;a, seu o/har procura 

quem sera encarregado do fondomento do Palavra, 

do Urn que reune, 

de redizer o canto sagrado. 

Com fon;a, seu o/har procura: 

do divino saber das coisas, 

saber que desdobra as coisas, 

ele ftz com que surgisse o divino companheiro fUturo. 

Traduyao do guarani: Pierre Clastres 

Traduyao para o portugues: Nicia Adan Bonatti 
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1.2- 0 CoNTEXTo 

Meu primeiro contato com a cultura guarani se deu atraves 

das "Belas Palavras", do livro "Ayvu Rapyta" de Leon Cadogan1 Urn 

texto sobre a poesia e a religiao guarani como ela e praticada em seu 

corpo de ritmos e imagens, ainda hoje e neste momento. 

Este texto, "Ayvu Rapyta ", e incompativel com a imagem de 

pessoas selvagens, primitivas, niio civilizadas, senso comurn sobre os 

indios no Brasil. A profundidade das palavras resultou nas questoes 

presentes neste projeto, na formulayiio de urn sentimento de brasilidade 

que pudesse incluir a alteridade. 

0 "Ayvu Rapyta" que veio as minhas maos, tradu91io de 

Leon Cadogan para o espanhol, tinha a aura da antiguidade, resgatada 

nas ruinas de uma ci>'ilizayao. Como a tradu91io de urn texto das 

ci>'i!izayoes antidiluvianas, urna cultura para mim desconhecida e 

tangivel apenas atraves das palavras, milenares, ali registradas. Palavras 

de misticismo e poesia, juntas nurn relato fantasioso sobre as origens de 

urn povo desaparecido ha muito tempo. 

E, no entanto, ao ler seus escritos juntamente com os de Curt 

Nimuendaju
2 

e confirmando esta informa91io no trabalho de campo, 

soube que aquelas palavras ainda se repetem nas casas de reza, na 

periferia de Sao Paulo. Ha urna despropor9iio surpreendente na 

aparencia de simplicidade e pobreza daqueles indios a beira da estrada 

vendendo artesanato e as palavras reproduzidas por Cadogan. A 

1 
Cadogan, Le6n. "Ayvu Rapyta: Textos miticos de los Mbya-guarani Del Guaini", in: 

Revista de Antropologia. Sao Paulo: Universidade de Sao Paulo, Faculdade de 

Filosofia, Ciencias e Letras, n. 5, 1959. 
2 

Nimuendaju, Curt. As Lendas da criaf(io e destruir;iio do mundo como fundamento da 
religiiio dos ApopociJva-Guarani/ tradu~ Charlotte Emmerich e Eduardo Viveiros 

de Castro. Sao Paulo: Hucitec; Editora da Universidade de Sao Paulo, 1987. 
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sabedoria e o conhecimento estao, em geral, associados a grandes 

edificios de bibliotecas, universidades, templos religiosos que 

simplesmente nao coabitam com a pobreza da periferia ca6tica de nossa 

cidade. E preciso urn grande esforvo para reconhecer urna cultura 

milenar e sua importa:ncia nas favelas de Sao Paulo. 

0 trabalho proposto nesta pesquisa aborda os pariimetros da 

investiga9ao sob a 6tica do artista, para que o conhecimento entre 

culturas aconte9a enquanto metafora. Qual o conhecimento que interessa 

a mim, a pesquisadora de danya? Esta nos movimentos, na musica, no 

ritual? Quem sera o guarani no contexto da brasilidade? 0 outro que 

encontro, estrangeiro em minha propria cidade e que por ser ele mesmo 

me faz estrangeira e estranha. Sao pessoas por quem passo muitas e 

muitas vezes pelas ruas da cidade. indios que vendem artesanato, com os 

quais nao tenho nenhurn contato e que estao aqui antes de mim, antes da 

cidade, antes da civilizavao ocidental. 0 outro, o guarani, diante de mim 

que sou o outro eu, aquele que nao se reconhece no espelho das relayiles 

que a hist6ria estabeleceu. 

0 texto "Ayvu Rapyta" foi colhido em uma situayao bastante 

particular por Le6n Cadogan, urn estudioso da lingua e dos costumes 

guarani do Paraguai, onde viveu durante muitos anos entre as aldeias 

mbya. Conquistou a confian9a de sua lideranva religiosa para ouvir entao 

as "Belas Palavras". Neste contexto e atraves de Cadogan, tambem 

estiveram presentes naquelas aldeias Egon Schaden
3 

e Pierre Clastres 
4

. 

3 Shaden, Egon. A mitologia heroica de tribos indigenas do Brasil:ensaio etno­
sociologico. Sao Paulo:Editora da Universidade de Sao Paulo, 1988. 
4 Clastres, Pierre. A Fala Sagrada: mitos e cantos sagradas dos indios guarani/ 
traduyao Nicia Adan Bonatti. Campinas, SP: Papirus, 1990. 
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Durante cinco seculos muito se tern escrito sobre os guarani. 

Sao citados pela primeira vez, segundo Bartomeu Melia
5

, em 10 de 

julho de 1528 numa carta de Luis Ramirez a corte espanhola. Ap6s 

seculos de contato apareceu alguem em quem foi depositada a confianya 

para a revelayao do mais precioso segredo; as "Belas Palavras". Estas 

mesmas palavras que forarn repetidas ao Iongo dos seculos pelos Karai, 

lideres religiosos dos guarani, em suas casas de reza. 

0 outro, o indio, esteve oculto em estrategias de 

sobrevivencia e as palavras que se ouviam deles eram palavras de urn 

portugues empobrecido pelo contato com caboclos e fazendeiros. E 

estes, por sua vez, nao tinharn razoes para aprofundar uma relayao, 

mesmo comercial, com aquela populayao que de tempos em tempos 

aparecia e se fixava durante alguns anos. Pouco interesse se tinha em 

saber de onde vinham e para onde iarn, apenas se sabia que no Paraguai 

a lingua oficial tambem era o guarani. 0 outro era urn desconhecido em 

triinsito. Urn estranho, estrangeiro, colocado a margem do processo de 

crescimento do pais. 

Enquanto outras populayoes de brasileiros iarn se formando 

em muitas levas migrat6rias e imigrat6rias, aqueles indios sustentavam 

uma identidade desconhecida e ainda assim reconhecida como diferente, 

por quinhentos anos. Por serem avessos ao contato, a politica nacional 

dos 6rgaos de proteyao, continuaram habitando as regioes do sui, centro­

oeste e sudeste do Brasil e em rarissimas ocasioes se submeteram as 
reservas criadas para eles depois da decada de 30. A desconfian9a 

justificada por seculos de encontros nada amigaveis, tomou-os 

reservados e indiferentes ao processo de fixayao das popula9oes 

'Melia, Bartomeu. "A invenciio e construcao do Guarani", in: Ciencia Hoje. 
Brasil/Paraguay, vol.l5, n. 86, 1992, pp.57-60. 
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indigenas em reservas de territorios definidos. Para o guarani a terra nao 

pode ser possuida; nem comprada e nem vendida. 

Atualmente, os guarani parecem demonstrar interesse em 

que outras pessoas, alem da comunidade, saibam mais sobre sua cultura. 

Vern, aos poucos, demonstrando interesse neste outro que cruza a 

fronteira da nacionalidade e passa a ser estrangeiro em sua propria 

cidade. Estes somos nos os pesquisadores, os antrop6logos, voluntarios 

que optamos por falar a outra lingua. Este outro objeto/ sujeito move o 

presente projeto de pesquisa, a realidade da experiencia, a fisicalidade 

do encontro. 

0 fato de ter lido as "Belas Palavras" antes de ter urn contato 

maior com as aldeias guarani transforrnou meu olhar para sempre. Niio 

posso ignorar o que conheyo sobre as "Palavras", a orayiio-poema, o 

sentido poetico deste povo. 

A poesia, a metafora, se configura como o territorio do outro 

para onde deliberadamente nos conduzimos e nos deixamos conduzir, 

levados pela melodia das palavras que soam como algnma coisa que se 

reconhece sem conhecer. 0 territorio da alteridade e onde se insere esta 

pesquisa. 0 tempo-espayo do intangivel, cuja durayiio e a etemidade e a 

extensiio o infinito, disso tratam o mito e o rito, a poesia e a danya, 

magnitudes de performance, como afmna Schechner
6

. 

A Palavra traduzida dos guarani tern sido objeto de estudo de 

muitos especialistas e seu sentido foi sendo lapidado, revelando a sua 

construyiio lirica. Enquanto poesia, com Cadogan (1959), Nimuendaju 

(1987) e tantos outros, o mesmo texto tern sido analisado sob diversas 

perspectivas, sendo que para este projeto foi selecionada a versiio de 

... Schechner, Richard. Peiformance Theory. London: Routledge, 1994. 
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Pierre Clastres (1978) em funyiio de sua proposta poetica. Esta, portanto, 

e uma versiio poetica da traduyiio dos textos de Cadogan, justificada pelo 

contexto da palavra falada e ampliada pela tradiyiio da cadeia de relayoes 

que, segundo Clastres, e o modo de ser guarani. 

Percebe-se em Clastres a preocupayiio de que os niio guarani 

tambem possam escutar a poesia daquelas Palavras, enxergar as imagens 

e compartilhar a experiencia poetica. Ou seja, a intenyiio e provocar uma 

alterayiio dos sentidos como e da natureza da poesia, alterayiio esta 

produzida apenas pelas paJavras, prestando atenyiiO a sua forma, para 

que sejam belas palavras, trazendo a tona os sentidos despertados para as 

sensayoes da palavra-imagem. A poesia e o manancial das metaforas do 

coletivo que cumpre sua funyiio de palavra-mito-poema: transformar o 

sentir em espayo de transformayiio do sentido. 

Quando Clastres explica porque, para ele, a palavra 

desdobrar e a melhor escolha para sua traduyiio, ele o faz baseado na sua 

percepyiio de urn pensamento-mito. Esclarece e encontra o ritmo do 

som, da ayiio contida na imagem e por isso nos faz percorrer o sentido 

guarani da criayiio, do ato de criar, como nos esclarece Octavio 

Paz
7

:. "( ... ) El ritmo no es filosofia, sino imagen del mundo, es decir, 

aquello em que se apoyan las filosofias." A interpretayiio de Clastres 

esta fundamentada na sua concepyiio de pensamento tnitico, na qual niio 

hit evoluyiio, progresso, mas realizayiio e tempo presente. 0 tempo 

atemporal do mito, o etemo retorno tiio bern definido por Mircea 

Eliade
8

, para quem o sentido do tempo mitico esta voltado para a fonte 

da existencia, para a ausencia do tempo. Assim, Clastres, substitui as 

palavras criar, conceber e gerar, por desdobrar. 

7 
Octavia Paz. El Arco y la Lira. Mexico, Fondo de Cultura Economica, 1990, p. 61. 

' Eliade, Mircea. 0 Sagrado e o Profano a essencia das religiaes/ traduyao Rogerio 
Fernandes. Sijo Paulo: Martins Fontes, 2001. 
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No pensamento mitico nao ha a divisao, a cn~ao e a 

manifestaQiio do divino, o divino apenas se desdobra em sua cri~ao. 

Multiplica-se, divide-se, transforma-se em seu duplo, a origem nao se 

afasta de si mesma, nao se trata de uma historia linear. 0 Urn nao e 
indivisivel, 0 urn e mUltiplo e muitos. 0 urn indivisivel e 0 da realidade, 

do corpo mortal, das inquietudes e necessidades. 0 Urn divino e o dois 

possivel no pensamento guarani. Portanto, sob este ponto de vista, a 

palavra guarani para a cri~ao nao e uma realizaQiio em etapas, mas a 

propria natureza que transborda suas formas, sendo ela mesma. 

No livro "A Fala Sagrada", Clastres opta por ser sucinto. 

Suas explicaQoes sao complementares e sutis, apenas o suficiente para 

contextualizar a Ieitura. Nao se trata de urna anlilise, mas de urna 

descriQao, urna narrativa sobre pessoas e situaQoes, para que nossa 

atenQao nao esteja focada no seu texto antropologico e sim na oraQao­

poema, nas "Belas Palavras". 

Cadogan, em sua grande erudiQiio e conhecimento da cultura 

guaram, procura ser o mais preciso possivel na traduQao e realiza, 

portanto, urna detalhada descriQiio da lingua em suas possibilidades de 

construQao e expressao. A poesia esti na lingua, o sentido ritrnico das 

palavras esti presente e por isso sua traduQao tambem faz jus as "Belas 

Palavras". Por outro !ado, podemos afirmar que o texto de Cadogan e 

urn estudo analitico da lingua guarani, enquanto o de Clastres e urn 

texto poetico. Neste, estao presentes as questoes do reconhecimento e 

da afirmaQao de uma na9ao para si mesma, o Ernie e o Etic, no que se 

refere a observaQiio de urn fenomeno social e hurnano de "dentro" ou de 

"fora", respectivamente, segundo Isabel Araya Olmos
9

. 

9 Olmos, Isabel Araya. Hacia uma Epistemologia Antropologica: Lectura de uma obra 
de Carlos Castaiieda. Chile: Cinta de Moebius, n. 2, !997, p. 4. 
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Viver urna experiencia entre culturas tern este carater, de 

transito entre pensarnento e estruturas de pensarnento. Nao ha 

explicac;;oes, o ser guarani e deste jeito, tern estas Palavras, coabita urn 

universo com deuses especificos e assim se define urna pessoa como 

guarani. Expostos uns aos outros, nlio mais podemos ignorar a 

diversidade das realidades culturais e sociais. A investigac;;ao de urna 

cultura s6 pode ser vista como a realidade vivida por urn grupo de 

pessoas. Nao se trata s6 de traduzir urn texto de urn povo que nao se 

situa nas rela9oes de produ9lio do mercado mundial, mas de urn encontro 

entre pessoas, na contemporaneidade e no que isto implica em relayao as 

nossas contradi9oes, no Brasil. 

Em Cadogan o foco nlio esti na expressao e sim no processo 

analitico, no conhecimento racionalizado da decupagem, do fatiarnento 

em laminas visando o conteudo compreensivel. Trata-se de sobrepor urn 

modelo de analise lingiiistica para se obter o entendimento do 

pensamento religioso guarani. Em Clastres, nos temos a preocupa9lio 

com a forma, com a poetica, sem a qual as palavras sao apenas tocadas 

na superficie de seus sentidos. A forma na expressao e o conteudo para 

Clastres. A expressao do estudioso e a analise, a 16gica das rela90es 

implicadas, enquanto na poetica a expressao e a sensayao que envolve e 

desencadeia outras sensay(jes e sentidos. 0 principio do pensamento 

l6gico e a linearidade, o movimento sucessivo de encadearnentos 

necessarios, enquanto o movimento poetico e circular, espiralado, 

inclusivo e indefinido, sem fronteiras. 

Nesta escolha, da traduc;;ao poetica da ora9lio-poema, 

encontramos Otivio Paz e sua visao da hist6ria latino-americana e da 

fun9ao da linguagem poetica, a otredad descrita no texto homonimo de 
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Lucia Fabrini de Almeida10
• Ha o outro para quem se faz a poesia, o 

outro que reconhecemos em nossas palavras, pois nao sao s6 nossas, 

assim que se fazem poemas. 

A palavra-imagem, em Octavio Paz, provoca as sensav5es, o 

tremular da superficie entre as fronteiras do corpo dentro e do corpo 

fora, a pele se adelga9a para sentirmos com maior intensidade. 0 que 

sentimos se conforma, forma-se ao mesmo tempo em que 

experimentamos a forma. 0 inv6lucro e tambem aquilo mesmo que 

transporta. Esta e a poesia e tambem a magia, a feiti9aria, os rituais 

xamfuricos, as rezas e todas as situa96es em que a palavra e 

compreendida na funyao de revelayiio, de desvelamento da realidade 

para uma multiface de informavoes
11

. 

Outros e novos sentidos se estabelecem, transformadores e 

transfomuiveis, cria-se com as palavras uma outra instancia de relav5es 

com os sentidos onde niio ha controle, seleviio e escolha, apenas o poder 

desencadeador do som das palavras, da poesia na forma, no ritrno e na 

melodia de um som. A poesia niio esta restrita as palavras, mas e um 

estado de ser de varias produ9oes humanas. 0 fazer estetico eo fazer-se 

humano, o recriar-se e criar o outro. Este e o principio da otredad, o 

permitir-se experienciar um outro evocado dentro de si mesmo. Uma 

experiencia viva num corpo vivo, a corporificayiio da ideia , da sensayao 

e do sentimento. 

10 Almeida, Lucia Fabrini. Tempo e Otredad nos Ensaios de Octavia Paz. Sao Paulo: 
Annablume, 1997. 
11 Paz, Octavio.l990.0p. Cit.p.SI: "La operaci6n poetica noes diversa del conjuro, el 
hechizo y otros procedimientos de Ia magia. Y Ia actitud del poeta es muy semejante a 
Ia del mago. Los dos utilizam el principia de analogia; los dos proceden confines 
utilitarios e inmediatos: no se preguntan que es el idioma o Ia naturaleza, sino que se 
sirven de ellos para sus pr6prios fines." 
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Octavio Paz
12 

descreve no prefacio do livro de Castaneda 

(no qual este relata suas experiencias como indio Yaqui Don Juan, no 

Mexico) a rela9iio entre culturas como um permitir-se viver outra 

realidade em seu proprio corpo e ao nao se reconhecer, confirmar apenas 

que se conhece o si mesmo: " La vision de !a otra realidad reposa 

sabre las rufnas de esta realidad. La destruccion de !a realidad 

cotidiana es el resultado de lo que podrfa llamarse !a crftica sensible 

del mundo. Es equivalente, en !a esfera de los sentidos, de !a crftica 

racional de la realidad. La vision se apoya en el escepticismo radical 

que nos hace dudar de !a coherencia, consistencia y aun exixtencia de 

este mundo que vemos, oimos, olemos y tocamos. Para ver otra realidad 

hay que dudar de !a realidad que vemos con los ojos. " 

Trata-se aqui de um conhecimento que e outro e nao sobre o 

outro. Movimento que acontece na transformal(ao do signo em outros 

signos, a semiose como concretude da obra, sua ayiio de existir, poiesis. 

0 ato de multiplicar sentidos na a9iio, modificar, interferir. Uma forma 

de conhecimento que e movimento, no fluxo do tempo e da 

materialidade dos corpos que sao eles mesmos signos em continua 

rota91io, para parafrasear Octavio Paz. 

0 tempo real dos corpos e sua morte inevitavel e a 

inexorabi!idade do tempo
13

, a resignifica\)ao da realidade do corpo 

cotidiano tornado entidade c6smica, como um corpo vivo e morto no 

eterno retorno. A dualidade eterna da cria\)ao, o duplo do sentido de uma 

12 Castaneda, Carlos. Liis enseiianzas de Don Juan: uma forma yaqui de conocimiento. 
Mexico: Fondo de Cultura Economica, 1974, p.I8. 
13 Paz, Octavio.l990. Op.Cit. p.l55 "Ia experiencia poetica es un abrir las fuentes del 

ser.( ... ) Nacer y morir: un instante. En esse instante somos vida y muerte, esto y 

aquello." 
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realidade que e essa e outra ao rnesmo tempo, o que so acontece na 

experit\ncia rnitica ou poetica atraves do signo. 

No campo relacional do signo, para alem do si rnesmo esta o 

outro, literalrnente a real presen9a de outra pessoa. A constata9iio do fato 

de que existern pessoas diferentes, outras identidades, estrangeiros, 

pessoas e culturas diversas sob a a9ao sincronica do contato interrnitente 

e a historia e nossa contemporaneidade. A agoridade instaura urn Unico 

tempo, o tempo da inforrn~iio, da relativiza9iio do tempo ern tempos 

eletronicos e biologicos, exisrencias virtuais e problemas sociais de 

pessoas reais com necessidades reais. A agoridade, entendida como 

espiral do tempo que so o rito e a poesia desvelam. 

Os corpos sao a realidade da historia que por eles conta-se e 

reconta-se: as palavras vibram ern corpos vivos. Cordas vocais e saliva, 

bocas funidas que falam. 0 objeto/sujeito deste trabalho de pesquisa e, 

entiio, este corpo vivo e presente no acontecimento poetico. 

Octavio Paz representa essa nossa latinidade tiio 

contraditoria corn rnaestria, como mexicano tarnbem conhece as "indias 

Ocidentais". E como nos, os brasileiros, meio bugres e rneio 

bandeirantes, que vamos tecendo nossas historias no continente corn os 

fiapos de urn tecido esgar9ado e poderoso ele, o poeta rnexicano, 

tarnbem de urna terra hibrida, india, mesti9a, transita entre os rnuitos 

pianos de realidades culturais possiveis e assim nos revela poeticarnente: 

"As culturas chamadas primitivas criaram um sistema de metaforas e 

simbolos que constituem um verdadeiro c6digo de sfmbolos ao mesmo 

tempo sensfveis e intelectuais: uma linguagem. Esquecemos que os 

signos silo coisas sensiveis e que operam sabre os sentidos. 0 perfUme 

transmite uma injorma9iio que e inseparavel da sensa9iio(. .. )onde um 

nariz modemo niio distingue seniio um cheiro vago, um selvagem 
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percebe uma gama definida de aromas. 0 mais assombroso e o metoda, 

a maneira de associar todos esses signos ate tecer com eles series de 

objetos simb6licos: o mundo convertido numa linguagem sensivel. 

Dupla maravilha: falar com o corpo e converter a linguagem num 

corpo. "
14 

Paz coloca seu foco na experiencia vivida, no corpo produtor 

do signo, um signo que emerge das obscuras fontes do coletivo na 

alteridade. 0 tempo linear da historia, da quantifica9iio estatistica da 

popula9ii0, nao e o mesmo da alteridade/otredad. Este e o tempo da 

agoridade, o momento quando algo e revelado de si mesmo atraves da 

imagem e o outro o reconbece confirrnando sua presen9a como 

diferente de si e portanto real. 

Encontramos nosso espelho, nossa americanidade, entre 

aqueles que sequer se consideram brasileiros. Grupos de pessoas que 

resistem ao nosso projeto de vida e que se apegam silenciosamente aos 

seus costumes, repetindo suas "Belas Palavras". Estes outros se 

entregam a tarefa quase insana de transitar entre 0 tempo presente das 

rela90es de sobrevivencia e o tempo da divindade. Ainda em contato 

com a natureza exuberante dos territorios cada vez menores, os guarani 

convivem com a eletricidade, a televisiio, os projetos missioniuios, as 

invasoes de suas terras, o desprezo por seus costumes, a alfabetiza9iio 

em outra lingua, a Internet, com a certeza, inacessivel para nos, de que 

sabem a que vieram e para onde vao. Ha uma recusa explicita, como nos 

relatam os historiadores, em se tomar o que somos e abandonar sua 

historia, desde a epoca colonial. 

14 
Paz, Octavio. Conjunroes e DisJunraes. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1979, pp. 

17-18. 
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Bartomeu Melia
15 

sugere que estes relatos sejam divididos 

em 4 etapas: o guarani das rela9oes de parentesco e alianyas do periodo 

do descobrimento e da conquista, o guarani das Miss6es Jesuitas, o 

guarani selvagem e marginal dos viajantes e, fmalmente, o guarani da 

abordagem etnol6gica. Ou seja, formulou-se ao Iongo do tempo urn 

guarani inventado, imaginado no outro. 

Nurn primeiro momento, os guarani estabeleceram alian9as 

atraves do casamento e da troca de produtos com seus invasores mas 

logo ficou claro que estavam a merce de seus "amigos", nao eram 

considerados homens livres mas escravos em potencial, pois na medida 

em que reagiam a submissao eram exterminados. 

As missoes, por sua vez, tinham como principio o 

reducionismo. Tudo deveria ser reduzido a dimensao da civilizayao do 

homem branco, ou seja, urn novo guarani deveria ser construido pela fe, 

pela racionalidade e lealdade a coroa. Desfeitas as missoes, o guarani 

volta a ser reconhecido como selvagem, nomade, imprestavel e 

vagabundo, sem serventia. 

A partir dos trabalhos de Cadogan e Nimuendaju, podemos 

enfim nos aproximar do guarani como ele mesmo se descreve, o 

iianderek6 (modo de ser) "que se insere num pensamento que atinge a 

dimensiio integral de uma jilosojia, gerando um discurso antol6gico 

poderoso que, descolado de sua circunstdncia sociol6gica - mas e desta 

que pouco sabemos! - vai em direr;iio a uma poesia e uma meditar;iio 

universals "
16 

15 Melia, Bartomeu.!992 Op. Cit. 
16 

Meliil, Bartomeu.l992.0p. Cit. p. 60. 



No contraponto da poesia se coloca o processo de submissao 

e ruptura a que foram submetidas as populac;oes indigenas do continente 

sul-americano. Nao hit urna diferenc;a evidente da cor da pele e sao 

muitas as cores e muitas as peles, ficando dificil defmir onde estiio as 

populac;oes integradas, desaparecidas, ao Iongo do processo 

civilizatorio. Nossa genealogia foi dissolvida por anos de integrac;ao 

racial forc;ada17
. E quanto mais sabemos sobre a realidade guarani, na 

periferia de grandes centros urbanos como Sao Paulo, mais nos 

surpreendemos com sua capacidade de resistencia ao Iongo dos seculos, 

por sua tenacidade em manter a identidade indigena. E nos, os 

"brasileiros", temos a sensac;ao de encontrar neste espelho urn passado, 

ainda presente, que pode ser o futuro desejado de uma hurnanidade 

capaz de reconhecer-se mesmo na diferenc;a. 

0 modo de ser indigena permeia nossa brasilidade, o que 

podemos constatar nas artes populares, nas palavras que designam 

lugares e costumes, o contagio entre codigos e linguagens e visivel. No 

entanto, este niio e o trac;o de que mais nos orgulhamos e neste momento 

em que os acessos, recentemente disponibilizados a informac;ao, aos 

recursos naturais, as tecnologias e aos mercados, estabelecem uma 

dinamica de troca e assimilac;ao que afeta todo o sistema organizacional 

dos povos, incluindo e principalmente afetando a produc;ao cultural, e 

irnportante lembrar, ou pelo menos nao esquecer, o caminho que nos 

trouxe ao presente. 

17 
Ribeiro, Darcy. 0 povo brasileiro: evolu¢o e o sentido do Brasil. Sao 

Paulo:Companhia das Letras, 1995, p. 453:" N6s brasileiros, neste quadro, somos urn 

povo em ser, impedido de se-lo. Urn povo mestiyo na carne e no espirito, ja que aqui a 
mesti9agem jamais foi crime ou pecado. Nela fomos feitos e ainda oontinuamos nos 
fazendo. Essa massa de nativos oriundos da mesti9agem viveu por seculos sem 
consci.Sncia de si, afundada na ninguedade. Assim foi ate se definir como uma nova 
identidade etnico-nacional, a de brasileiros. Urn povo, ate hoje, sern ser, na dura busca 
de seu destine. Olhando-os, ouvindo-os, e fitcil perceber que sao, de fato uma nova 
romanidade, uma romanidade tardia mas melhor, porque lavada ern sangue indio e 
sangue negro." 
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Por uma coincidencia ou convergencia no pensamento 

contemporaneo sobre nosso continente e seu passado, a palavra espelho 

aparece em dois livros recentemente lan~os que tratam das relayoes do 

ocidente com o obscuro habitante destas terras americanas. Sao eles "0 

Espelho Enterrado" de Carlos Fuentes 18 e "0 Espelho Indio" de Roberto 

Gambini19
. 0 primeiro sobre o Mexico, incluindo a America Central, eo 

segundo sobre as missoes jesuitas no Brasil, aos quais podemos 

acrescentar ainda "0 Espirito Ocidental Contra a Natureza", livro de 

Frederick Turner2° sobre o processo de colonizayao na America do 

Norte e "Os indios e a Civilizayao" de Darcy Ribeiro
21 

sobre o Brasil. 

Esses trabalhos, guardadas as particularidades dos autores e 

da geopolitica, tern entre si muito em comurn pois descrevem a historia a 

partir do ponto de vista da perda, da derrota e niio do ponto de vista do 

heroi desbravador e conquistador, sendo fundamentais para esta pesquisa 

na medida em que situam os povos da America como povos 

sobreviventes de urn genocidio e etnocidio permanentes. 

Estes fatos ainda estiio presentes em nossas vidas, o que 

determina urn olhar, urn percurso para este trabalho. 0 percurso do 

olhar que reflete sobre o reflexo da imagem, realidades que sao a 

somatoria de todos os gestos, de todas as atitudes dos que vieram antes 

de nos e dos que estiio aqui e agora, este outro e mesmo eu, somos nos 

os "brasileiros". 

18 
Fuentes, Carlos. 0 espelho enterrado ( rejlex8es sobre a Espanha e o Novo 

Mundo)/ tradu~o Mauro Gama. Rio de Janeiro: Rocco, 2001. 
19 

Gambini, Roberto. Espelho indio: a fo1711a¢o da alma brasileiral coord. Mary Lou 

Paris, Caio Kugelmas. Sao Paulo: Axis Mundi, Terceiro Nome, 2000. 
20 Turner, Frederick 0 espirito ocidental contra a natureza: mito, historia e as terras 

selvagensl tradu~o Jose Augusto Drummond. Rio de Janeiro: Campus, 1990. 
21 

Ribeiro, Darcy. Os indios e a civiliza¢o: a integra¢o das popula9oes indigenas 
no Brasil Modemo. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1996. 

30 



" ... . niio era suficiente que os indios adotassem certos 

comportamentos ou repetissem certas palavras, era 

preciso lewi-los a renegar sua identidade de origem. 

Os jesuitas foram mestres nessa obra, sendo capazes 

de criar vergonha em corpos nus ou fazer povos 

profundamente religiosos admitirem que niio 

acreditavam em nada(. .. )0 passado do Brasil seria 

algo perigoso, que e melhor ser mantido afastado. 

Ficamos, entiio, com uma caricatura para crian9as 

de escola, um desenho estilizado daquilo que poderia 

ter sido; jicamas, assim como nossa consciencia 

coletiva, com a ideia de que afinal somas o produto 

de uma fusiio de ra{:GS e que, na nossa cultura de 

hoje, esse passado foi incorporado nos moldes da 

famosa "contribui9iio indigena ", que seria 

representada pela ado9iio de certos metodos 

agricolas, certas tecnicas arquitet6nicas, a rede, a 

esteira(. .. ).mas niio tivemos uma fusiio profunda no 

nivel psicol6gico. Neste nivel, o que de jato ocorreu 

foi a sobreposi9iio de um estilo de consciencia, de um 

modo de funcionar conscientemente, sobre outro que 

e negado como se niio tivesse valor nenhum." 22 

22 
Gambini, Roberto. 2000. Op. Cit. pp. 24-25. 
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CAPiTIJL02 

ENTRE POETICAS 

"Eles sao tao afetivos e tern tao pouca 

gandncia e sao no geral tao agradaveis que eu 

asseguro a Vossas Altezas que nao existe em minha 

opiniao urn povo melhor e uma terra melhor em 

qualquer parte do mundo. Eles amam seus vizinhos 

como a si mesmos e sua fa/a e a mais doce que existe, 

sempre gentis e sorridentes. Tanto os homens quanto 

as mulheres andam nus como suas maes os 

conceberam; mas Vossas Altezas podeis crer quando 

vos digo que seu comportamento uns com os outros e 

muito correto e que o seu rei mantem uma postura 

honrosa, embora com uma especie de modestia muito 

bonita de se apreciar, como tudo o mais por aqui. 

Eles tern excelente memoria, pedem para ver tudo e 

d 
. , ,,n 

ep01s perguntam o que e e para que serve. 

23 Turner, Frederick l990.Carta de Colombo aos reis da Espanha. Op. Cit. p.l25. 
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2.1- TRABALHO DE CAMPO: 0 GUARANI 

0 meu pnme1ro contato com as popula9oes indigenas 

brasileiras se deu atraves do livro "Tristes Tr6picos" de Claude Levi­

Strauss24, antrop6logo que esteve no Brasil durante os anos 40. Neste 

livro, ele nos relata sua experiencia com os indios do interior de Sao 

Paulo e Mato Grosso. Soube entiio da versiio indigena da coloniza9iio do 

territ6rio oeste do Brasil, quando a expansiio da cultura cafeeira e das 

fazendas de gado foi deixando no caminho pessoas e etriias. 

A partir deste texto tive a dimensiio hist6rica do processo de 

conquista das terras brasileiras como urn fato recente, algo que meus 

avos viveram e que ainda hoje continua acontecendo. A visiio 

estrangeira me denunciou o crime enquanto a brasileira, atraves da 

leitura de Darcy Ribeiro
25

, explicou-me o processo. A brasilidade estava 

ali no conflito, na dualidade, entre ser uma America ou uma india. As 

indias Ocidentais como foram chamadas as terras abaixo do equador 

pelos antigos navegantes. 

A ocidentaliza9iio do continente se deu como conquista 

ihuninista da Europa e seu modelo de produ9iio capitalista. 0 outro 

modo de viver teve que ser erradicado, o modo de ser niio produtivo e 

que niio se adaptava ao pensamento ocidental, do capital. 

Em meados de 1988, entrei em contato com o CTI (Centro 

de Trabalho lndigenista) que realizava a9oes de demarc~iio das terras 

guarani e pude visitar pela primeira vez suas aldeias. Estive uas aldeias 

24 
Levi-Strauss, C. Tristes Tropicos. Portugal: Portugalia Editora, 1955. 

"Ribeiro, Darcy.l995.0p.Cit. 
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do litoral sul e norte do estado e na periferia da cidade de Sao Paulo. Foi 

neste periodo que li pela primeira vez o texto de Leon Cadogan, "Ayvu 

Rapyta"
26 

A compreensao do que estava sendo lido em sobreposi9ao ao 

que estava sendo visto no cotidiano das aldeias desencadeou 

questionamentos, urn estado de desconforto que no ano de 2000 deu 

origem a este projeto de pesquisa. 

No primeiro encontro, em 1988, as comunidades estavam 

muito preocupadas com as invasoes que amea9avam a sobrevivencia das 

aldeias. Ravia urna tendencia dos guarani a se protegerem do contato, 

fechando-se. A aldeia parecia silenciar quando estavamos ali. Em 2000, 

retornei as aldeias atraves da pessoa responsavel da FUNAI (Funda9ao 

Nacional do Indio) pela implanta9aO da escola indigena guarani. A 

situa9ao que encontrei foi totalmente diversa, os antigos das aldeias 

haviam decidido que poderiam mostrar para os jurua (brancos) urn 

pouco da sua cultura. E cultura para o guarani e sua vida religiosa, sua fe 

em Namandu. No periodo, vanas comunidades se reuniram, gravaram 

urn CD de musicas guarani e apresentaram-se no SESC Pompeia, em 

Sao Paulo, para o seu lan~tamento. 

Em bora a situa9ao das terras e da sobrevi vencia nao tenha se 

alterado muito e as dificuldades continuem sendo graves e constantes, os 

guarani parecem ter resolvido conversar com o mundo jurua. Talvez 

para fazerem com que os brancos entendam suas razoes e, finalmente, 

os deixem ser o que querem ser, guarani. 

26 Cadogan, Le6n.l959.0p. Cit 
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Durante 500 anos resistiram no corpo a corpo da 

sobrevivencia em um outro sistema. Assistiram ao desenvolvimento da 

propriedade privada, o sistema financeiro e suas estradas
27

. Assistiram 

de suas casas nas encostas da Serra do Mar, are que a cidade entrou nas 

aldeias, cercou suas terras e subtraiu os recursos naturais; sua agua, seus 

animais, suas lirvores. Cercados pelos avan~os da civiliza~o foram, de 

uma certa maneira, obrigados a vir nos explicar e lutar por seu direito de 

ser, por suas terras confiscadas pelo "progresso". 

Continuam resistindo, s6 que agora atraves de uma 

reestrutura~iio das suas rel~s com o mundo branco. Querem se 

instrumentalizar, saber do que estiio falando estas pessoas que os 

assediam com projetos e propostas e entendem que rem o direito de 

sobreviver utilizando-se dos mecanismos legais da mesrna sociedade que 

os quer extinguir. 

Em dezembro de 2002, tive a oportunidade de assistir a um 

encontro, realizado na aldeia do Morro da Saudade, em Parelheiros, 

atraves de urna parceria entre Unicef, Funai e a Associa~iio Teko 

Arandu. Neste evento, Nhemboaty Nande Reko Ete 'i Pygua (I Encontro 

Nacional de Educa~iio Tradicional Guarani), estavam presentes 

lideran~as das aldeias guarani de Siio Paulo e de outros estados. Tinha-se 

o objetivo de reunir os velhos para que falassem de sua experiencia e 

mostrassem como era praticado o "modo de ser guarani" antigamente, 

afim de que os jovens pudessem aprender, lembrar e transmitir. 

27 Griinberg,G e Meli8,Bartomeu. Los Pai-Tavyterii, emograjia Del Paraguay 
contempordneo. Assunyao: CEAVC, 1976, pp. 203-204: "A terrae urn bern comum eo 
meio de produyao principal, entregue aos homens pelo deus criador para uso conforme 
as leis divinas. Por isso, como a agua, os Guarani recusam em principio a compra de 
terras porque nao pode ser privilegiada. S6 deus a possui: o cultivo da terra e o cuidado 
deste cultivo e o mesmo que tratar com a crian9a. Comprar terras, portanto, seria o 
mesmo que comprar o homem, o que significa que eles perderiam o conceito moral de 
seres humanos e em conseqiHoncia a transcendental determinayao de ser homem". 
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Havia uma preocupa91io de todos com as transform~oes 

territoriais e sociais da urbaniza91io acelerada e, principalmente, o efeito 

dela sobre os jovens. A constitui91i0 da Funda91i0 Teko Arandu -

Memoria Viva Guarani - elaborada pelas lideran9as das aldeias, visava 

constituir urna ponte entre as novas e as antigas gera9oes para a 

continuidade das aldeias no modo de ser guarani, o nadereko
28

, sendo 

uma das prioridades as escolas diferenciadas, indigenas. 

A rotina do encontro era de trabalho intenso, come9ando 

pela manhii e entrando noite adentro na casa de reza. Os mais velhos 

contavam como era a vida de antigarnente e mostravam seus costumes a 

todo grupo de visitantes das diversas aldeias. Uma cozinha funcionava, a 

moda guarani, para todos os presentes. 0 encontro foi todo falado em 

guarani e, embora alguns brancos estivessem assistindo, o objetivo era 

refor9ar os vinculos entre as aldeias e discutir a educ~iio para os jovens. 

A emo91io do encontro era contagiante. Todos ouviam com 

aten91io cada palavra dita. Os jovens estavam atentos e orgulhosos de 

seus pais, dan9afam o xondaro ( dan9a realizada pelos jovens e meninos 

para prepara-los na defesa do territ6rio) e assistiam aos mais velhos em 

suas muitas atividades. Como em urn congresso academico anotavam e 

perguntavam sobre os detalhes de cada hist6ria. E, ap6s 5 dias de 

encontro, encerraram as atividades com uma dan~ oferecida aos 

28 
Cadogan, LeOn. "Los indios Jeguaka Tenonde(Mbya) Del Guairli,.Paraguay", in 

America lndigena. Mexico, n 2, val. VIII,1948. p. 139:" Quando arnadurecer os frutos 

de tuas roc;as, dariio de comer aos da tua tribo, sem exce9iio alguma. Para que se fartem 

todos e que os frutos chegam a amadurecer, e niio para que sejam objetos da avareza. 

Dando de comer ao teu proximo, viriio os de cima que ama aos assentos de teus 
fog5es(tekoa,tataypy-rupif) e eles adicionariio dias il tua vida para que repetidas vezes 

possas voltar a semear. Este preceito sagrado transmitido textualmente de gera<;ao a 
gera<;ao e cumprido religiosamente( .. .)" 
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visitantes e executada pelas crianyas da aldeia da Barragem (Morro da 

Saudade). 

Aquele momento se fixou como revelayao em minha 

trajet6ria Eu estava diante de algo desconhecido, de urn sentido de 

identific~ao coletiva semelhante apenas a emoyao da arte, Unica 

comparayiio possivel dentro do repertorio conhecido por mim. 

Nesta ocasilio, conheci algumas pessoas que foram 

determinantes para meu trabalho de campo. Seu Agostinho da aldeia 

Araponga/ Patrimonio, Tupa da aldeia do Krucutu! Parelheiros e Seu 

Altino da aldeia Boa Vista/ Ubatuba, que fizerarn o convite para assistir, 

nos meses seguintes, o nimongarai, cerimonia de batismo em que as 

crianyas recebem seus nomes. Assim, no periodo entre dezembro de 

2002 e fevereiro de 2003, estive nestas aldeias e pude definir, para mim 

mesma, a noyao de territorialidade. 0 territ6rio sendo o espac;o onde se 

pode ser reconhecido como guarani, falar sua lingua, rezar e fumar o 

cachimbo. Urn territorio e isto: o espac;o conhecido e onde nos 

reconhecemos. 

Durante todo este percurso nas aldeias, o texto "Ayvu 

Rapyta" esteve latente em rninhas vivencias. Nlio podia deixar de pensar 

nas palavras que estavarn sendo ditas durante minhas visitas como as 

"Belas Palavras". Esta sobreposic;ao do cotidiano sobre o sagrado e vice­

versa foi experiencia determinante nos rumos do trabalho cenico que 

veio a ser desenvolvido meses depois. 
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A aldeia nao estava mais silenciosa, as crianyas corriam e 

brincavam, mulheres acendiam o fogo e todos fumavam o petygua. 
29 

Dan9as circulares aconteciam durante toda a noite enquanto o mate era 

servido nas cuias. Momentos diferentes se sucediam, as vezes mulheres 

se levantavam e dan9avam, as vezes era o karai que falava e havia 

mU:sica o tempo todo, tocada por grupos que se alternavam. Pessoas de 

outras aldeias foram apresentadas a todos, incluindo os brancos e a 

cordialidade era evidente. 

Eramos hospedes e amigos que estavam ali para realizar o 

ritual. Nao que :ffissemos participar efetivamente mas eramos parte do 

que estava acontecendo e se quisessemos poderiamos ate fumar 

petygua. Neste ponto considero importante esclarecer algo sobre a 

cosmologia guarani para que se entenda o valor da "Palavra" nesta 

cultura. 

2.2 • FUNDAMENTO DA P ALA VRA OS HUMAN OS 

Tendo como base o texto de Pierre Clastres (1978), 

complementado pela leitura de Cadogan (1959), Melia (1987), Ladeira e 

Azanha30 e tambem a partir do contato com algumas lideran9as e 

moradores das aldeias, apresento a seguir meu entendimento das "Belas 

Palavras" e seu significado no contexto deste trabalho. 

29 
Segundo Pierre Clastres (1990) o petygua eo cachimbo esculpido em madeira para 

fumar 0 tabaco e que e "o esqueleto da bruma", pois atraves da sua fuma911 e tra9l\do 0 

caminho que conduz ao divino, e fumado por todos, durante as cerimonias na opy, casa 
dereza. 
30 

Azanha, Gilberto e Ladeira, Maria Ines. Os indios da Serra daMar: A presenfO 
Mbya Guarani em Sao Paulo. Sao Paulo: Centro de Trabalho Indigenista, Nova Stella, 

1988. 
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A palavra sagrada dos guarani e som e enunciayao. A forma 

do dizer sagrado se da em rimas e sons, e poesia guarani. Lingua, fala, 

orayao e poema explicitando com todas as letras a funyao humana de 

realizar a realidade. Para o guarani e atraves das palavras que se forma o 

mundo, como o mundo em que se existe e que existe porque e palavra: 

"La conjianza ante el lenguaje es Ia actitud espontdnea y original del 

hombre; las cosas son su nombre. "
31 

, como diria Octavio Paz. 

Em guarani Ayvu significa a Palavra e mais precisamente a 

linguagem humana e Rapyta se decomp(ie em Apy = extremidade em 

que comeya a coisa; yta = sustentayao, ou seja, apyta = base, comeyo: o 

fundamento da palavra. 

As "Belas Palavras", segundo os autores supracitados, sao 

transmitidas apenas aqueles entre os guarani que tern uma situayao 

especial, os sabios. Elas brotam do amor da divindade, de sua sabedoria 

luminosa. As "almas-palavras" sao enviadas para habitar o corpo dos 

eleitos, os adornados que voltarao para a fonte do divino quando 

terminarem seu tempo na terra. Na yry mba 'e emegu a= a terra rna, rna 

porque sera destruida, todos devem buscar a perfeiyao. 0 "modo de ser 

guarani" e praticar o que foi revelado atraves das "Belas Palavras" 

encontrar o caminho para as brumas primeiras, a yry mara ey = terra 

semmal. 

Para o guarani ha a dualidade do divino e da natureza 

criada. 0 urn e a realidade do corpo e por isso limitado. 0 dois e a dupla 

possibilidade do divino e do humano na mesma realidade. 0 outro 

31Paz, Octavio.1990.0p. Cit. p. 51. 
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dentro de si que se manifesta atraves da palavra. Segundo Azanha e 

Ladeira: "0 conjunto de normas de conduta em relar;iio a natureza, aos 

seus " semelhantes" (nandeva) ou aos " outros" (oreva) pode ser 

traduzido por "o nosso modo de ser". Para os Mbyti, somente aqueles 

que vivem em coriformidade com estas normas podem esperar as betas 

palavras (ne'eng porii),(...)as palavras sagradas e verdadeiras que s6 

os profetas -nanderu- sabem proforir e ouvir. 0 conjunto das ne'eng 

porii e 0 tzyVU porii, a bela linguagem, que define para OS Mbyti as 

normas do seu agir e que, e.xpressa nas orar;oes e cantos, silo repetidas 

de gerar;iio a gerar;iio(. .. ).A escolha do Iugar (tekoa) onde possam viver 

"conforme os nossos costumes" {. . .)Seus lideres religiosos determinam a 

escolha de um Iugar ouvindo as be/as palavras por determinar;iio divina 

(. .. ). A expressiio tekoa porii esta tambem associada a nor;iio de vida 

livre, isto e, o viver que pode ser exercido em conformidade com os 

mandamentos divinos(. .. ). "32 

Em tomo do fogo da casa de reza, atraves dos cantos, da 

musica e da fuma'<a do petygua, a comunidade se une para trilhar o 

caminho, atravessar uma porta, ou melhor deixar a porta aberta para que 

o divino os encontre. Todos esperam a manifesta'<iio de Namandu e que 

ele lhes diga o que devem fazer. As vezes e necessiuio partir e encontrar 

urn novo Iugar, outras ficar e continuar a criar as "almas-pa!avras", para 

a realiza'<iio do que foi detenninado para a sobrevivencia dos adomados, 

dos escolhidos, os guarani. 

A casa de reza esta construida de maneira que tenha sempre 

uma janela e uma porta em dire'<iio ao sol nascente. 0 ritual acontece 

no fundo, onde as paredes tern frestas por onde se ve a iuz do sol poente. 

0 ciclo do sol e representado pelo movimento circular da dan'<a, sempre 

32 
Azanha, Gilberte e Ladeira, Maria Ines.1988. Op.Cit.pp.23-24. 
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para a direita. 0 ano divide-se em duas metades, a estiagem e a chuva, 

que se sucedem. A visao do tempo e circular e nao dividida em pedayos 

iguais que avanyarn progressivarnente para frente. 0 tempo nao e 

medido, ele se faz presente no ciclo da vida. Todos os dias o sol nasce 

grayas a filamandu e por isso se canta para partilhar a alegria da 

natureza. Todos devem ser arnaveis uns com os outros porque a 

"palavra-alma" estit em cada urn e todos devem se ajudar, no caminho 

para a "terra sem mal". 

0 guarani e em geral descrito como simples, discreto, 

silencioso. Este mundo nao o interessa, a aparencia nao e toda a 

realidade, hit a outra, do divino. Por isso essa resistencia silenciosa, este 

olhar sem entender o que estit sendo oferecido pelo mundo do branco. 0 

que pode ser mais importante que a "terra sem mal"? 

A orayao-poema revelada atraves do canto e da danya na 

casa de reza e a maneira de existir daquelas palavras, sua forma e 

conteudo. 0 corpo guarani que danya sua liturgia. A liturgia corp6rea do 

guarani, o gesto e o olhar imprime no ar a magnitude de suas palavras de 

todos os dias. Em todos os momentos do dia a dia, estit a consciencia do 

destino de realizar em si, de ser a manifestayao do divino. Como disse 

Kachirito, importante mburuvicha (sitbio) da aldeia Paso Joviti para 

Cadogan: Ayvu Rapyta oguero:Jera, oguero-yvara filande Ru tenende 

fie' eng mbyte ri'i, ou seja: el ftmdamento del lenguaje humano lo creo 

nuestro Primer Padre e hizo que formara parte de su divindad, para 

midula de Ia palavra -alma. 
33 

33Cadogan, LeOn. Ayvu Rapyta.l959. Op. Cit. pp. 23. 
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A palavra divina vern atraves de can9oes, pensamento da 

totalidade do ser no mundo como so e possivel a poesia. A realidade se 

transforma pela palavra, pelo som da enuncias;ao ao proferir a palavra, 

ao ouvir, de comunicar. A atualidade da manifestayiio do divino se da no 

ato, na as;ao de falar, cantar. No corpo, do corpo, surgem as palavras. 0 

ritmo das silabas se descola dos musculos e contagia o ar de sacralidade 

e vida. Como diz Octavio Paz:"La sucessi6n de go/pes y pausas revela 

una cierta intencionalidad, algo asi como una direcci6n. El ritmo 

provoca una expectaci6n, suscita un anhelar. Si se interrumpe, sentimos 

un choque. Algo se ha roto. Si continua, esperamos algo que no 

acertamos a nombrar. El ritmo engendra en nosotros una disposici6n de 

animo que solo podra calmarse quando sobrevenga "algo ". Nos coloca 

en actitud de espera(. . .).Todo ritmo es sentido de algo.(. .. )La constante 

presencia de formas ritmicas en todas las expressiones humanas no 

podia menos de provocar Ia tentaci6n de edificar una jilosojia en el 

ritmo. Pero cada sociedad posee un ritmo proprio. 0 mas exactamente: 

cada ritmo es una actitud, un sentido y una imagen del mundo, distincta 

y particular "34 

Durante horas a comunidade sustenta a existencia de uma 

passagem para o outro mundo, a realidade c6smica se torna tangivel, o 

ar esta impregnado da fumaya dos cachimbos, levando todos para o 

outro Iugar. Urn outro ser se manifesta, o corpo e transportado, elevado, 

no aqui agora da alteridade manifesta no desdobrar-se para o niio ser. A 

comunidade salta para o vazio da experiencia sobrenatural e o mundo 

volta a existir. 

As "Belas Palavras" ecoam nos gestos do cotidiano. Pela 

porta aberta da opy saem as mulheres, as crian9as, os velhos, os moyos e 

34 Paz, Octavio.l990. Op.Cit.pp. 60-61. 
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deparam-se com a contingencia da cidade. Os honirios, compromissos, 

regras, contabilidade, instituiyoes, papeis onde as palavras sao mortas, 

estiio ali e nada significam. Nao servem a seu tmico sentido possivel que 

eo de revelar a natureza divina do ser humano. 

2.3 ENTRE POETICAS 

A experiencia entre os guarani me remeteu a outras 

semelhantes de contato entre ocidentais e nao-ocidentais. Sao relatos que 

contribuem para a questiio colocada, neste capitulo, sobre territ6rios, 

fronteiras e poeticas. 

A partir da observayao de urn fenomeno social, a literatura 

etnol6gica se desenvolve pela descri9ao de urna outra realidade, urn 

outro possivel cultural. 0 objeto de pesquisa e o outro ser, urn outro 

"hurnano" em para suas expressoes religiosas, economicas ou esteticas e 

politicas. 0 observador e urn estudioso da cultura e seus olhos 

acompanham os acontecimentos mas o seu corpo, a principio, nao esta 

em foco. Os dados coletados servem traduzir em sistemas de analise o 

que esta ocorrendo. A outra realidade possivel, a experiencia mitica, e 

descrita como fenomeno de outras pessoas, nao do observador. 

Claro que urn contato entre culturas pressupi'ie urn 

distanciamento, urn nao pertencimento e urna clareza que s6 e possivel 

por que se esta em contato pela primeira vez com urna inforrnayao. E 

necessario colocar o conhecimento adquirido em relayao a uma nova 

cultura em seu Iugar, em sua maneira de funcionar para que faya sentido. 
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Precisamos da analise para compreender, para aprender novas linguas. 

Organizamos os sons dentro de um principio de funcionalidade e assim 

nos comunicamos. Este e o ponto de vista da analise. Quando estamos 

estrangeiros, tambem estamos em uma situa~o de liminaridade nesta 

outra cultura, estamos sendo contagiados e transformados pelos seus 

simbolos e signos. 

Somos estrangeiros no territ6rio do outro e precisamos 

entender para agir em um novo c6digo. Incorporamos novos sentidos do 

fazer quando a informayiio passa a transformar nosso comportamento, a 

alterar a percewao do que esta acontecendo. 0 pensamento 16gico, 

discriminador, analitico e uma parte do mundo que se pode entender. 

Paralelamente, M os pianos subjetivamente percebidos e tocados pelos 

sentidos. 

A palavra imagem, oras;iio-poema, por si s6 desperta a 

imagem porque e poema, e como tal, fonte de sentidos, de pluralidade e 

ambigiiidade. Este e um outro entendimento, o entendimento do 

inexplicavel, porem sabido, da totalidade da imagem. No territ6rio da 

poetica, como na abstrata territorialidade dos guarani, e onde o artista se 

reconhece como identico a si mesmo, revelando-se na medida em que 

investe na relas;iio dial6gica com o signo, a materia de seu trabalho. 0 

corpo, o som, a forma, tudo faz sentido no niio sentido, a negas;iio de si e 

a afirma~o de outro si mesmo, do desdobrar-se em came, materia e 

obra. 

0 que esta ocorrendo? Pode-se vera passagem para o mundo 

do divino, escutar o canto que brota do coras;iio do homem deus? 

Quando leio o texto "Ayvu Rapyta ", niio posso me furtar a sua poesia, 

deixar de mergulhar em suas imagens. Viver uma outra realidade, criar 
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estados e emoy6es estranhas e o cotidiano do artista da cena. 0 contligio 

nas artes e condi9iio de sua existencia, porque as ideias circulam, as 

mtisicas se ouvem, as viagens se fazem e o mundo nunca foi um edificio 

de portas trancadas. Sabemos de outras realidades e as experimentamos 

em nossos corpos. 

Aqui tomamos como exemplo desta experiencia de viver 

uma outra realidade dois relatos bastante conhecidos da literatura e que 

tiveram grande influencia no pensamento de sua epoca: Carlos 

Castaneda e Antonin Artaud. Castaneda foi um dos poucos etn61ogos 

que abertamente se prop(>s a cruzar a linha divis6ria entre as realidades e 

conhecer a transforma9iio, a experiencia do outro. Ser outro, niio 

reconhecivel, novo, desconhecido de si mesmo. Niio se transformar no 

outro, ser yaqui, mas transformar o proprio corpo, saltar para o 

desconhecido e permitir-se, em sii consciencia, viver o rito, de 'saber' 

como e niio ser o si mesmo, como indica outra vez Octavio Paz:. 

" ... serfa insuficiente una descripci6n de Ia experiencia de lo divino como 

algo exterior a nosotros. Esa experiencia nos incluye y su descripci6n 

sera Ia de nosostros mismos. "
35 Ao final, Castaneda conclui que 

existem outras realidades, dimensoes do ser que estiio para alem do 

logos inquisitivo e que o conhecimento e um jogo de espelhos, um 

patrimonio do humano, embora niio seja o mesmo para todos os homens. 

A erva do diabo foi uma revela9iio para o mundo ocidental, 

niio se tratava de uma conversiio religiosa, de uma mistificayiio do uso 

das drogas, mas uma seria determinayiio em desvendar o outro, vivendo 

sua alteridade. 

35 
Paz, Octavio. 1990.0p. Cit. p. 121. 
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Castaneda faz descri9oes detalhadas de todas as sensa<;oes que teve 

quando ingeriu o peyote, e de como todo estranhamento passou a fazer 

sentido no raciocinio nlio ocidental. Don Juan niio apenas pensava a 

partir de urn outro sistema, mas sua existencia s6 era possivel por esse 

sistema
36

. AB ideias se impunham ao corpo abrindo o espayo para o 

outro mundo, o outro eu. E o mundo como tal, real e cotidiano nlio 

deixou de existir, esteve ali, paralelo, ao alcance da percep<;iio. 

Novamente o poeta Octavio Paz anuncia o caminho: "El hombre no es 

nunca identico a si mismo. Su manera de ser, aquello que lo distingue 

del resto de los seres vivos, es el cambia. "
37

• 

Artaud niio fez urna pesquisa etnol6gica, niio quis entender a 

16gica do outro, mas viver a alternativa de si mesmo, urn outro si 

mesmo, teatral, ritual, experimental e contemporiineo. Antonin Artaud 

esteve no Mexico, entre os Tarahumaras, e ali viveu a sua morte, perdeu 

os limites de sua consciencia e retomou ao limbo da civilizayiio com a 

sensa<;iio de estar exilado, confmado a realidade do ocidente. Niio foi 

mais possivel, para ele, transitar entre os mundos. Muito provavelmente 

nlio teve urn guia como Don Juan, alguem que o conduzisse pela 

passagem, para o ir e vir nas esferas da alteridade, atraves das tecnicas 

xamiinicas. 

36 
Castaneda, Carlos. The teachings of Don Juan: A yaqui wcry of knowledge, New 

York: WSP Pocket Books, 1998, p. XIX:" for the shamans of ancient Mexico, the 

energetic fact that we are continually pushed and pulled and tested by the universe 

itself It was for them an energetic fact that the universe in general is predatorial to the 

maximum, but not predatorial in the sense in which we understand the term: the act of 

plundering or stealing, or injuring or exploiting others for one's own gain. For the 

shamans of ancient Mexico, the predatory condition of the universe is to be continually 

testing awareness. They saw that the universe creates zillions of organic beings and 

zillions of inorganic beings. By exerting pressure on all of them, the universe forces 

them to enhance their awareness, and in this fashion, the universe attempts to become 

aware of itself In the cognitive world of shamans, therefore, awareness is the final 

issue. 
37

Paz, Octavia. 1990. Op.Cit.p. 121. 
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Estas tecnicas sao repert6rios milenares, urn conhecimento 

que para os ocidentais, a partir do cristianismo, sempre esteve associado 

a loucura e a demonologia. Foi somente ap6s a construyao de conceitos 

como inconsciente, arquetipos e estados alterados de consciencia, 

aparentemente nao disponiveis para Artaud, que se p6de entender que 

outras estruturas de pensamento eram viaveis. 0 pensamento nao 

ocidental e pensamento e nao s6 urn estagio de desenvolvimento do 

hurnano, nurna escala ideal de aperfeiyoamento da racionalidade nas 

civilizayoes. 

No correr do seculo XX, os navegadores ilurninistas do 

ocidente se aventuraram aos antipodas da mente e passamos a lidar com 

este aspecto sombrio do ser hurnano ( o transe, o mito, o sobrenatural) 

como parte da consciencia e nao mais como a parte do demonio e, como 

Colombo, Artaud teve a funyao de desbravar, para seus contemporiineos, 

urn Novo Mundo . Por isso mesmo, seus textos estao impregnados do 

assombro e da visceralidade poetica do visiornlrio. Seu corpo foi 

dilatado peia experiencia do deslocamento do campo perceptivo e n1io 

p6de mais ser contido. A expressao de suas ideias nao se adaptou a vida 

cultural da cidade modema e refmada que era a Paris das decadas de 30 

e 40. Estes assuntos eram considerados coisas de indios, coisas para 

antrop61ogos ou estudiosos de gabinete. Artaud nao era nem urn nem o 

outro, era urn artista. Urn ator em busca do teatro absoluto, aquele que 

iria despertar a plateia para o pulsar da vida. Por isso saiu em busca dos 

Tarahumara, por isso questionou a linguagem do corpo na cena, por isso 

se submeteu ao novo colocando-se disponivel para o desconhecido. 

Nenhurna obra teve tanto impacto no teatro ocidental quanto a de 

Antonin Artaud, que viveu sua morte para o ocidente a fun de poder 
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cumpri-la. 0 corpo de Artaud, suas palavras-poema, sua furia irracional 

e vital agitaram a vida e a obra de artistas em todo o mundo 

contemponineo como podemos ver por suas palavras
38

: "No teatro, 

doravante poesia e ciencia devem identificar-se./ Toda emor;iio tem 

bases orgdnicas. E cultivando sua emor;iio em seu corpo que o ator 

recarrega sua densidade voltaica.l Saber antecipadamente que pontos 

do corpo e preciso tocar significa jogar o espectador nos transes 

magicos./ E dessa especie preciosa de ciencia que a poesia no teatro lui 

muito se desacostumou./ Conhecer as localizar;i'Jes do corpo e, portanto, 

refazer a cadeia magica.l E com o hier6glifo de uma respirar;iio quero 

reencontrar uma ideia do teatro sagrado.l Mexico, 5 de abril de 1936." 

0 contato com os guarani e suas oray5es-poema trouxe a 

tona o conflito, ainda nlio resolvido, do tninsito entre culturas quando 

estas estao fundamentadas em bases tao distintas, aparentemente 

incompativeis. A cultura ocidental, movida pela racionalidade analitica, 

e a outra nlio ocidental, movida pelo sentimento da transcendencia do 

real atraves do mito e do rito. A questao surge no corpo, como se ele 

pertencesse ao ocidente e existisse um outro, outros, desconhecidos, 

nunca vistos, nunca visitados. Mas, pelo contnlrio, nos os latino­

americanos estamos sempre no limiar desta outra realidade que irrompe 

em nossas vidas. 

Todas as analises conjunturais ajudam a esclarecer o 

fenomeno de nossa peculiaridade e, no entanto, o dado fundamental e 

sempre posto de !ado como insignificante, ou seja, de que fonte nos 

bebemos para formular nossa identidade? Segundo autores como Darcy 

Ribeiro (1995), Roberto Gambini (2000) e Carlos Fuentes (2001) somos 

38 
Artaud, Antonin. 0 Teatro e seu Duplol tradu~o Teixeira Coelho. Sao Paulo: 

Martins Fontes, 1999, pp. 172-173. 
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bugres, recem-saidos da inocencia do mito para a comunidade 

fmanceira intemacional. Quase poderiamos dizer que a America e 

constituida do Canada e Estados Unidos enquanto nos, Iatinos, somos 

ainda as Indias Ocidentais dos primeiros descobridores. Encontramo-nos 

entre estes dois territ6rios que se interpenetram, o mito e a racionalidade, 

o concavo e o convexo, uma forma sob varios angulos. 

0 corpo construido na perspectiva da recnica do teatro 

ocidental ou o corpo sacralizado e ampliado no modelo do rito, qnal 

deles eo nosso corpo? 0 corpo do interprete brasileiro com suas cidades 

invadidas pelos terreiros, as pajelan9as, as igrejas pentecostais, as 

procissoes de Aparecida do Norte, da fezinha nas almas ou o outro 

correndo entre os edificios bancarios, a internet, no caos da metr6pole? 

Podemos nos inspirar no modelo guararu e come9ar a 

construir as pontes que liguem estes universos aparentemente 

irreconcililiveis. Entre as poeticas faz-se a opyao pela poesia, onde o 

conflito niio contradiz a obra, niio a destr6i, apenas estil nela, como ser e 

niio ser: "Poetizar consiste, en primer termino, en nombrar. La palavra 

distingue Ia actividad poetica de cualquier otra. Poetizar es crear con 

palavras: hacer desde su nacimiento, sino algo que el hombre hace y 

que reciprocamente, hace al hombre. Lo poetico es uma possibilidad, no 

una categoria a priori ni una facultad innata. Pero es una possibilidad 

que nossostros mismos creamos "39 

39 
Paz, Octavio. 1990. Op. Cit. p.l37. 
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CAPITUL03 
A ANTROPOLOGIA DO EU I A EXPEru::itNCIA DO OUTRO 

3.1- A ANTROPOLOGIA DO Eu I A EXPERIENCIA DO 0UTRO 

No percurso da investigayao cenica, em danya ou teatro, 

alguns elementos devem ser considerados quando nesta se parte da 

observayao do real. Como o corpo apreende este real? Sob que bases se 

ergue 0 texto cenico para que possamos dizer que esta e uma pesquisa 

sobre uma cultura diferente? Qual e o sistema de referencias, em relayao 

a nossa propria cultura, ao qual nos reportamos para a realizayao da 

obra, do espetaculo? 

Para responder a estas questoes, o artista contemporaneo 

estabelece uma interface com as ciencias, o que tern resultado em 

conceitos especificos para as artes corporais. Estes conceitos, 

intercambiados de outras areas do conhecimento, resultam em novos 

procedimentos relativos ao corpo. Passamos a entender o movimento 

como a relayao aberta com o meio, o meio e o corpo em ayao, o espa;;:o 

e plastico, move!, assim como o corpo. 

Como ja apontado por Mauss
40

, a tecnica corporal esta 

inserida no conjunto de relayoes de urn grupo determinado de pessoas e 

traz conceitos e valores pertinentes aquele grupo. Urn conjunto de 

tecnicas amolda o movimento e conseqiientemente a forma do corpo ao 

40 Mauss, M. "Les techniques du corps", in Journal de Psychologie, voi.XXXll, n. 3-4, 

1936, p. 136. 
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Iongo da sua pnitica, ou seja, o modelamento acontece tanto nas cadeias 

musculares mais utilizadas nurna atividade, como nos valores em relayao 

aos gestos utilizados. 0 reconhecimento do corpo pelo outro se da como 

pertencente aquela comunidade, passa pela tecnica, pelo treino que 

resulta em urn percurso sinesiologico, neural e comportamental 

reconhecido e valorizado naquele grupo. 

0 artista e o cientista encontram-se nas fronteiras do 

entendimento, como afirma Hurnberto Maturana
41

: " Entiio, e na 

linguagem que surge o eu. Mas ao mesmo tempo, ao operar na 

linguagem as jisiologias mudam, e muda o jluir na linguagem. E e dai 

que surge a poesia.(. .. ) Eu digo que a poesia esta na ciencia nos dots 

primeiros pontos do criteria de validat;iio das explicat;oes cientfjicas: no 

trazer um problema e no propor um mecanismo gerativo. A poesia do 

fazer ciencia esta ai. " 

Nos nos investigamos no Japso da consciencia auto­

reflexiva, caracteristica do ser hurnano. Em nenhurna outra instancia a 

materia reflete sobre si como se nao fosse ela mesma. 0 "como se" do 

hurnano, e urna projeyao, urn pensamento para alem da exisrencia na 

linguagem. Como nesta Jenda mexicana: "Um diabrete obscuro e 

eternamente jovem de nome Tezcatlipoca, que quer dizer "espelho 

finnegante ", disse aos outros demonios: "Visitemos Quetzalc6tl e 

levemos-lhe um presente" - 0 que e? Perguntou Quetzac6tl, enquanto 

o desenrolava. Era um espelho. 0 deus se viu rejletido, e gritou. 

Achava que, um deus nao tinha face. Agora a via, sua propria face, 

41 Maturana, Humberto. Cognigiio, Ciencia e Vida Cotidiana, (org). Cristina magro, 

Victor Paredes. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2001. p. 101. 
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rejletida no espelho. Era, ajinal, urn rosto de homem, o rosto de sua 
, . . ,4) 

propna cnatura. 

A palavra consciencia e uma constante no trabalho do artista. 

Esta palavra significa aprendizagem, apreender do que aconteceu. 0 

lapso da consciencia e a atividade humana por excelencia. 0 tempo entre 

a a~ao e o pensamento e o lapso do entendimento. S6 realizamos depois, 

s6 organizamos depois e o agora e o que se sabe sem saber, o ato de 

existir. Este lapso de tempo entre o acontecimento e o entendimento e o 

que geralmente nos da a falsa sensa~o de que nao somos o corpo, 

estamos de alguma maneira fora dele. Aprendemos coisas olhando 

curiosos cada detalhe, repetindo os movimentos ate podermos 

reproduzi-los. A cultura corporal de um grupo e transmitida a todos os 

membros atraves de tecnicas e institui~oes que implicam na organiza91io 

do proprio grupo em escolas, mosteiros, iniciados e iniciantes. 

Como celulas em movimento, correntes eletricas ou fluxo de 

energia, o agir e um modo de ser para o outro que reconhece ou nao 

aquele c6digo, como diz Umberto Eco: " ... um c6digo e uma estrutura 

elaborada sob a forma de modelo e postulada como regra subjacente a 

uma serie de mensagens concretas e individuals que a ela se adequam e 

s6 em rela9do a eta se tornam comunicativas. Todo c6digo pode ser 

comparado a outros c6digos mediante a elabora9do de um c6digo 

comum, mais esqueletico e abrangente ". 
43 

Assim, estar habilitado para 

realizar uma tarefa significa ter os conhecimentos motores implicados 

nela. 

42 
Fuentes, Carlos.200l. Op. Cit..p.l09. 

43 Eco, Umberto. A Estrutura Ausente. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1987, pp. 39-40. 
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A experiencia da alteridade, do estranhamento diante de uma 

outra cultura e o fato antropol6gico por excelencia, numa perspectiva 

contemporanea. Como afirma Francisco Os6rio44
, ao nos remeter a uma 

busca pelo sentido implicado na existencia do outro e afirmar que o 

outro nao tern sentido em si mesmo, mas que o sentido esta entre o si 

mesmo e o outro, nilo sendo senilo um efeito observavel da relayao. 

0 antrop6logo e o artista tern procedimentos em comum na 

observayao: um percurso de minuciosas descriy5es que silo alimentadas 

por hip6teses examinadas em detalhe na tipica atitude do homo sapiens: 

A curiosidade maravilhada, nunca satisfeita sobre si mesmo, que reflete 

sobre processos e pensamentos do outro para descobrir seu proprio 

pensamento, a antropologia do Eu. 

Ambas as investigayoes se sustentam na relayao dialetica de 

reflexao sobre si no outro. 0 pensamento nilo se satisfaz com a aparencia 

das rela9oes e, contraditoriamente, atraves desta aparencia revela-se a 

estrutura do pensamento. 0 pesquisador e seu objeto estabelecem uma 

relayao de congruencia, um para o outro. A antropologia entra, no 

percurso deste trabalho, como reflexilo necessaria para a organizayao do 

material coletado em campo. 

Nao se pretende realizar neste texto um estudo etnol6gico, 

mas relatar a experiencia do contato inter/multicultural sob o ponto de 

vista do artista em cena. A discussao etnol6gica aqui apresentada 

contribui para a reflexilo sobre a questilo da performance e do ritual. No 

que diz respeito a participayao do pesquisador na relayao com o grupo 

pesquisado, nos remetemos a Geertz: "(. .. )que o pensar e serio por ser 

urn ato social (. .. ) como o pensamento e conduta, as conseqiiencias do 

44 Osorio, Francisco. El Sentido y e! Outro. Chile: Cinta de Moebius, 1998. 
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pensamento rejletem, inevitavelmente, a qualidade do tipo de situa9iio 

humana em que foram produzidas. Os metodos e teorias da ciencia 

social niio estiio sendo produzidos por computadores, mas por homens e 

mulheres,e, sobretudo por homens e mulheres que trabalham niio em 

laborat6rios, mas no mesmo meio social a que se aplicam os metodos e 

transformam-se as teorias. E e isso que corifere a empreitada como um 

todo o seu carater especial(. . .). Uma avalia9iio das implica9i'Jes marais 

do estudo cientfjico da vida humana que niio se limite a elegantes 

zombarias ou celebra9i'Jes inconseqiientes deve come9ar por uma 

analise da pesquisa social cientfjica como uma modalidade de 

experiencia moral'"'5. 

Buscar o conhecimento sobre determinada cultura implica 

em manipular seus signos e simbolos para compreender sentimentos e 

inten9oes sobre fatos, situa96es, pessoas. Temos a sensa9iio de estar 

usando a roupa do outro, sabendo de antemao que a exterioriza9lio de 

urn modo de ser e urn modo de ser que se interioriza. Reconhecemos 

urna pessoa pelo seu modo de vestir, sua condi9ao s6cio-economica, 

pelo Iugar onde esta e pela maneira como se comporta apenas se 

conhecermos, minimamente, os parfunetros pelos quais a propria pessoa 

se situa ou como os circundantes a veem. Alguma especie de padrlio 

deve ser estabelecida, caso contrario nao ha leitura possivel. Nao 

podemos determinar quem somos senao em rel~ao ao quem somos para 

quem. Assim a defini9il0 nao se chi de urna perspectiva unilateral mas e 

dinamicamente moldada pelas circunstancias que nos envolvem e se 

desenvolvem a partir de nossa presen~ e ~ao. Voltando a Geertz: "Ao 

descrever o uso de simbolos, estaremos tambem descrevendo 

percep9i'Jes, sentimentos, pontos de vista, experiencias? Se afirmativo, 

em que sentido? 0 que e exatamente que afirmamos quando declaramos 

45 Geertz,Clifford. Nova Luz sobre a Antropologia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 
2001, pp.30-3!. 
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compreender os meios semi6ticos atraves dos quais, nesses casos, as 

pessoas se definem e sao definidas pelas outras: que entendemos as 

palavras au que entendemos as mentes?46 

Pensar sobre o outro, o estrangeiro que e apenas outro e nao 

coisa, nao demonio, nao primitive, niio inferior, nao rnau, nao rnais , 

nao menos e o maior desfio da pesquisa: o outro e apenas urna pessoa de 

urn outro Iugar. Esta abordagem reflete o movimento dialetico entre o 

sujeito e o mundo, entre o todo e as partes, entre o detalhe e o conjunto 

para que encontremos urn modus operandi e possamos nos entender e 

entender o outro. Este pode ser o circulo hermeneutico apontado por 

Dilthey
47

, para quem entender as regras significa coloca-las em uso, 

nao a dissecayiio do cadaver, do corpus
48 

sem vida, da palavra morta da 

lei. A comunicayao opera como urn dinamo de transform~es, nunca 

sendo exatamente o idealizado e sirn o realizado, aquilo que acontece 

entre as pessoas. Circunstancias sao determinantes, nos e as 

circunstancias estamos no movimento de circunscrever e serrnos 

circunscritos, uns aos outros, na rede das rela«;5es sociais. 

A linguagem cenica vai alem dos lirnites do entendimento e 

adentra esferas que niio as da ciencia. Uma milsica balinesa ou guarani 

desperta urn universo potencial de interpreta«;5es, transforma«;;es 

corporais que sao as sensa«;5es e a experiencia concreta da vibra«;ao dos 

sons, que so aquelas notas, daquele jeito, naquela milsica. tornam 

• 

46 Geertz, Clifford. 0 Saber Local: novos ensaios em antropologia interpretativa I 
traduyao Vera Mello Joscelyne. Rio de Janeiro: Vozes, 1997, p.l04. 
47 Dilthey,Wilhelm. Select Writings. Cambridge: Cambridge University Press, 1976. 
48 0 conceito de corpus, como caditver, tern sua origem no pensamento cartesiano da 
separa\'!o mente-corpo e resulta na tradi\'!o renascentista das aulas de anatomia 
realizadas com cadaveres. V er Mandressi,Rafael. "La mirada del anatomista, Ia 
etnoscenologia y Ia construcci6n de objetos muertos", in: Etnocenologia, (org). 
Cristine Greiner e Armindo Biao. Sao Paulo: Annablume, !999. 
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possiveis. A expressiio estetica de urn povo e a materializal(iio de seu 

modo de ser ou, como diria o senso comurn, a expressiio de sua alma. 

As artes cenicas, de maneira semelhante as descri~tiies 

etnol6gicas, valem-se da capacidade de observal(iio sobre a 

representa~tiio simb6lica, sonora, titctil de urna expressiio nurna 

determinada cultura. As artes cenicas resultam em obras onde estiio 

presentes aspectos do sensivel, da subjetividade vivida no contato com a 

forma manifesta deste universo cultural. 

A compreensiio do todo estit na obra, niio no que estit em 

tomo dela. Nas artes, a busca niio se d8. no plano do inteligivel mas da 

amplitude do grau de eficiencia de comunica<;iio do sensivel. 0 objetivo 

e despertar a aten<;iio, atrair o publico e mante-lo atento e corporalmente 

envolvido. 0 fato maior da obra de arte que circula, ou circulou, e ser a 

expressiio da ideia de alguem em contamina<;iio continua com outras 

expressoes e idt\ias. A expressiio pot\tica e dinfunica, niio se fecha no 

ciclo da 16gica, no lapso do depois. A arte e o agora, a impressao 

imediata nos sentidos, buscando a eficiencia maxima do signo: a 

comunica<;iio. 

As artes sao de dominio publico, estiio disponiveis, em 

circula<;iio. As artes cenicas, por sua vez, envolvem urna plateia e 

tambem urn Iugar especifico, uma situa<;iio, coerente ao contexto da obra 

e do autor. Tudo significa: o silencio, o ruido, as luzes, as cores, as 

palavras, a organiza<;ilo espacial. Qualquer elemento que seja utilizado 

significa no conjunto, pois o conjunto daquela obra e aquele e niio outro. 

A peiformance e urn fato da percep<;ao, urna experiencia que nos leva 

para "dentro" de urna realidade concretamente realizada no esra<;o e no 

tempo, na simultaneidade da atua<;iio, como afirma Umberto Eco: "A 
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mensagem assume uma fons;iio estetica quando se apresenta estruturada 

de modo ambiguo e surge como auto-reflexiva, isto e, quando pretende 

atrair a atens;iio do destinatario primordia/mente, para a forma dela 

mesma, mensagem. " 49 

A atuayao diante de urn publico e urna das implicayOes deste 

projeto de pesquisa. Quando criamos urna situayao "nao real", lidamos 

com a imaterialidade dos sentimentos, das emoyoes coletivas como 

hist6rias, personagens, formas. 

Em contato com outra cultura, o artista-investigador volta 

sua aten9iio para uma situa9iio entre seres hurnanos. Observa, copia, 

repete, construindo passo a passo urna ponte, urna passagem para os 

conteudos subjetivos. Uma rede de relay(jes pessoais se estabelece e o 

grupo se desenha, uma forma se configura. Materializa-se uma 

experiencia e esta niio esta explicitada como numa tese academica, mas 

esta contida, imbricada na propria realizayiio da obra, "( ... )seria 

insuficiente uma descripci6n de Ia experiencia de lo divino como alga 

esterior a nosotros. Esa experiencia nos incluye y su descripci6n sera la 

de nosotros mismos, (. .. ),El hombre es inseparable de sus creaciones y de 

sus objetos(. .. ) "
50

, nas palavras de Octavio Paz. 

0 publico e a raziio de ser da performance. Para que urn 

espetaculo exista precisa ser visto, do contnirio trata-se de urn ensaio. 

Sua realizayiio implica no tempo envolvido nos ensaios e posteriormente 

quando apresentado, no tempo do pUblico, de sua atenyiio. 0 espayo 

4
"Eco, Umberto. Op. Cit p. 52: "Uma mensagem totalmente ambigua manifesta-se 

como extremamente informativa porque me dispoe a numerosas escolhas 

interpretativas, mas pode confinar com o ruido, isto e, pode reduzir-se a pura 

desordem. Uma ambigiiidade produtiva e a que desperta a atenyao e me solicita para 

urn esfor~o interpretative, mas permitindo-me, em seguida, encontrar dir~es de 

decodifica\)iio, ou melhor, encontrar, naquela aparente desordem como nao -obviedade, 

uma ordem bern mais calibrada do que a que preside as mensagens redundantes". 

"'Paz, Octavio.l990.0p. Cit. p. 137. 



transformado do palco e tambem urn espa9o publico. Estes sao alguns 

dos aspectos concretos da realiza.;;ao de urna montagem teatral, a 

intersubjetividade acontece nos acordos e regras que o artista observa e 

reflete. A observa9ao do mundo, a otredad, de Octavio Paz e, neste 

sentido, constitutiva do exercicio artistico humano. 0 ser esta em 

constante intera9ao porque e vivo entre seres vivos, como tao bern 

define Jean Marie Pradier1
:" a dimensiio orgdnica da atividade 

simb6lica e que, apesar da unidade zool6gica da especie, rnanifesta-se 

na diferem;a(..). Existem tantas praticas espetaculares no mundo que se 

pode razoavelmente supor que o espetacular, tanto quanta a lingua e 

talvez a religiiio, sejam trar;os especificos da especie humana. " 

Neste projeto, em que a observa9ao de urna outra cultura eo 

ponto de partida, buscou-se referencias em outros projetos com 

propostas semelhantes, construiu-se urn instrumental de analise para 

ultrapassar o momento das "primeiras impressoes" subjetivas do artista. 

As quais sao, natural e contraditoriamente, a materia-prima para a 

criayiio da imagem poetica. Neste sentido, podemos citar Regina 

Miiller2 
: "Levando-se em conta os aspectos emocionais, cifetivos e 

volitivos da experiencia, retoma-se a questiio da dirnensiio individual da 

experiencia social e, tanto no caso da peiformance ritual quanta da 

peiformance artistica, pode-se falar da subjetividade individual 

transformada em experiencia coletiva e social. Alguns exemplos dessa 

transformar;iio siio as viagens c6smicas do xamii Asurini 

compartilhadas com os demais membros do grupo, atraves dos ritos e 

da danr;a(. .. ) Se tomarmos ainda, nas artes contempordneas, a 

peiformance como uma linguagem autonoma nas artes cenicas, os 

51 
Pradier, Jean Marie. «Etnocenologia" Tradu9iio Nadja Miranda, in: Etnocenologia: 

Textos selecionados, (org) .. Greiner, Cristine e Biao, Armindo. Sao Paulo : 

Annablume, 1999, pp.25-28. 
52 

Muller, Regina Polo. "Arte e Cultnra: Antropologia da Pesquisa Artistica em 

Dan9a'', in: Memoria A brace V-Anais do U Congresso Brasileiro de Pesquisa e Pos­
graduafi'io em Artes Cenicas.Salvador, 2001, p. 983. 
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pontos de convergencia se multiplicam: o carater processual, a 

efomeridade da ar;iio e do produto artistico, a interar;iio entre 

participantes, autores e publico, a co-autoria, etc . . " 

3.2- 0 SENTIDO DO F AZER E F AZER SENTIDO 

A comunica9iio e o elemento catalisador do processo 

artistico. Colocar signos em movimento e o tema nuclear da investiga9iio 

do performer. Nas metodologias ocidentais contemporilneas para a 

forma9iio do ator/ bailarino, as investiga90es das ciencias cognitivas e 

das teorias corporais elucidam cada vez mais, para o artista, o processo 

que acontece na relayiio publico/ performer. Nestes contagios entre 

ciencias e artes corporais uma relayiio se delineia nurn vocabulario 

comurn. Urn vocabulario que inclui a propriocepyiio, a corporalidade. 

Ao estabelecer a origem do pensamento no corpo, as 

ciencias cognitivas fomecem para as artes do corpo as palavras para 

descrever 0 pensamento como ocorrencia tridimensional. 0 corpo e urn 

fenomeno tridimensional, ele existe em todas as dire9oes e esta sujeito a 

condi9oes fisicas limitantes como a gravidade da terra. Ocupa o espa90 

atraves de seus movimentos transformando-o ecol6gica e 

arquitetonicamente, sobrevivendo enquanto organismo atraves da 

manuten9iio do fluxo ritmico entre seus 6rgiios vitais. 0 pensamento 

tambem e fluxo, forma e realizayiio. 0 simultaneo que nunca e 

exatamente o agora. 

Para esclarecer estas afirmayaes tomemos como exemplo a 

palavra "direyiio", quando utilizada para descrever urn movimento. Ela 

traz em si urn duplo sentido. 0 sentido implica nurna oposiyiio para se 
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definir a dire9iio da altura que e ao mesmo tempo o sentido para cima e o 

sentido para baixo. 0 sentido estit na rela9iio das referencias espaciais, 

tridimensionais do corpo. Da mesma maneira, o pensamento e a 

expressiio de urn sistema de referencias, urna rede de oposis:oes e 

rela90es que definem seu sentido, sua adequa9iio para a a9iio. 

0 corpo hurnano e urn organismo vivo e aqui nos reportamos 

a Hurnberto Maturana53 quando afirma: "Os seres vivos, incluindo os 

seres humanos, sao sistemas determinados estruturalmente. (. .. ) a 

mudam;a estrutural se da tanto como resultado de sua diniimica interna, 

como desencadeada por suas interat;i'Jes em um meio que tambem esta 

em continua mudant;a. " 0 autor aponta o fato de que o corpo e, dele 

fazendo parte o cerebro, e a mente em urna complexa unidade corp6rea e 

age enquanto pensamento, pensamento do Eu. Ainda nas palavras de 

Maturana: "Em outras palavras, toda a nossa realidade humana e 

social, e somos indtviduos, pessoas, somente enquanto somos seres 

sociais na linguagem. (. .. ) Ser vivo e meio, incluindo nele outros seres 

vivos, formam sempre uma unidade espontaneamente congruente, cujos 

componentes existem sempre em co-deriva; toda ontogenia transcorre 

como uma co-deriva,(...) Nessas circunstiincias, uma cultura e uma rede 

fechada de conversat;i'Jes que e tanto aprendida como conservada pelas 

criant;as que nela vivem. (. .. ) A palavra aprendizagem vern de 

apreender, quer dizer, pegar, ou captar algo. No entanto, de acordo 

com o que eu lhes disse, a aprendizagem niio e a captar;:iio de nada: e o 

transformar-se em um meio particular de interar;:i'Jes recorrente. " 

Nesta mesma rela9iio dial6gica, o projeto artistico se 

desenvolve em urn Iongo caminho de analogias e metitforas 

experimentadas na a9iio, no corpo e elaboradas em sua fun9iio 

53 Maturana, Humberto. Cogni¢o, Ciencia e Vida Cotidiana, ( org). Magro, Cristina e 

Paredes, Victor. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2001, pp.l78-207. 
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puramente esretica A estetica, na definiyao de Duarte Junior, entendida 

como aisthesis, "a capacidade humana de sentir a si proprio e ao 

mundo num todo integrado, (. . .) estetica em seu sentido mais simples: 

vibrar em comum, sentir em unfssono, experimentar coletivamente. "54 

A comunicayiio entre o palco e a plateia se passa em niveis 

de informayao anteriores a consciencia A reayao a informayao se 

configura antes do sistema de referencias que descrevem aquela 

situayao como 'irreal', 'truque', 'representayao', ser acionado. 0 corpo 

reconhece os sinais e reproduz as sensayoes do real "como se" elas 

estivessem acontecendo, porque fomos feitos para funcionar numa 

cadeia de reayoes para a preservayao do corpo e uma das funyoes 

predominantes e a capacidade mimetica. Reagimos como as pessoas a 

nossa volta, se todos comeyarem a correr, primeiro corremos e depois 

vamos ver o que estli acontecendo. Esta e urna reayao simpatica, 

autonoma, involuntliria. E desta materia que o artista se utiliza para criar 

a cena, o "como se" do espetliculo. 

E, por ser o espayo cenico urn Iugar onde o "como se" estli 

estabelecido enquanto norma o publico pode usufruir as sensay5es, 

deixar-se entregue ao transporte das ernoyoes, como nos filmes em 3D, 

em que nos vemos em urna situayao limite mas temos os ingressos e a 

certeza de que hi fora tudo continua igual, como afirrna Damasio no 

"Erro de Descartes": "(. .. )o que ocorre e que a qualidade dos 

sentimentos do espectador, frente a obra, e distinta de sua qualidade na 

existencia do dia-a-dia. De certo modo, os sentimentos se diio ali com 

um cartiter de "como se ", isto e, como se fossem os mesmos da vida 

prtitica. A tristeza que sinto face a morte de uma personagem, no teatro, 

e diferente do que sinto por ocasiiio da morte de um amigo. Na 

54 Duarte Jr., Joao Francisco. 0 Sentido dos Sentidos, Curitiba!PR: Criar Edi9{ies Ltda, 
2001, p.l3. 
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experiencia estetica estamos frente a um simbolo, e o que sentimos 

guarda tambem esta qualidade simb6lica. "55 

Assim o conceito, a ideia para o produto artistico, embora 

tenha conexoes com a realidade cotidiana, esta para o corpo no plano do 

simb6lico, da vivencia elaborada de uma ayao que nao se refere a 

solu9oes praticamente necess:irias, mas necessarias apenas por si 

mesmas em sua dimensao de reapresenta9ao simb6lica daquela 

experiencia. 0 treino do artista da cena envolve a acuidade corp6rea, a 

consciencia do percurso muscular, cim\tico que tern inicio na mimese 

para entao se estruturar como movimento poetico, auto-reflexivo. 

0 artista nao se encontra isolado, ele participa da rede de 

rela90es sociais que sustentam a realidade de seu mundo, como 

encontramos nos textos de Mark Johnson : "(. .. ) 0 significado inclui 

padroes de experiencia corporalizada e estruturas pre-conceituais da 

nossa sensibilidade (por exemplo, o nosso modo de percepr;iio ou de nos 

orientarmos e de interar;iio com outros objetos, acontecimentos ou 

pessoas). Estes padroes corporalizados niio permanecem privados ou 

caracterfsticos da pessoa que os experimenta. A nossa comunidade nos 

ajuda a interpretar e a codificar muitos de nossos padroes sentidos. 

Tomam-se modos culturais de experiencia partilhados e ajudam a 

determinar a natureza do nosso entendimento significante e coerente do 

nosso 'mundo '"56
. 

0 ambiente emerge da ayao. 0 estar no mundo do 

orgamsmo realiza sua sociabilidade apenas como mais urn meio de 

" Darnasio,Antonio R. 0 Erro de Descartes I tradu9iio Vicente, Dora e Segurado, 

Georgina. Sao Paulo: Companhia das Letras,l994, pp: 206-217. 
56 

Johnson, Mark. The Body in the Mind: The Bodily Basis of Imagination, Reason and 

Meaning. Chicago: University of Chicago Press, 1987, p. 14. 
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transportar-se de urn dominio para outro. Organismo e ideia se fundem 

na realidade. 

Supoe-se que a historia da humanidade, como a conhecemos, 

tenha algumas centenas de milhares de anos e mesmo assim, no 

Ocidente, debru9llffio-nos sobre nosso corpo como se este niio nos 

pertencesse. Verificamos, como nurna roupa nova, onde estao os bolsos 

e os botoes. 0 corpo, este outro que nos habita, como urna marca do 

passado, impregnado da historia. A curiosidade de entender o 

funcionamento deste organismo que e nosso proprio corpo nos levou a 

urn gradual afastamento, deslocamento, urn eu fora do corpo. A 

objetividade cientifica nos estudos ilurninistas de anatomia trata nosso 

organismo como se fosse urna casca onde o "eu" e transportado. Urn eu 

que se sente fora de lugar, a mente presa dentro do corpo. 

A materia da vida sao os corpos que estao vivos, a materia 

da historia e o que sobrevive nas palavras por entre os corpos
57 

E o que 

ha entre os corpos? Tudo o que ja existiu, o que esta existindo e o que 

esta por existir. A memoria de urn projeto que nao se realiza por inteiro, 

que niio alcanya seu fim, a niio ser o fim de ser urn projeto diante de 

nossos olhos. 0 pensamento niio resulta de urn processo linear de 

encadeamentos logicos, e urn impulso que se configura no analogico do 

funcionamento do todo, da materia de nossos corpos, da nossa 

existencia. 

57
Maturana, Humberto.2001. Op. Cit. p. 203: "Nossa individualidade como seres 

humanos e social, e ao ser humanamente social e lingiiisticamente lingiiistica, isto e, 
esta imersa em nosso ser na linguagem. Isso e constitutive do humano. Somos 

concebidos, crescemos, vivemos e morremos imersos nas coordena~ de conduta que 

envolvem as palavras e a reflexao lingiiistica, e por ela e com ela na possibilidade da 

autoconsci<~ncia e, as vezes, na autoconsciencia ( ... )Em outras palavras, toda a nossa 

realidade humana e social, e somos individuos, pessoas, somente enquanto seres 

socials na linguagem". 
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0 sujeito cognoscente nao se encontra sentado dentro de 

nossas cabeyas como urn avaliador do sim e do nao, do certo e do 

errado, ele e o corpo que se processa simultanea e ininterruptamente e, 

neste processo, surgem as palavras e as ayoes como formas que se 

desdobram infmitamente e que apenas se interrompem (pelo menos 

aparentemente) com a morte. 

A memoria do corpo e a memoria da historia do corpo. 

Palavras sao aprendidas com a boca e os ouvidos e, a partir de urn 

determinado momento, com as rnaos na escrita. Corpos hurnanos sao 

construyoes mediadas pelas palavras que os circunscrevem porque nao 

sao mais simplesmente corpos e sim pessoas, nomes, endere9os, 

profissoes, nacionalidades, gera9oes, fun9oes ... 

Aparencia e conteudo, essencia e transcendencia para que 

possamos ser realmente hurnanos, para alem de nossos proprios 

corpos. 
58 

As palavras sustentam a came como estacas suportando urn 

edificio fragilmente construido. As palavras nos garantem uma 

permanencia para alem da temporalidade. Atingimos o etemo e o 

absoluto atraves das palavras, a arte de nominar, escolher. E, desde 

sempre, e a escolha que nos diferencia. A opyao determina urn rumo, 

uma dire9ao. Deterrnina o percurso que descreveremos na historia das 

a9oes hurnanas, a9oes impregnadas de sentido na contingencia de sua 

corporalidade. 

" Eliade, Mircea. lmagens e Simbolos; Ensaio sobre o simbolismo mtigico-religios I 
traduyao Sonia Cristina Tames. Sao Paulo: Martins Fontes, !996, p.l3: " A mais abjeta 

'nostalgia' esconde a 'nostalgia do paraiso'. Mencionamos as imagens do 'paraiso 
oceiinico' que assombram tanto o livro como o filme. (Quem disse que o cinema era a 

'fabrica de sonhos'?) Podemos tambt\m analisar as imagens liberadas subitamente por 

uma musica qualquer,its vezes a mais vulgar romanya. Constataremos que essas 

imagens invocam a nostalgia de urn passado mitificado, transformado em arquetipo, 

que esse 'passado contem, ... enfim o desejo de algo completamente diferente, 

definitivamente inacessivel ou irremediavelmente perdido: o 'Paraiso'." 
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Pensar e movimento, urn fluxo neurol6gico de milhares de 

conexoes que se multiplicarn em feixes de circuitos ativados 

mutuarnente. A a~iio, o agir, acontece nurna cadeia dentro e fora do 

corpo. Quem nunca experimentou a sensa~iio de, de repente, se lembrar 

de niio esquecer alguma coisa? De onde surgiu esta inform~iio? Que 

universo submerso do corpo decide escorregar e cair? Ou escalar uma 

montanha? 

Nesta exposi~, podemos considerar que os instrumentos e 

processos envolvidos na experiencia da arte enquanto conhecimento sao 

adquiridos atraves da sensibilidade do artista, da proprioceNiio e, 

portanto, niio redutiveis a descri~o a niio ser atraves da metifora, da 

poetica. 

3.3 0SENTIDOCENICODOFAZER SENTIDO 

A materialidade da obra de arte e o "como" que se 

autodetermina. Uma ideia realizada no tempo e no espa~o. A forma e 

sua razao de ser como o corpo da ideia. 

Posso descrever a experiencia de urn quadro, mas niio posso 

reproduzir o quadro com minhas palavras, s6 ele sera ele mesmo. E este 

e o fato indiscutivel da realidade do simulacro da arte; criar realidades 

niio disponiveis antes. Hamlet niio e urn fantasma que nos assombra mas 

urn personagem que nos impressiona e, mesmo sabendo que nunca 

existiu, deixarnos que provoque rea~oes em nossos corpos. Sentados 

diante de urn palco nos movemos junto com cada personagem, 

acompanhamos atentos todos os gestos dos atores, os movimentos dos 

bailarinos e, quase invo!untariarnente, temos rea~oes de medo, de 
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temura, de pena, espanto. Como descreve Hubert Godard:
59 

"Transportado pela dam;a, tendo perdido a certeza do seu proprio peso, 

o espectador se torna, em parte, o peso do outro(. .. ).E o que podemos 

chamar de empatia cinestesica ou de contagia gravitacional (. .. ) que a 

significar;fio do movimento ocorre tanto no corpo do danr;arino, como 

no corpo do espectador. " Esta mesma empatia nos leva a ap!audir ao 

final da apresentayao, sentindo-nos satisfeitos porque aquele grupo de 

atores foi capaz de criar urna intervenviio, algo que nunca existiu, urna 

opvao de realidade possivel. 

0 corpo do artista realiza a obra e o artista e seu corpo 

realizando a obra. A obra resulta de quem e o artista, de que avoes e 

capaz de realizar com seu corpo, suas preferencias, suas aptidoes, seu 

vocabuhirio, sua historia enquanto formavao e informaviio, seu sistema 

de referencias culturais. 0 ato de criar e a expressao do criador, o artista 

catalisa urn processo que se materializa na obra, sua concervao
60 

Mas 

existe o projeto e a obra em si; a realizaviio de urn projeto artistico 

implica na execuviio, na presentificavao de urna ideia. 0 artista 

estabelece para si mna hip6tese poetica, levanta mna possibilidade 

idealizada e conceituada que se transforma nurn projeto artistico, nurn 

tema de investigavao. A obra e a ideia. 

59 Godard, Hubert. "Gesto e Percep93<>" in Cademos de Danra. Rio de Janeiro: 

Univercidade Editora, val. 3, s.d., pp. 24-25. 
60 Burnier, Luis Otavio. A Arte de A tor: Da Tecnica a Representaflio, 
Carnpinas:Editora da Unicarnp, 200l,p. 35-36:" 0 ator eo poeta da a¢o. A poesia 

reside, sobretudo e antes de mais nada, em como ele vive e reapresenta suas a,oes 

assim desenhadas e delineadas. Independentemente do tipo de teatro que fuva, a sua 

poesia estara sempre em como ele representa, por meio de suas ~es, para os 

espectadores. 0 futo e que sua poesia estara sempre em como ele faz, modela, articula, 

da forma as suas inten~es, a seus impulsos interiores, ou, ainda,em como esses 

impulsos e inten~es tomarn corpo e forma, em como se articulam transformando-se 

em av5es fisicas, em informa¢o (racional, perceptiva ou estetica)". 
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0 fazer cenico tern seu proprio discurso. A hip6tese e sua 

verifica9ao estao no campo do perceptive!, do entendimento alargado 

pela inclusao da emo9ao e da sensa9ao. 0 espectador e o artista estao 

mutuarnente implicados no momento em que a cena acontece e a cena 

s6 acontece por conta desta congruencia. 0 publico confere ao artista o 

status de recriador da realidade. A obra e reconhecida como tal, ela 

existe para ser obra, quer pelos limites fisicos de onde esta, quer pela 

rel~o convencionada entre as pessoas que a assistem e o artista. Neste 

caso, estamos falando das conven9oes estabelecidas no Ocidente, rnais 

especificamente na Europa. 

0 artista em seu processo de cri~o seleciona os elementos 

constituintes de sua obra, nao importa que obra seja ou que processos 

sejam. A obra nao e urn acidente ou urn percurso do acaso e, mesmo que 

!eve isso em considera~o, resulta de urna intencionalidade s6 

encontrada, pelo menos aparentemente, entre nos seres hurnanos. 

Para a atua9ao na cena pressup()e-se urn corpo treinado na 

consciencia de sua expressividade, atraves de urn vocabulario 

selecionado e organizado em torno do objetivo de estabelecer urna 

comunica~o intensa com sua plateia, imprimindo e multiplicando os 

sentidos de sua a9ao. 

Lembramos que ao utilizarmos o termo plateia ou publico 

nao estamos falando somente das artes cenicas, mas da rela9ao artista/ 

nao artista, obral fruidor da obra. No corpo da contemporaneidade a arte 

e valorizada como midia, Iugar para deixar-se levar, ser tornado por, 

tornar-se urn outro por algum tempo Experimentar urn outro !ado da 

realidade, urn outro corpo, outra materia e finitude. Este e urn momento 

em que a arte ocupa o anonimato da comunica~o de massa e que os 



signos rodopiam entre as pessoas, multiplicando informao;:oes e 

possibilidades61
. 

E, no entanto, na contramao do virtual a materia de nossos 

corpos segue o padrao da repetio;:ao. Ou seja, os corpos precisam ser 

mantidos pela rotina de sua conservao;:ao, necessitamos de comida, de 

agua e abrigo. Pessoas precisam de seus corpos para existir e e no 

espelho do outro, na emoyao despertada pelo outro, que nos sentimos 

aqui, vivos, porque somos corpos, sensa<;:Oes e sentidos se conformando 

ao preciso instante de ser, aqui e agora. 

61 Cohen, Renato. "Performance-Anos 90: Considerayiies Sabre o Zeitgeist 
Contemporaneo", in: Transe: Peiformtiticos, Peiformance e Sociedadel Departamento 
de Socio/ogia da UNB, Brasilia: Apoio Editora, s.d., p.67:" Na direyiio do Zeitgeist 
contemporaneo, a produ9ftn inaugural, veiculada pela performance e pelas artes de 
fronteira incorpora c6digos artisticos que utilizam narrativas superpostas- a partir de 
emiss3es polironicas e polissemicas, na ordem da sincronicidade e da pluralidade, 
operando, nesta trama, linguagens que transitam pelo texto/imagern, pelas emiss3es 
subliminares, pelo texto/partitura com vlirios leitmotiv e hierarquias de significayao 
possibilitando frui9lio e cogniyOeS ambivalentes". 
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3.4- A CONVEN(:AO RITUALIZADAI A EMO(:AO MECAN!CA 

"According to theatre historian Marvin Carlson 

(1984) Francois Delsarte (1811-71) "began his Cours 

d'esthetique applique in 1839. The unfinished work, 

handed down in sometimes contradictory forms by his 

disciples, gained a reputation quite the opposite of what its 

originator intended. Delsarte, reacting against the 

mechanical and formalized actor training of his time, 

attempted to return to nature by carejitlly observing and 

recording those expressions and gestures produced not by 

art but by instinct and emotion. But when these were 

codified for his students, the result was yet another 

mechanical system, the formal details of which were so 

rigorously taught by Delsarte 's disciples for the remainder 

of the century that even today his system is almost a 

synonym for mechanical. There is a lesson here. Human 

activity- both physical and mental- is so labile that 

whenever a system appears that is "based on nature" it 

invariably finally discloses itself as being a cultural 

construct.(...) Each society has its own often shifting 

definitions of [ actual and the feigned]. 1 would say that 

everything imaginable has been, or can be, experienced as 

actual by means of performance. And that, as Turner said, 

it is by imagining-by playing and performing-that new 

actualities are brought into existence. Which is to say, 

there is no fiction, only unrealized actuality. " Yet it is 

realized actuality that turns experience into expression, and 

it is cultural expression that we live by. '.62 

62 
Shechner, Richard.l994. Op. Cit. pp. 284-285. 
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Na hist6ria recente do ocidente, mais especificamente nos 

Ultimos dois seculos, estudiosos das artes cenicas propuseram diferentes 

metodos para o treinamento do ator e do bailarino. Os estudos, em geral, 

estao voltados para os elementos constitutivos da arte do estar em cena, 

aprofundando-se na analise da mecanica63 do gesto ou movimento. Estes 

elementos organizados numa apresenta9oo resultam na maior eficiencia 

do espetaculo, cumprindo uma necessidade 16gica, a conseqiiencia 

prevista dentro de certos parametros estabelecidos. 

Amplificar a informayao de maneira que ela alcance o raio 

de ayiiO determinado pelo publico e 0 objetivo do artista, para isto e 

necessirrio que ele domine tecnicas corporais, possa atrair a atenyao 

sobre si e criar o espa9o da alteridade, pois o publico deve tambem ser 

colocado no estado de assistir a uma cena teatral. Urna conven9iio
64 

se 

estabelece assim que sii.o executadas as a9oes esperadas, como num 

ritual
65 

Neste momento a emo9ii.o flui entre o artista e a plateia e a obra 

surge da a9iio entre eles. 

Durante muito tempo considerou-se a palavra "arte" 

restrita aos cii.nones ocidentais da criatividade e da habilidade especifica 

em certas atividades como a milsica, a dan9a, o teatro, a literatura, as 

artes pl!isticas e a poesia. Estas artes tern sido exercidas por 

profissionais, especialistas em uma sociedade que se organiza em 

63 Ferreira, Aurelio Buarque de Holanda. Seculo XXI, 0 Diciomirio da Lingua 
Portuguesa,. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1999: "Mecinica. [do gr. Mechanike, 'a 
arte de construir uma maquina', do lat. Mechanical S.f 1. Ciencia que investiga os 
movimentos e as forvas que os provocarn. 3. 0 conjunto de leis do movimento. 4. 
Estrutura e funcionarnento orgarucos, mecanisme. 
64 Op. cit. Conven~iio. [Do lat. Convenientia.] S.f.l. Ajuste , acordo ou detenninayAo 
sobre um assunto, fato, etc.; convenio, pacto. 3. Tudo aquilo que e tacitarnente aceito, 
por uso ou geral consentimento, como norma do proceder e do agir no convivio social; 
costume; convenyao sociaL 
65 

Op. cit. Ritual. [Do lat.rituale.] Adj. 2 g. 6. Conjunto de praticas consagradas pelo 
uso e/ ou por normas, e que se deve observar de forma invari!ivel em ocasi5es 
determinadas. 
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func;:iies de trabalho e lazer e na qual Religiao e Estado estiio 

compartimentados. A arte e o trabalho do artista mas o lazer do publico. 

0 artista profissional, ocidental, produz seu trabalho para urn 

mercado de circulac;:iio de bens de consumo, competindo em qualidade e 

originalidade com outros artistas. Neste contexto, o metodo de trabalho 

do artista tern por objetivo sua singularidade, subjetividade e 

criatividade. Urn aprimoramento tecnico e adquirido atraves de 

exercicios de repetic;:ao e composic;:ao. Ensaio e erro no contexto de uma 

proposta estetica, voltada a uma convenc;:ao publica. 

No Oriente, no eixo de influencia do Japiio, China e india, as 

artes espetaculares tradicionais tern uma rigida organizac;:ao e seus 

autores sao mestres que nao podem criar. No modelo oriental de estratos 

sociais, em mnitos !ugares subordinados a obediencia religiosa, nao ha 

espac;:o para a subjetividade do artista ocidental. Entretanto, para o 

oriental a reproduc;:ao do gesto nao implica numa 'mecanizac;:ao', numa 

ausencia de sensibilidade e criatividade, mas num outro direcionamento 

para estas palavras. 

Neste ponto do pensar o pensamento do outro, nos 

reportamos novamente as experiencias descritas por Artaud e Castaneda 

que, por uma conjuntura hist6rica e social, foram incorporadas ao fazer 

contemporil.neo sobre as artes e sua func;:iio de mobilizar as emoc;:iies do 

publico. Estes pesqnisadores mostraram ao ocidente como e viver por 

dentro uma ocorrencia social de outra cultura, o ritual xamanico. 

Explicitaram a diferenc;:a entre uma perspectiva de intra/ 

interculturalidade e a simples reproduc;:iio do ex6tico; da forma externa 

da arte de outras culturas, que nao considera o valor que a ela e atribuido 

pelas pessoas que a praticam. 
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Segundo Rustom Bharucha, encenador indiano: 
66 

" What I 

am advocating, therefore, is not a closed doors politic, but an attitude of 

critical openness, a greater sensitivity to the ethics involved in 

translating and transporting others cultures, and a renewed respect for 

cultural self-sufficiency in an age of globalization, where there is a 

tendency to homogenize the particularities of cultures, if not obliterate 

them altogether. ". Claro que este raciocinio so faz sentido se 

considerarmos como arte e performance a atividade xamanica, a dan<;a 

religiosa das aldeias guaranis, as mandalas do Nepal ... Embora niio nos 

refiramos somente a elas neste texto mas a todo o conjunto de artes niio 

ocidentais, em especial as do terceiro mundo. 

Como vasus comunicanti, as culturas e os povos nunca 

estiveram isolados, sempre houve o transito das popula<;oes e ideias, as 

artes circularam e amoldaram-se aos lugares e as pessoas assim como as 

linguas. Atualmente, pelas circunstancias da realidade comercial dos 

veiculos de comunicayiio de massa, estabeleceu-se urn transito maior 

entre culturas diferenciadas e o ocidente comeya a reconhecer que nestas 

culturas hli cultura, niio arcaismos culturais, estruturas de pensamento 

organizadas, niio supersti<;oes magicas. Sao inlimeros os exemplos deste 

cruzamento da arte oriental com a arte ocidental e aqui apontamos 

Eugenio Barba e Peter Brook do !ado ocidental e a industria 

cinematognifica da india, do !ado oriental. 

0 trabalho de Grotowski e 0 exemplo vivo da trajetoria do 

teatro na dissolu<;iio das fronteiras entre o ocidental e o oriental, urn 

66 Bharucha, Rustom. "Somebody's Other, Disorientations in the cultural politics of our 

times" edited by Davis, Patrice, in: The Intercultural Performance Reader. London 

and New York: Routledge, 1996, p.208. 

73 



outro teatro que jamais seni o mesmo. 0 novo modelo e hibrido, 

mesti90, mas antigo nos conhecimentos de que se utiliza. A fusao das 

tecnicas corporais do Oriente e do Ocidente trouxe a tona o interprete, o 

tradutor de ideias, o corpo em transito como afirma o proprio 

Grotowsky: " The confusion starts the moment we speak of East and 

West. Where does the west begin? Don't certain people considered 

Oriental by others see themselves as Occidental and vice-versa? And 

what about an ancient culture like the Armenians? Oriental or 

Occidental? And what about Africa? Isn't Africa completely outside our 

notions of East and West? "67 

No entanto, Grotowski e a exce9ao que confirma a regra, pois 

enquanto ele busca urn teatro essencial, urn parateatro, os teatros 

convencionais, comerciais, se apropriam dos aspectos formais e 

extemos do fazer artistico de outras culturas para confoflllli-los as regras 

ocidentais do mercado. Regras e conven9oes estas que tiveram inicio, na 

verdade, na era dos descobrimentos, na era mercantilista, capitalista. 

0 outro modelo de organiza9ao, o modelo mitico, nao 

considera a arte como urna atividade de produ9ao de bens de consurno, 

mas atividade essencial a sobrevivencia de urn povo, como identidade. 0 

corpo e o manancial de onde brota a existencia daquela manifesta9iJ.o 

divina. 0 corpo e sagrado porque atraves dele os deuses se comunicam 

com os homens. A sacraliza9iJ.o do corpo se expressa na ritualizayao do 

cotidiano. A banaliza9ao do cotidiano s6 existe onde se pratica a 

diferenya entre arte e cotidiano, religiao e arte, urn conceito do 

pensamento dualista ocidental onde existem atividades irteis e outras de 

lazer, trabalho e divertimento, artista e plateia 
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Grotowski, Jerzy. "Around-Theatre: The Orient-Occident" edited by Pavis, Patrice, 

in: The Intercultural Performer Reader. London: Routledge, 1996, p.232. 
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Atualmente, com a midia intensiva da comunica~ao de 

massa, o entendimento do fazer artistico tern se ampliado e ultrapassado 

os limites das galerias e das salas de teatro para encontrar outros lugares, 

fora da clausura das conven~oes do seculo XIX. Ganhando, ao mesmo 

tempo, uma outra vertente, a ruptura com a convencionalidade do 

tempo/espar;:o do lazer. A arte tambem se ritualiza buscando o estranho, 

o provocante, para desencadear urn outro sentir, uma outra realidade, 

encontrada por exemplo, no trabalho de encenadores como Renato 

Cohen
68

: "A aproxima9iio corn as praticas xarniinicas nos rernete as 

cosrnogonias prirnordiais, tereorn6rficas, a proxirnidade corn a escala 

do fen6rneno, aos rnundos naturais, a urna praxis da cornunica9iio 

direta corn rnundos sensfveis e parasensfveis, onde realidade e 

irnaginario se entretecern. Arnplificados pela visiio, revelarn-se, 

sirnultanearnente, rnundos das forrnas, objetos, entidades, alteridades e 

potencias, agenciados ern diversos espa9o-tempo". 

Quer seJa arte virtual ou perfolTillitica, a no~ao de uma 

comunica~o intensa e a tonica da produr;:ao atual, principalmente se a 

produr;:ao artistica pretender atingir os padroes da industria cultural. E 

necessaria uma grande eficiencia para que uma informa .. ao atinja seu 

objetivo; circular. Aqui no percurso desta investigar;:ao, nos interessa a 

arte como criar;:ao e poetica. 0 pensamento nem alem nem aquem do 

mercado, o pensamento sobre a obra. A produr;:ao do signo, icone 

simb6lico, multiplicador de sentidos. 

68 
Cohen, Renato. "Xamanismo e teatralizas;iio: Ka e as mitopoeticas de K.Mbnikov", 

in: Performance e Espetacularidade. Brasilia: UNB, 2001, p.l25. 
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A chave do outro, o outro corpo nas palavras de Rafael 

Mandressi
69

: "Ia etnocenologia apunta a internarse en el fen6meno de 

la presencia viva como un fimdamento de la especificidad de lo 

espetacular(. .. ), lo relacional esta implicado(. .. ). No cabe, en ejecta 

outra possibilidad, ya que noes possible hablar de presencia sino existe 

relaci6n. El corpus cogitants se configura, en sfnteseis, como una 

propriedad emergente de un sistema complexo immerso en una red de 

relaciones y un jluxo corporal. " E sobre este corpo relacional e relativo 

que estamos tratando aqui. 

0 artista que se coloca em cena ou o xama que invoca algum 

espirito 
70 

estao num Iugar onde as for9as terao de ser controladas ou a 

catastrofe sera total. Estamos lidando aqui com urn universo de tensoes 

que extrapola as conven9oes do cotidiano e adentra o territ6rio das 

sensibilidades, onde o objetivo pode ser tanto o excesso, quanto a sna 

conten¢o. Sejam quais forem as regras, elas devem ser estritamente 

seguidas para que se alcance o objetivo definido. 

0 artista e o xama tern em comum a aceita9ao plena de sua 

responsabilidade. Ela e intransferivel porque e no seu corpo que devem 

se realizar as condi9oes do acontecimento espetacular. 0 rigor em 

rela9iio a sua conduta e not6rio, nao ba como escapar as regras de 

comportamento. 0 pianista niio podera tocar seu piano, o palha90 niio 
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Rafael, Mandressi. 1999. Op. Cit. p.52. 

70 Schechner, Richard. Environmental Theatre. New York: Applause Books, 1994, 
p .190: "What the shaman is unable not to do the actor trains himself to simulate. The 
shaman is the one who can not prevent the spirits from possessing him and who, 
ultimately, gives in to the "call". The shaman makes a career out of what he is 
powerless to stop. If later he becomes a flimflam man, so what? The community has 
already possessed him, is using him. The actor trains himself to induce the spirits to 
enter him or to simulate the effect of the spirits to entering him. The actor makes a 
career out of pretending to be a shaman." 
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fani palhayadas, o bailarino nao danyani e o xama nao podeni entrar no 

mundo do sobrenatural. 

Nao existe outro Iugar onde as convenyaes e as regras 

sejam tao estritamente observadas. Tanto na cena como no espayo ritual, 

a observancia dos passos a serem realizados e total e, neste sentido, o 

artista e o xama partilham urna mesma situayao; controle e trabalho. 

Segundo Turner " ... we find terms like liturgy wich in pre-Christian 

Greece early became established as 'public service to the gods. ' 

'Liturgy' is derived from the Greek Ieos or laos, 'the people', and 

'ergon ', 'work' .... the Chinese word shaman represents phonetically the 

sanscrit sramana, or the pali samana. The Chinese word is defined to 

mean 'diligent', 'laborius'71
• A atividade do artista da cena tambem e 

chamada de trabalho na perspectiva do desenvolvimento tecnico de suas 

habilidades expressivas. Ter o controle da situaylio extraordiruiria da 

performance e 0 objetivo do treinamento. 

Quanto a preparayao, ela tambem apresenta elementos em 

comurn, pois ha urn Iongo percurso para que urn lider xamanico ou urn 

artista seja aceito como tal pela sua comunidade72 As exigencias sao tao 

espetaculares quanto suas ay5es, passando por processos as vezes 

dolorosos de condicionamento/descondicionamento, regimes 

alimentares, rotinas de treinamento intenso, urna critica permanente de 

71 Turner, Victor. From Ritual to Theatre: The Human Seriousness of Play. New York: 
Paj Publications, 1982, pp. 30-3!. 

72 Schechner, Richard. Between Theatre and Anthropology. Philadelphia, USA: 
University of Pennsylvania Press, 1985, pp.235: "A few more words on the third 
function of training, transmission of performance secrets: To keep secrets about 
performing assumes that performance knowledge is powerfuL It says that performance 
is something more than entertainment. For a person to have access to performance 
knowledge is both a privilege and a risk This attitude toward performance knowledge 
is a clear link between performance and shamanism." 
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seus superiores hien\rquicos e, finalmente, um compromisso que nao 

pode jamais ser rompido sem a perda de sua posiviio. 

0 que para 0 xamii e iniciaviio, para 0 artista e preparaviio, 

a atitude de entrega disciplinada esta presente em ambos e a exceli!ncia 

da atuavao e o cotidiano dessas pessoas em realidades s6cio-culturais tao 

diferentes. A individualidade e a materia basica do trabalho pois tanto o 

artista quanto o xama, e somente eles em sua individualidade, podem ser 

o que sao, ou melhor, estar no centro da ayao e sendo o que niio sao. 

Para exemplificar este ponto de vista citamos o ator Y oshi 

Oida que diz73
: "(. •• ) Okura dizia que o corpo humano eo "sangue do 

corpo da danc;a ". Sem isso, o palco esta morto. Assim que o artist a 

entra no palco, o espat;o comet;a a ganhar vida; o "corpo da dant;a" 

comet;a a "dant;ar". Enjim, niio eo artista que esta "dant;ando", mas, 

atraves de seu movimento, o palco "dant;a ". Nosso trabalho, enquanto 

atores, nao e o de exibir virtuosismo tecnico mas, ao contrario, o de 

fazer com que o palco ganhe vida. Quando isso acontece, o publico e 

levado junto com o artista e entra no munda que o palco cria. As 

pessoas se sentem como se estivessem num desjiladeiro, ou no meio de 

urn campo de batalha, ou em qualquer outro Iugar que possa existir no 

mundo. 0 palco contem todas essas possibilidades. E responsabilidade 

do at or fazer com que etas aparet;am. " 

73 Oida, Yosbi. 0 Ator lnvisivel I tradu9iio Marcelo Gomes. Sao Paulo: Beca Produ\'5es 
Culturais, 2001, p.22. 
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CAPITUL04 
DA PALA VRA AO CORPO/ 0 CORPO DA PALA VRA 

Quando se inicia o processo de criayiio de um espetaculo 

temos varios caminhos pela frente, de acordo com nossa formayiio e as 

condiy5es materiais para concretizar a ideia. Alias, a palavra ideia aqui 

inclui outras que niio as convencionadas como tais; uma ideia para a 

cena pode ser uma sensayiio, uma cor, uma musica, uma historia e 

tantas outras que niio poderiamos enumerar. 0 inicio e simplesmente 

isto, um inicio em direyiio a uma completude, em direyiio a uma 

sensayiio de fim. Ou seja, a obra anuncia seu inicio e estabelece seu 

final, niio como a manifestayiio de espiritos desconhecidos e estranhos 

ao artista, mas como uma sensayiio de completo, esgotado, pronto. E, 

mesmo quando chegamos a este ponto, debruyamo-nos sobre ela, 

polimos, aparamos, melhoramos e aperfeiyoamos segundo os 

parfunetros que ela mesma estabelece. Algo niio esta born, desequilibra, 

cria ruido, niio se amolda aquele corpo que entiio passou a existir, passou 

a ter vida propria. Podemos ensaiar com pessoas diferentes e isto trara 

novas informa90es mas sabemos o que a obra pede e mesmo as 

diferenyas seriio selecionadas. Determinado bailarino niio podeni 

executa-la e outro sera perfeitamente adequado. No resultado final, os 

olhos veem aquilo que antes era s6 uma direyiio difusa, a sensayiio de 

uma forma preste a surgir. 

Quando me decidi a fazer o trabalho cenico sobre o texto 

"Ayvu Rapyta" tive a sensayiio de que estava vivendo a imposiyiio de um 

tema, uma ideia que se cristalizava caminhando em sua propria direyiio. 

As palavras da orayao-poema reverberavam, criando um campo de 

atrayiio para o meu pensamento: 
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Conhecido o fundamento da Palavrafutura, 

em seu divino saber das coisas, 

saber que desdobra as coisas, 

ele sabe entiio par si mesmo 

a fonte que esta destinado a reunir. 

A terra niio existe ainda, 

reina a noite originaria, 

niio ha saber das coisas: 

do saber que desdobra as coisas, 

ele sabe entiio par si mesmo 

afonte do que esta destinado a reunir.
74

• (Clastres) 

Desdobrar, desdobrar-se, saber que se sabe sabendo. Este e 

o percurso que se imp(js ao trabalho de pesquisa e, como se realmente 

existisse urn campo de for(/a, forarn sendo atraidos para sua 6rbita os 

elementos que constituirarn sua materialidade. 

Em primeiro Iugar acontecerarn os contatos, as visitas as 
aldeias para conhecer as pessoas, os donos daquelas Palavras. Palavras 

guarani, com suas bocas, corpos, territ6rios e costumes. Descobri que eu 

nao pertencia aquele Iugar, que as palavras que Cadogan coletou nao 

pertenciarn a mim, como outras de outros livros. Nao se fala sobre o 

"Ayvu Rapyta" a nao ser ua casa de reza. As palavras lhes pertencem e 

sao seu maior tesouro. 0 titulo "Ayvu Rapyta" mantem-se, portanto, 

apeuas para esta disserta<;iio, impondo-se a necessidade de encontrar 

outro nome para o espetaculo. E uma sensayao de desconforto, sentir-se 

perguntando sobre a vida privada de alguem quando voce tomou 

conhecimento dela atraves de terceiros. Percebi em mim o olhar invasivo 

e me assustei com minha propria desumanidade. Neste primeiro 

momento, o texto perdeu sua importancia e o foco se transferiu para a 

74 
Clastres, Pierre. 1990. Op. Cit. p.28. 
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experiencia de estar ali entre aquelas pessoas, para quem eu estava 

estrange ira. 

Organicidade e uma palavra que descreve a experiencia de 

estar entre os guarani na Serra do Mar. Uma sensa~ao de todo, atitude 

nao premeditada mas funcional, de adequa~ao ao que esta acontecendo 

ao redor. Sao gente de carne e osso e os corpos carregam o texto, o texto 

corpo da palavra-alma vive e respira. Esta realidade se imp6s ao meu 

olhar, nao hit como separar a palavra da vida, o guarani vive as Palavras, 

em uma comunidade organizada com escolas, centros de saude, uma 

funda~ao para sua memoria e sobrevivencia alem, e claro, da pobreza, da 

baixa qualidade de vida em fun~o da degrada~ao ambiental. Os guarani 

estiio cercados pela cidade, literalmente refens do desenvolvimento 

urbano, da ocupa~ao de terras pelos brancos que, ainda hoje, os veem 

como aqueles que chegaram depois. 

Como resultado deste primeiro contato com as aldeias 

absorvi no meu corpo a experiencia de 'estar ali'
75

, seguindo a diretriz 

apontada pelo trabalho de Graziela Rodrigues. Especificamente no 

espetaculo "Bailarinas de Terreiro", Rodrigues trata do corpo no ritual 

como manifesta~ao da resistencia cultural de segmentos pobres da 

popula~ao, em cidades do interior de Sao Paulo, praticantes de cultos 

75 
Rodrigues, Graziela Estela Fonseca. Bailarino, pesquisador, interprete: processo de 

jonncu;:iio. Rio de Janeiro: Funarte, 1997, p.l47: "( ... ) foram sendo elaborados projetos, 

resultando em cri"""es artisticas, que possibilitaram desenvolver as vanas etapas do 
'metodo'. Sua essencia reside na inter-relayao dos registros emocionais que emergem 

da vivencia na pesquisa de campo com a memoria afetiva do proprio interprete. As 
aulas de danya adquirem o significado de laborat6rio das fontes, sendo o bailarino o 
primeiro sujeito a ser pesquisado por ele mesmo. Tendo como principio a 'Estrutura 

Fisica', o corpo-sentido e sistematicamente trabalbado. Procura-se atingir, a nivel 
profundo, os ossos e musculos envolvidos em cada matriz do movimento. Est a 

associayao as irnagens intemas provoca sensayoes distintas em cada pessoa. 0 

desdobramento das tematicas, provindas das manifestayoes cultorais brasileiras, e 
realizado a partir da incorporayao de seus campos simb61icos, considerando-se as 

dinfunicas especificas de cada uma delas( ... ). 0 percurso interior (imagens e registros 

emocionais) e desenvolvido em interayao com o movimento exterior, buscando-se 

sempre uma qualidade que seja resultante da realidade do sujeito bailarino". 
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afro-brasileiros. Sao, cia mesma maneira, pessoas que precisam resistir a 

homogeneiza<;ao cia cultura urbana. Reconhecem a diferen<;a e fazem 

dela uma afmna<;ao de si para o outro. 

Ao olharmos para a pessoa ela nos olha tambem e a dan9a 

surge deste reflexo, nos revelamos ao revelar o outro , como descreve 

Regina Muller sobre o trabalho de Rodrigues:"os 'exus ', 'eres' e 

'caboclos' sao tambem representa9oes das experiencias individuais, 

personalidades que constituem facetas da experiencia humana, da 

perspectiva em que foi desenvolvido o processo de cria91io do 

espetaculo. Neste processo, segundo a diretora, Graziela Rodrigues, a 

linguagem 'e resultado de alquimia entre o co-habitar com a fonte e o 

processo que esta vtvencia desencadeia em nos mesmos como 

interprete/6• " 

Observei a beira cia estracla perto das aldeias e vi a ferida 

exposta do processo de civiliza<;ao. Bebados e pedintes perambulando 

com o olhar perdido e machucado. Neste momento, tomei conhecimento 

do significado cia palavra mbochy: c6lera, revolta, desespero e falta de 

confianya em Namandu, sao os sentidos desta palavra, aplicada aquelas 

pessoas que perdem o caminho para a "terra sem mal", pessoas que 

sofrem., niio por puni<;ao, mas por esquecimento e este se tomou o nome­

titulo cia performance: "Mbochy ". 

A partir destas impressoes, montei um primeiro esbo<;o do 

trabalho que apresentei durante o curso Movimento e Expressao II, de 

Renato Ferracini e Suzi Sperber. Na primeira parte compus uma 

personagem, num plano bidimensional (contra o chao), subindo um 

coqueiro, como se estivesse de volta ao paraiso. Nesta cena usei a 

76 
Muller, Regina Polo. "Rituais religiosos e performance artistica: uma leitura 
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Paulo: Editora Vozes, 1995, p.l31. 
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abertura da opera "0 Guarani", de Carlos Gomes, fazendo referencia a 

idealizac;ao do indio, que se interpoe como urn filtro nas relac;oes com 

eles, pessoas reais. Considerei o clima epico e lirico da mlisica, com seu 

corpo orquestral, adequado para a cena. Na segunda parte da 

composic;ao, evidenciei o conflito vivido por urna india em estado de 

mbochy. 0 corpo sem resistencia a gravidade balanc;ava no espac;o por 

espasmos, como se estivesse bebada e em outros momentos como se 

estivesse tomada por urna forc;a que a fazia danc;ar. A musica se 

alternava entre as cantigas guarani e o som da cidade. 0 cenario 

inicialmente foi desenhado como urn "cartoon", urn quadro em que se 

via urna palmeira estilizada e cocos. 0 cenario se transformava, na 

segunda parte, em urn lixilo. 

A literalidade desta cena foi o resultado de urna primeira 

impressao. 0 corpo reagiu, o movimento desenhou urn espac;o. No 

entanto meu personagem nao falava, havia esquecido porque viera ao 

mundo, nao era guarani. Foi entilo que me dei conta de que aquela era a 

minha visao. 0 branco estrangeiro que enxerga o mundo as suas avessas, 

de dentro das janelas de seu carro, mimeses e nilo poiesis77
• Voltei a 

fonte, para a orac;ao-poema, o "Ayvu Rapyta ". 

Voltei a ler as "Belas Palavras" e a lembrar os lugares onde 

as tinha ouvido. A Mata Atlantica e suas formas surgiram entilo como 

urn corpo que experimenta o sofrimento da morte e ao mesmo tempo a 

expressilo luxuriante da natureza da Serra do Mar. Os sons continuos das 

cigarras e dos rios, os olhos risonhos das crianc;as brincando de urn !ado 

para outro faziam sentido. 0 "Ayvu Rapyta" ecoava no espac;o aberto do 

77 Niio esta em discussiio aqui os diferentes usos dados a estas palavras, como por 
exemplo o emprego que se faz da mimese corp6rea no trabalho de pesquisa do Grupe 

LUME/Unicamp, mas a defini<;:iio encontrada no Dicionario Aurelio [Op. Cit. 1999] 
mimese.[Do gr. mimesis, 'imitayiio'.] poesia.[do gr.pciesis,'ai(B:o de fazer 
a! go',' cria.,ao ']. 



mato. Mas a estrada continuava hi, com seus carros e as derrubadas na 

mata, mna tensiio pulsante, uma prontidiio para o perigo iminente. 0 

estado de "mbochy" pertence ao branco, a cultura da novidade, ao 

"progresso". 

Voltei-me para o corpo, para as sensa9oes e niio mais para a 

coerencia de uma hist6ria Neste momento, ficou clara a passagem entre 

pesquisa e ayiio, os dados coletados - pela vivencia ou pela leitura -

ganharam autonomia e passaram a se atrair, nmna 6rbita de relayoes 

concentricas. Retornando a Octavio Paz
78

:"E/ lenguaje, como el 

universo, es un mundo de llamadas e respuestas; fitjo y rejlujo, union y 

separaci6n, inspiraci6n y espiraci6n. Unas palabras se atraen, otras se 

repelen y todas se correspoden. El habla es un conjunto de seres vivos, 

movidos por ritmos semejantes a los que rigen a los astros y las 

plantas." 

0 corpo do texto, a poesia impressa no ar estabelece redes 

de informayoes que se retroalimentam e sustentam a existencia da obra 

materializada no tempo e no espa9o: poiesis. 

Experimentar e uma palavra que expressa muito bern o 

sentido desta fase dos procedimentos artisticos. Arriscar, eliminar, fazer. 

A rotina da construyiio da obra se constitui de pequenos gestos de 

ousadia, riscos constantes que muitas vezes diio em nada, ou apenas em 

repert6rio arquivado. Repetiyiio e erro, repeti9ao e exito, seguindo urn 

rumo que escapa aos nossos sentidos, a raziio desconhece suas razoes e 

estabelece parametres dentro do proprio trabalho e, se nao desistirmos, 

haveni urn momento em que o movimento se toma excentrico e o 

trabalho se expande na direyiio do publico. Assume sua exterioridade, 

sua forma 

78 
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Neste momento do processo, considero importante 

descrever as sensas;oes e impressoes que tive, principalmente durante o 

trabalho de campo. Percebi as alteras;oes da distribui9ao do peso, as 

intens;5es no deslocamento no espas;o, os guarani sao silenciosamente 

fluentes. Utilizando-me dos paril.metros de Laban sobre o movimento 

pre-expressivo e da minha pratica neste procedimento, percebo que o 

corpo se solta para o chao e quase desliza sobre ele, os olhos niio 

encaram, olham atraves. Para Laban, este seria o estado de visao, urn 

clirua nao definido, mas que define a as;ao que nele acontece, a 

atmosfera. 

A atmosfera de urn trabalho cenico se pauta nos principios 

do tempo I espas;o I fluxo I fors;a, as quatro dimensoes, ou fatores do 

movimento, nurna combiuayiio dois a dois, ou seja, as;5es incompletas
79 

0 uso do corpo em cena pressup()e urn controle gradual 

destes elementos para que se erie urn clima, no qual a as;ao principal e 

refors;ada pela atmosfera criada. Na 6tica do artista cenico, estes sao 

aspectos essenciais para a realizayiio de urn espeticulo, porque e ua 

consciencia dos movimentos pre-expressivos que estiio baseados os 

elementos materiais da encenayao. A atens;ao do peiformer se derem ua 

mimese de urna sensayiio, em empatia com pUblico. A comunicas;ao se 

estabelece em termos de corporalidade. Na atmosfera, o gesto ainda niio 

aparece definido, os movimentos sao apenas intens;5es anunciadas. A 

ayiio na cena acontece impregnada pelo clima. 

0 diretor, o dramaturgo, o cen6grafo, o figurinista, o 

iluminador e o peiformer, todos se pautam por este clima, pela unidade 

orgfullca do trabalho. 0 corpo do peiformer se prepara para as sutis 

79 Para aprofundar estes aspectos do movimento vide Lobo, Lenora e Navas, Cassia. 

Teatro do Movimento: um metodo para o interprete. Brasilia:L.G. E. Editora, 2003. 



transformayoes das intenyoes do autor, diretor, core6grafo, cineasta. Sua 

funyao e deixar claro o percurso do gesto e se houver arnbivaH!ncia ela 

surge da escolha deliberada, como num poema concreto onde as palavras 

se multiplicarn pela analogia dos sons. 

Com o prop6sito de sistematizar os procedimentos do 

performer, Laban organizou o sistema de analise do movimento em dois 

t6picos principais: a coreutica e a eukinetica, ou seja, a forma e a 

intenyao, o desenho e o conteudo do movimento, respectivarnente. Este 

sistema de analise do movimento segue os principios da ayao consciente, 

a propriocepyiio no espayo ou, em outras palavras, a percepyao 

sinesiol6gica da musculatura profunda e periferica. Para o sistema de 

aruilise do movimento de Laban, o corpo realiza desenhos de linhas 

retas e curvas segundo suas possibilidades nas articulayoes e interage 

com outros corpos em relayoes de fechar e abrir. Estabelece os 

principios basicos de oposiyao e combinayao dos fatores do movimento 

e cria escalas no espayo em volta do corpo, para refinar o uso da 

tensliolintenr;iio80 
do corpo do interprete. 

0 treinamento do performer, segundo Laban, esta na 

consciencia plastica
81 

do movimento, urn pensamento corporal. Para 

Laban, a ideia de que o movimento se automatiza, ou e condicionado e 

pronto, nao e verdadeira. A ayiio dos anos sobre o corpo e prova de que 

ele esta sempre passando por adaptay(jes, de repert6rio, de 

funcionalidade social. Crianya, jovem, adulto e velho sao as quatro fases 

80 Burnier, Luis Otavio.2001. Op. Cit. p:39: "A inten~o se configura, portanto, tanto 

Eara Grotowski como para Laban, como algo flsico e corp6reo, de muscular." 
1 Leal, Sonia Guedes do Nascimento. A Poetica da Agoridade, Sl\o Paulo:Annablume, 

!994,p.l45: "Deste espa~ matematico cavado na raiz do instinto pode-se apreender o 

sentido de 'imagem' , a que todo artista se refere, imagem que nl\o e tanto uma 

visualidade do olho, mas um assentarnento de coordenadas matematicas do corpo todo. 

E, acrescente-se que uma matematica espacial e, na verdade, o avesso de uma 

visualidade, isto e, uma matematica espacial tern em si mesma a voca9ao do que 

reverte em imagem para o olho". 



reconhecidas para a vida de urn ser hurnano e entre estas o corpo niio 

sofre nenhuma interrupc;ao de continuidade. Passamos de uma fase para 

outra sem nos darmos conta e quando percebemos ja fechamos urn ciclo, 

urn continuo de tempo que sequer percebemos passar. 0 corpo nao esta 

nunca pronto, acabado e quando acaba morre. Para Laban o corpo e 

natureza, materia que se desdobra e realiza a si mesma ua cultura, obra 

do homem, seu pensamento e sua sensibilidade atraves da danc;a. 

Portanto, o treinamento do performer deve, para Laban, 

lembrar todos os aspectos envolvidos na hist6ria da pessoa, o 

movimento e urn processo de autoconhecimento, niio terapeutico, mas 

podendo ser. Este trabalho proposto por Laban e transmitido por Maria 

Duschenes, pressupoe urn alto grau de concentrac;ao para que a 

percepc;ao aflore, ao mesmo tempo em que a aten9ao do movimento nao 

se desvie do espa9o. Neste metodo de trabalho a improvisac;ao e a 

aplica9ao do conceito de deixar acontecer; participar do movimento e 

reagir aos impulsos que o proprio movimento sugere, perceber as 

diferenc;as, as qualidades e dialogar com o espa9o. 

A improvisac;ao, quando esta vinculada a urn tema como 

nesta investigac;ao, se torua urn processo de construc;1io. As diretrizes se 

tra9am e o trabalho de selec;ao e organiza<;:ao se insere nurn quadro mais 

amplo de referencias: livros, vivencias, sonoridades, espa9o. Dentro do 

contexto da cena surge a atmosfera, o tom do trabalho e se estabelece a 

organicidade do espetaculo. 

Como ja dissemos nos capitulos anteriores, o aprendizado 

do movimento e urn fato sociaL 0 adestramento das babilidades 

manuais, intelectuais, fisiol6gicas e 0 princfpio fundamental da 

manuten<;:ao da sociedade hurnana, porque sem ele nao baveria a 

reprodu<;:ao dos padr5es culturais e sem estes a sociedade como a 
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conhecemos nao existiria. 0 especialista em movimento, o artista da 

cena e/ou xama, e aquele que desenvolve sua capacidade de interferir no 

padrao, na qualidade do que acontece com seu corpo, de modo a 

intensificar urna sensa<;iio e transmiti-la ao seu publico. As palavras para 

definir este contato, do corpo do performer com as pessoas que o 

assistem, podem variar em cada contexto cultural, mas serao sempre 

contato, comunic!!9iio. 

Neste sentido, da comunica<;iio possivel entre as pessoas 

atraves do movimento, e que se estabelece a poetica do corpo em cena, 

sua universalidade de estar no mundo, em contato, amplificado na sua 

capacidade de semiose, urn corpo em cena, quer seja no terreiro de 

Umbanda, no chao da Mata Atlantica ou no palco do Teatro. 

Este corpo que se manifesta na cena como urn corpo que e 

potencia de expressao em seu mais alto grau, o ser na agoridade
82 

da 

poesia da cena foi e e objetivo de pesquisa de muitos interpretes. Estes 

vern desenvolvendo suas pesquisas nurn continuo desde o inicio da 

dan9a moderna expressionista europeia, epoca em que podemos situar 

Laban. Poderiamos apontar urna semelhanva entre o pensamento de 

Laban, ao integrar o homem a sua natureza eo buto, na perspectiva de 

artistas como Takao Kuzumi, Kazuo Ohno e outros. 

0 buro e corpo, corpo v1vo, corpo morto, came. Sua 

perspectiva e para dentro, para si, expondo-se como e, como sente. Do 

corpo do interprete para o corpo do espectador, urna comunic!!9iiO sem 

medi!!9iio, nurn conceito oriental da energia do ator. A dan9a acontece 

82 
Leal, Sonia G. do Nascimento.l994. Op. Cit. 



como nao acontecimento83 Segundo Christine Greiner84
, o buto vern 

com uma proposta de investigayao que se centra no movimento que 

surge do corpo/ materia, carne: "No entanto, o corpo morto havia sido 

construfdo de modo inseparavel de um outro conceito: o 'ma', um 

intervalo de tempo-espar;o que seria diferente do vazio onde nada 

acontece. No 'ma' tudo ainda estaria por vir. 0 corpo era morto porque 

feria plasticidade para ser reconstrufdo, a cada vez, conforme as regras 

de configurar;ao de outros estados de ser vivo: planta, pessoa, inseto. 

Nao como metafora ou pantomima. Mas como um diagrama, 

reconfigurando as mesmas regras de uma estrutura em outro 

ambiente." 

Tambem para Laban, o foco e o "movimento puro" no 

corpo que se expande energeticamente gerando urn campo de atrayao no 

qual o performer e o elemento condutor das sensa9oes da plateia, 

embora para ele se trate de contrapor o corpo vivo ao corpo amortecido 

do homem moderno. 0 morto tern para ele o sentido do insensivel, 

enquanto o vivo esta conectado aos impulsos profundos do movimento 

que surgem no proprio corpo. Sao situa9oes culturais diferentes, mas que 

apontam nurna mesma dire9ao; a came, a materia de que sao feitos os 

corpos e, portanto, a origem dos movimentos. Isabelle Launay
85 

referindo-se a arte de Laban, aponta: "0 saber-sentir repousa sobre um 

nao querer e um nao saber. Ele e fruto de um trabalho de tempo sabre o 

sujeito. Seu resultado e aleat6rio. Ele se forma atraves dos movimentos 

cotidianos (ou nao) de corpos comuns, a partir de dados inertes, 

passados ou presentes. Ele permitiria perceber as afinidades mal 

83 
Barba, Eugenio e Savarese, Nicola. A Arte Secreta dJ:> Ator: Dicionill'io de 

Antropo!ogia Teatral. Campinas: Hucitec,l995. 
84 

Greiner,Christine. "0 buto em evoluc;Ao" in Lir;oes de Dan90 1. Rio de Janeiro: 

Editora Univercidade, s.d., p.69. 
85 

Launay,Isabelle "Laban ou a experiencia da dan~", in: Lir;fies de DGnfO 1. Rio de 

Janeiro: Editora Univercidade, s.d., p.8 L 



definidas entre o gesto do trabalho e o movimento danr;ado, a natureza e 

as coisas (potencia do salta de urn animal, o balanr;ar de uma planta, a 

formar;iio do crista!, a energia contida em uma mesa de madeira) para 

criar seres que sejam devir-coisas, devir animais. " Assim me parece 

natural que no percurso da cria91io deste trabalho cenico e em fun91io de 

minha formayiio em Laban, o buto tenha chamado minha aten91io assim 

como os procedimentos metodologicos de Rodrigues em seu espetaculo 

"Bailarinas de Terreiro". 

0 corpo silencioso dos guarani e alguns espeticulos 

assistidos ao Iongo de 2003, principalmente os japoneses e africanos, 

deflagraram alguns procedimentos que resultaram na forma atual do 

espetaculo "Mbochy". 

A segunda etapa do trabalho "Ayvu Rapyta" se pautou 

nestas questoes, o corpo e sua expressiio metaforica Urn corpo que e 

signo, presenya poetica e ruptura. Entendendo-se por ruptura a 

transforma91io do espa9o/tempo atraves da instaurayiio do clima, da 

atmosfera. 

Tendo abandonado o percurso anterior da narrativa linear 

do personagem, busquei entiio na imagem da palavra, na orayiio-poema, 

o estimulo para o movimento. Percebi que a ideia da cria91io do mundo 

era a que mais se fixava como elemento catalisador de irnagens, como 

urn p6lo de atrayiio para outras irnagens. 0 clima, transbordante em 

timbres, da abertura da opera "0 Guarani" de Carlos Gomes, continuou 

sendo recorrente a uma imagem sonora significativa. Afinal, esta 

mitsica, ou melhor os seus primeiros acordes, forarn usados durante anos 

na abertura da Voz do Brasil. Sao sons marcantes e reconhecidos por 

quase qualquer brasileiro. Esta informayiio sonora localizou 

explicitamente, na Historia e na Politica, o terna do indio no Brasil. 
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Poucos conhecem mais do que os primeiros acordes desta milsica soam 

como urn discurso interrompido, assim como poucos conhecem a 

situas;ao indigena brasileira, para alem da caricata comemoras;ao do dia 

do indio. 

A ideia da paisagem como elemento phistico, nas formas da 

natureza, definiu a utilizas;ao do corpo como escultura e abstrayao. 

Estabeleceu-se urna referencia a Mata Atlantica atraves dos sons da 

floresta e a imagem de video projetada no corpo, o que remete a fun9ao 

do mimetismo animal. A floresta estit viva e se move por entre os 

corpos que a habitam. A apresentas;ao termina com a composis;ao de 

urna india guarani, agora sim urn personagem, sentada fumando seu 

petygua, assistindo ao fogo que consome a mata. Imagens coletadas por 

mim nas minhas idas e vindas as aldeias da periferia de Sao Paulo e do 

litoral paulista. 

Enfatizando a questao do contitgio na obra de arte, 

considero importante relatar urn evento importante para a composis;ao 

poetica deste trabalho. Em meados de 2003, assisti a apresentas;ao de 

dans;a de Koffi Koko no Sese Anchieta I Sao Paulo. Koffi Koko, nascido 

em Benin, na Africa, e urn expoente da dans;a contemporanea africana, 

onde tambem a dans;a pode ser vista como ritual iniciatico. Assim, as 

quest5es que o interessam tambem estao relacionadas a situaylio limite 

Ocidente versus outros povos. Estes, como nos os brasileiros, transitam 

entre a contemporaneidade da realidade virtual e sua velocidade 

transformadora e 0 mito gerador da identidade de urn grupo etnico 

especifico atraves de corpos litUrgicos, antigos e tradicionais. Koffi 

Koko trabalhou com Y oshi Oida e nesta intersec'):ao, entre o continente 

africano e a cultura japonesa do buto, nasceu urn redimensionamento do 

seu corpo na cena. Ele recria a energia do transe para a situaylio do palco 

atraves de urna movimenta91io densa e plastica como no buto. 
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Foi urna experiencia esclarecedora para o todo do processo 

de constru9ao da composi9ao coreognifica "Mbochy", indicou urn 

caminho entre o trabalho de campo e a leitura poetica, no corpo, de urn 

texto sagrado. Este trabalho alargou as fronteiras do processo em que 

estava envolvida. Nao mais estava em questao a origem etnica da 

informa9ao mas a capacidade do corpo de desvelar urn conteudo 

simb6lico a partir de si mesmo, came, mtisculos e movimentos. 

Desdobrando o jimdamento da Palavra futura, 

conhecido Urn, o que reune, 

aberta Uma, a fonte do canto sagrado, 

entao, com fon;a, seu olhar procura 

quem sera encarregado do fimdamento da Palavra, 

do Urn que reune, 

de redizer o canto sagrado. 

Comfon;a, seu olhar procura: 

do divino saber das coisas, 

saber que desdobra as coisas, 

e/e fez com que surgisse o divino companheiro futuro86 

86 Clastres, Pierre. 1990. Op. Cit. p.30. 
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CONCLUSAO 

Voltando as questoes inicialmente colocadas; em que 

parfunetros urna investigayiio se ap6ia para que o conhecimento entre 

culturas aconteya? E que conhecimento e este que interessa a mim, a 

pesquisadora de danya? Estli nos movimentos, na musica, no ritual? Na 

brasilidade estrangeira do guarani? Estas perguntas deram origem ao 

processo de sistematizayiio desta pnitica corporal, urn pensamento 

investigativo sobre corpo e cultura, materializado em urna composiyiio 

coreografica. 

A hip6tese poetica deste trabalho se fundamenta nas 

relay1ies que se estabeleceram com outra cultura. Urn Iongo percurso de 

formu!ayOeS prospectivas e proprioceptivas esteve envolvido na 

elaborayiio do resultado cenico. Partiu-se da premissa de que o corpo do 

bailarino/ ator pesquisador e a obra que se faz dentro das re!ayoes que o 

bailarino estabelece com o meio pesquisado, neste caso, o poema-ora9iio 

"Ayvu Rapyta" dos guarani da periferia de Sao Paulo. 

Nos referimos as a91ies desenvo!vidas no espetliculo e no 

ritual como textos a serem lidos nurn determinado contexto e que sao 

semelhantes entre si no modo particular de relayiio com a realidade, 

trayamos assim urn caminho, urna direyiio para o trabalho atraves de 

simbolos e siguos. 

0 que e a poesia seniio palavras sem nenhurna motiva9iio 

pratica ou fun91io para a sobrevivencia cotidiana que, mesmo sendo 

artigo perfeitamente dispensavel, mantem-se presente atraves dos 

seculos, resistindo ate mesmo ao mercado dos bens intercambiaveis do 

mundo financeiro? Urn poeta niio e urna sociedade Ltda, ao contrario, 

93 



cria urna rela~<iio em aberto com o leitor onde niio ha lucro palpavel 

podendo mesmo significar prejuizo nas muitas horas que se perdem, 

pensando e repensando palavras. 

Em comurn com o ritual, a arte se manifesta nesta esfera da 

experiencia de contato com a realidade absoluta do signo, onde o 

subjetivo e 0 imico parfunetro. 0 COrpO e 0 receptacuJo das informayOeS, 

o onde e o quando cada movimento, cada cor, cada som se traduz em 

emoylies, sensa9oes, sentimentos no "como se" real e niio real ao 

mesmo tempo. 

0 religioso e o profano fazer social geram simultaneamente 

infinitos padrlies na forma de artefatos e desenhos, curnprindo urna 

fun9iio de fixar respostas no nivel do sens6rio ao ativar processos que 

estiio para alem da mera palavra. Sao padroes fisicos de emo9iio ou 

sentimentos coletivos que niio podem ser descritos seniio por outros 

simbolos configurados como sendo urn a porta de entrada para o outro. 

A arte e a religiiio siio as ~es reais, concretas, corporais 

nurna irrealidade mitica ( religiosa) e conceitual ( artistica ), ou seja, urn 

ato consciente numa esfera de puro significado, que esta para alem do 

aqui agora fisico. A realidade e criada pelo signo, icone simb6lico 

atraves do corpo. 

A tradu9iio literal de urn poema para urna lingua estrangeira 

niio e poesia. A literalidade da palavra que niio revela o sentido da frase, 

niio alcanya a intensidade da experiencia poetica. Como traduzir o 

inexprirnivel, o universo subjetivo da vivencia individual da fe e do fruir 

artistico? 
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Para estas questoes nao se buscam respostas absolutas e 

mesmo se estabelecendo urn quadro de referencias estas sao sempre 

relativas a posi9ao do pesquisador, que se desloca entre a no9ao de si 

mesmo e do outro, provocando a mobilidade dos sentidos possfveis 

diante de uma deterrninada realidade. 

Palavras como identidade cultural e memoria coletiva se 

dissolvem na ambivalencia dos codigos sentidos. Pode-se trausitar entre 

as fronteiras culturais sem nenburna couseqiiencia visivel? A rela9ao 

dos fatos nurn sistema de referencias em cadeia estabelece a dinfunica da 

contaminayao na comunica9ao humana? 

Para obter inforrna90es estruturais sobre urn deterrninado 

grupo de pessoas, a pesquisa fomece os elementos iniciais do contato 

intercultural, mas nao pode apreender o significado existencial do 

simbolo, tal como e vivenciado pelo proprio grupo. 

Para a arte e a religiao, o processo se descreve como urn ir e 

vir entre conceitos e experiencias corporais, onde estes conceitos sao 

vividos atraves de urna a9ao real, repetida muitas vezes ate que se atinja 

sua eficiencia no universo da comunica9ao icone-simb6lica. 
87 

A religiao 

se revela atraves de sonbos, pressagios, introspec9ao e elaborayao 

simbolica dos fatos. 0 artista tambem vive urn processo semelhante, 

mesmo que nao se utilizem palavras como inspirayao para descrever 

seus processos de criayao. Hit urna intuiyao do caminbo em direyao ao 

87 
Peirce, Charles S. Semi6tica I tradu9iio Teixeira Coelho Neto. Sao Paulo: Editora 

Perspectiva, 1977, p. 73: "Os slmbolos crescem. Retiram seu ser do desenvolvimento 

de outros signos, especialmente dos leones, ou de signos misturados que eompartilham 

da natureza dos leones e slmbolos. S6 pensamos com signos. Estes signos mentais sao 

de natureza mista: denominam-se eonceitos suas parte-simbolo. Se alguem cria urn 

novo simbolo, ele o faz por meio de pensamentos que envolvem conceitos. Assim, e, 
apenas a partir de outros simbolos que urn novo simbolo pode surgir. Omne symbolum 

de symbolo. Urn slmbolo, uma vez existindo, espalha-se entre as pessoas. No uso e na 
prittica, seu significado cresce." 
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produto final, urna busca por elementos que deem a solu~ao de 

contigiiidade necessaria para se realizar urna "Obra". 

Ao ler os textos, fui esclarecendo urn pensamento sobre urna 

metodologia, urna maneira de perceber e filtrar a rel~o intercultural, 

nurna perspectiva que ainda niio existia para rnim, pelo menos nao tao 

claramente. Delineou-se urn campo onde a intersec~o entre a pesquisa 

artistica e o trabalho de campo pode acontecer e que podemos chamar de 

corporifica~o ou inform~ao carnificada88
. 

Perceber o outro e, na verdade, a fun~ao do artista porque e 

para este Ele/Outro universal que se dirige o seu trabalho, sistematica e 

obsessivamente, buscando as formas precisas de dizer algo para alguem, 

assim como o lider espiritual de urn grupo procura obstinadamente o 

melhor recurso para falar aos espiritos. Sao plateias distintas, ambas 

muito exigentes. Ha que se curnprir rigorosamente todos os passos, 

relacionar todos os elementos e concretizar a comunic~ao . 

A arte, assim colocada, assemelha-se a expressao ritual, 

conven~ao catartica que refaz a comunic~ao com o divino. Onde h8. 

Deus ou Deuses, estamos nos seres hurnanos, idealizados nurna 

cosmologia, nurn rnito de origem, numa defini~o ontologica. 

Tambem na obra artistica partimos do pressuposto de que 

compartilhamos algo e este algo deve ser comunicado. Quer seja 

renovando, quer repetindo formulas que atuem sobre nossos sentidos, 

tendo sempre a certeza de que havera urn outro capaz de receber a 

mensagem. 

88 Para saber mais sobre o conceito acima ler Katz, Helena. Um I Dois I Tres: A Dam;a 
e o pensamento do corpo. Sao Paulo, Pontificia Universidade Cat6lica:Tese de 
Doutoramento em Comunica<;ao e Semi6tica, 1996. 
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0 treinamento do ator kabuqui ou da cantora lirica, fixando 

movimentos e fun9oes respirat6rias atraves da perceP9ao corporal pode 

ser comparado a prepara9ao rigorosa de urn ritual religioso, pois ambos 

partem da altera9ao e/ou ampli~ao da normalidade (gestos grandiosos, 

emo9oes exacerbadas, controle da plateia, no9ao da organiza9ao do 

espa9o/tempo, etc), para provocar determinadas rea9oes numa plateia 

especifica. Apenas o sistema de referencias e outro.O outro para quem se 

fala nao e 0 mesmo. 

Livros, quadros, desenhos, espetaculos e mtisicas comp5em 

uma rede fundada na universal conceP9ao da comunica9ao entre os 

homens e dai para o implicito sentido de humanidade. 0 artista nao 

duvida da existencia desta humanidade, ele pratica a ciencia dos signos 

contaminando e contaminando-se com tudo que esta a sua volta . Urn 

sentido de totalidade o envolve na cria9fio de cada nova obra e isto nao 

significa que esteja num estado de aliena9ao doentia da realidade do dia 

a dia (contas, transporte, casamento, ... ), mas transita entre uma realidade 

e outra, com a naturalidade do senso comum, porque viver a experiencia 

estetica e comum aos seres humanos. 

Na area difusa e indefinida onde se da o trilnsito entre o 

homem e o Homem, o gesto e a dan9a, o som e a mtisica e que se 

encontra o artista pesquisador como centro do processo. Neste 

momento, em que ciencia e arte convergem cumprindo as previsoes de 

Artaud, a expressao "conhecimento de si" nao esta rnais restrita ao 

metafisico, inclui o fisico. A tradu9fio do texto ritual em contexto 

artistico e vice-versa parece ser possivel. 
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Assim, ao experimentar o material da pesquisa, a partir do 

corpo durante o processo de cria~o, encontramos o caminho que vai 

na dire~o da palavra-imagem, o passaporte, com direito a permanencia, 

no territ6rio desconhecido da expressiio poetica de urn outro povo. 

Encarregados do divino saber das coisas, 

do pai primeiro; 

encarregados do fundamento da Palavra fotura; 

encarregados de dizer o canto sagrado; unidos a fonte 

do saber que desdobra as coisas: 

sao assim 

aqueles que igualmente chamamos 

eminentes pais verdadeiros da Palavra habitante 

eminentes miies verdadeiras da Palavra habitante. 

(Clastres, Canto IX, 1990, p.33) 
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