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RESUMO

A criacao do figurino/vestimenta para a performance, forma de expressao
escolhida para esta proposicao de trabalho, foi o subsidio para esta dissertacdo de
mestrado, tendo todo seu processo documentado. O foco esta no processo de criagao,
o0 qual podera contribuir para futuros trabalhos que envolvam a criacéo de figurinos,
seja para o teatro, a danca, performance ou qualquer forma de expressdo que

pressuponha uma acao cénica.

Partindo da relagdo existente entre vestimenta-figurino e corpo-
ator/performer, tendo como fundamentagdo a investigacdo da artista plastica Lygia
Clark, onde o espectador interage com os objetos e esta intervengao se torna a obra e,
a filosofia mestica de Michel Serres, que enuncia que o corpo € um campo de forgas
onde fica impresso a aprendizagem, este trabalho pretende enquanto processo,
imprimir uma concepcao holistica de criagdo em que nao exista separacao entre a parte

e o todo, ou entre figurino-ator-personagem. O que se configura no terceiro corpo.

Esta pesquisa visa a convergéncia entre as Artes Cénicas e as Artes
Plasticas através da vestimenta-figurino, territério expressivo a ser estudado. A
vestimenta-figurino vai sendo esculpida através das agdes do corpo: sujeito na criagao

e objeto do criador.

As vestimentas serdo expostas em uma instalacdo onde a perfomer
interferira com as mesmas. Trata-se aqui de reconstituir e totalizar o corpo através da
acao artistica, de contaminar de arte o espacgo social. Um exercicio para desenvolver

um sentido expressivo, um despertar da percepg¢ao da vitalidade criadora.



ABSTRACT

Creating patterns/garment for performance, way of expression chosen for the
proposition of this work, was the subsidy for this master’s thesis, which reports all the
process of creation. The focus is on the creation process, which will make contribution to
future researches that involve creation of patterns, either for the theater, the dance,

performance or any other way of expression that presuppose some scene action.

Starting from the relationship between garment-patterns and body-
actor/performer, and being based firstly upon the researches of the plastic artist Lygia
Clark, in which the spectator interacts with the objects and this intervention turns into the
work of art, and secondly upon Michel Serres’s “blended” philosophy, which suggests
that the body is a field of strengths where learning is inculcated, this work, as a process,
intends to establish a holistic conception of creation in which there is no separation
between the part and the whole, or between patterns-actor-character, which is

configured in the “third instructed”.

This research aims to the convergence between Scene Arts and Plastic Arts
through the garment-patterns, which is the expressive field to be studied. The garment-
patterns is sculpted through body actions: subject in the creation and object in the

creator.

The garments will be exhibited in an art installation where the performer will
interfere with them. It is a matter of recomposing and expressing the body as a whole
through artistic action, or of infecting the social space with art. An exercise to develop

expressive sense, an awakening of the creative vitality.
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APRESENTAGAO

Esta dissertacdo de mestrado nasce da inquietagdo do artista-ser humano
que me habita. Fazedora de novas formas, remodeladora de velhas aspiragoes,
inventora de visdes que ganham forma de tecido. Novas, velhas, outras formas, mas
formas que, silenciosamente e antes timidamente, querem criar espaco-oportunidade
para o experimento de sabores especiais e comuns naqueles que se ‘des-cobrem’ com

as vestimentas criadas por mim.

O velado desejo (e cada vez mais lucido) de despertar esse ser humano em
mim para sua integralidade e sua potencialidade maior tem me acompanhado durante
minha vida de artista. Expressar em sua tessitura primeira, o corpo, uma forma de

aproximar-se a esse mistério da vida em nés que me encanta e me desafia.

No ponto a ponto da linha que tece e das maos que se permitem modelar o
espirito da vida que me atravessa, encontro o meio de propiciar a mim e ao outro
(quando sugerida a forma) um momento de intimidade comigo/consigo mesmo para

apreender minha/sua intransferivel experiéncia no aqui e agora.

Depois de arlequiniar mais de 29 anos por esta cartografia de texturas, cores
e formas, me disponho a modelar em voz alta o que aspira o movimento das minhas
maos: a busca do ser integral; do reconhecimento/ sentimento/conhecimento do todo
em mim, vocé e nés. Ser integral que se presencia no coletivo dos seres e se veste de
individuo. Ser que se veste no coletivo e se presencia no individuo. Nesse fazer,
redimensionar quem cria essa vestimenta, o por qué e o para qué da criagdo. Minha
busca é apalpar algo mais profundo neste fazer vestimentas, pois pressinto que as

mesmas abrigam potenciais que vao além de serem somente a casca de um corpo.



Chegamos ao tecido primevo, desta e de todas as outras experiéncias, 0
tecido fértil desta experimentacéo: o corpo. Conhecer o corpo, ouvir 0 corpo, sentir o
corpo, como o Arlequim’ o fez com o mundo, constitui a tarefa por exceléncia deste
processo de criagdo para a partir deste chdo enraizar um novo espirito sugerido pela

vestimenta.

A vestimenta como meio para alterar a experiéncia-consciéncia que a pessoa
tem do seu proprio corpo. Quando colocamos a vestimenta no corpo podemos ser
transportados para uma nova consciéncia através de um novo sentir corporal. A
capacidade de oferecer, através do ato criativo, na peculiaridade do tecido e suas

dobras e redobras, oportunidades de quebrar a hipnose da normose.?

E nesta tarefa-descoberta, estabelece-se um diadlogo entre o corpo e a
matéria prima, o tecido que o envolve, na busca de uma complementaridade, de
comunicagcdo. Linguagens peculiares manifestadas por caminhos que foram
descobertos. E assim se descortina o processo de criagdo das vestimentas, atento ao

didlogo do corpo que experimenta com o corpo que cria, tece e modela.

No exercicio de relatar esta pesquisa, descubro, que esse impeto que me
move, de querer revelar o sentido no meu fazer, faz parte de um movimento coletivo,
que apesar de minoritario ainda, ressoa em diferentes formas no mundo atual. Macro-
transicdo que atravessa a humanidade, aonde o resgate de valores sobre o sentido da
vida e sua preciosidade, comega a emergir devido a constatagdo empirica da
insustentabilidade do cenario mundial em seus aspectos sociais, ambientais,

econdmicos, politicos e etc.

Sustentada por estes outros corpos, sinto-me encorajada a buscar naquilo
que faco cotidianamente, a construgdo de roupas, extrapolar o fazer utilitario das
mesmas. Utilizando a técnica ja tdo incorporada no uso das tesouras, das réguas, fitas

métricas e todo o arsenal de que me valho, fazer com que as vestimentas possam ser

! Trata-se do Arlequim do conto Laicidade de Michel Serres. (ver anexo).

2 WEIL, Pierre. Normose: a patologia da normalidade. S&o Paulo: THOT, 1997.



um meio a agugar um despertar de consciéncia no individuo que comega, acredito, pelo

seu proprio corpo.

E poderia brincar com variagbes desse tema, em uma projecdo mental,
poderia criar roupas que tivessem a capacidade de ter a forma da pessoa, roupas que
tivessem esse conforto unico, essa juncao de forma da pessoa e qualidade. Ou entdo
criar roupas diferenciadas por um toque pessoal: o cheiro, coisas préprias, acabadas

pela pessoa. Ainda, roupas que tivessem surpresas nela de formas ludicas.

Mas a aventura incursionada aqui foi a da criagdo de vestimentas que
nasceram a partir do encontro entre dois corpos (performer e figurinista), num jogo onde

cada uma das partes, complementa a outra.

Constatamos que as vestimentas, representac¢des de nossos corpos (inteiros,
fragmentados, justapostos) ao terem contato com o corpo, sdo sentidas, dialogam com
este e ambos sao transformados. Ultrapassam as barreiras culturais como corpus
comum, transformando-se, no que chamamos aqui, num Terceiro Corpo, que é a parte

e o todo deste processo.

O Terceiro, conforme a filosofia mestica de Michel Serres, é o resultado da
soma do individuo mais o aprendizado, ou seja, um individuo transformado. Na filosofia
dos corpos misturados, Michel Serres afirma que o corpo assimila e retém novas
aprendizagens, incorporadas ao individuo, fundidas em suas atitudes ao ponto do

mesmo acreditar que nada mudou para ele.

Michel Serres passa a ser o ponto de partida para nossa pesquisa,
evidenciando que o corpo € um lugar de conhecimento. Experimentando diversas
posturas corporais, refletindo sobre os avancos alcancados durante os movimentos,
percebendo os limites, foram feitas varias descobertas nesse sentido. O corpo que
dialoga, que sente, que expressa em sua interacdo com o tecido/objeto foi o alicerce

para a criagao das vestimentas.

Documentamos todo o processo criativo que deu formas as vestimentas. O

tecido/matéria que envolve o corpo da performer foi modificado e moldado de acordo



com seus movimentos e expressoes. A forma que este tecido adquire corresponde aos
anseios da proposicao artistica aqui colocada. A mudanca de texturas e relevos foi
ocorrendo até que a roupa-corpo da perfomer fosse modelada: vestimenta-

personagem.

O processo de criacao destas vestimentas foi baseado no conceito de Obra
de Arte Coletiva, proposto por Lygia Clark. A artista considerava uma obra como Obra
de Arte somente apds a interferéncia do espectador, quando este manipulava,
experimentava, sugeria outras formas de uso e exposi¢do da obra. A investigacédo de
Lygia visa tratar o espectador ndo somente como receptor, mas também como
participante da obra de arte. Assim as vestimentas ndo foram prontas para o ato da
performance, sugeridas apenas pela figurinista, mas a performer participou ativamente

de sua construgdo. O ato de criar que se torna obra, work in progress, como a vida.

Corpo e obra se misturam. Sempre atenta ao corpo, vestindo o corpo, estava
preocupada em observar sua linha externa, seus contornos, sua forma exterior. Neste
trabalho, tivemos a oportunidade de conhecer e explorar melhor esse corpo. Afinal, que
corpo € esse? Para conhecé-lo tivemos que despi-lo e ‘entrar’ dentro dele, numa
viagem extraordinaria. Sabemos tanto da anatomia do corpo e tdo pouco de sua
capacidade sensorial. Para compreendé-lo, € preciso conhecé-lo. Explorando este
corpo, entrando em contato com seu interior fisico, suas membranas, seus 6rgaos, seus

musculos, seus nervos, seu sistema nervoso.

Sua capacidade de absorg¢ao, sua porosidade, todos os canais de ligagao
com o mundo externo, toda informagao entra no corpo e fica impresso. Nao somente na
pele, mas dentro, nas paredes internas e nos 6rgaos. Fascinada cada vez mais por este
mundo habitado por cada um de nds, nosso corpo, universo que contém todo saber, ao
invés de lugares visitados no mundo, resolvi mergulhar neste mundo interno e visitar

lugares ndo conhecidos anteriormente por mim.

O resultado dessas experimentacdes (corpo/vida/performer) € que deram
forma ao figurino. O tecido que envolve o corpo da performer se modifica de acordo

com seus movimentos. A mudanca de texturas, da forma, vai ocorrendo até que roupa-



corpo da performer seja modelado: figurino-personagem. Neste sentido, o figurino é
parte integrante, participa de todo o processo. Colabora para a construcao do
personagem, da obra. Nao é mais um elemento posterior, roupagem. Esta intimamente
ligado, parte viva, organica de todo o processo. O figurino deixa de ser marginal e esta
imbricado diretamente no processo criativo. Ele se constrdi no corpo: sujeito na criagao
e objeto do criador. Na flexibilidade da interagcdo € que ele se esculpe, seu devir

depende dos encontros, do contato.

O figurino criado a partir do resultado das experimentagdes sera exposto em
forma de instalagéo e havera a performance “Viagem ao centro do Corpo” na Galeria de
Artes da Unicamp, onde a performer/atriz, Fernanda Raquel, interferira com as pecas
visando a interacdo do corpo com as vestimentas, num hibridismo que resultara em

convergéncia entre as artes plasticas e as artes cénicas.

A exposicao em forma de instalagao foi escolhida por permitir a aproximagao
do espectador com a obra. Muitas vezes, dependendo do propésito da instalagao, o
espectador podera interagir e ter sua propria experiéncia ao interferir com a obra,
podendo até mesmo, altera-la. Esta forma de exposi¢cao proporciona ao espectador,
através de sua acao, disposi¢gdes corporais dinamicas que se operam no instante vivido
durante a relacdo estabelecida com a obra de arte. Porém aqui, por se tratar de uma
dissertacdo de mestrado, o publico podera somente apdés o término da defesa da

dissertacao, ‘entrar’ na instalacdo e experimentar as vestimentas.



1. Fundamentos

1.1. Filosofia Mestica

“Porque Arlequim se veste com tecidos mesclados,
marchetados, listrados, manchados? Por ter imitado a todo mundo
e a seus mestres, adquiriu deles as formas e as cores. A
densidade e profundidade de suas roupas e o mosaico superficial
de sua capa fornecem uma certa idéia da imensa memoria
corporal. (...) Ao despir-se e restabelecé-los, Arlequim recorda-se
dos gestos (das pessoas, no sentido de mascaras ou disfarces)
que o esquema corporal armazena. Vestido para sempre com
esses gestos, jamais nu, ele ndo consegue ir ao fundo da meméoria
e atingir o esquecimento total e primordial. 3

A sociedade moderna e suas praticas e valores peculiares pautados pela
visdo mecanicista da realidade imprimiu nas diversas expressdes da vida humana a

marca da separatividade. E do todo, privilegiou-se a parte.

O impasse a que chegamos atinge neste momento uma dimensao
generalizada reverberando em todos os aspectos deste mundo interdependente. A
tensdo crescente é experimentada desde as micro-realidades das familias até as
arenas politicas e econbmicas do mundo globalizado. A progressiva expansado da
sociedade industrial moderna vai encurralando a humanidade em um limiar critico onde
a mudancga de cenario faz-se preeminente ou sucumbiremos a um colapso de alcance

global.

Entre as diversas consequéncias da hegemonia da razdo no nosso modo de
viver, perceber e fazer a realidade, a separacdo da mente do corpo dando a

supremacia da razao sobre o sensivel, instaura em ndés uma cisao dilacerante retirando-



nos do nosso sentir autéctone como seres dotados de uma corporeidade viva. E assim
que identificamos que a marca da era da racionalidade se faz sentir, para 0 nosso
objeto de pesquisa e criagéo, ignorando o corpo como lugar de conhecimento, cindindo

em noés nossa integralidade.

Nesse sentido vamos ao encontro de Michel Serres e sua filosofia mestica.
Frente a uma filosofia critica, marcada pelo ideal de purificacdo, estamos habituados a
separar corpo e mente. Serres afirma uma filosofia mestica, marcada por uma pratica
hibrida. Uma filosofia que acolhe a diferengca e faz dela seu objeto. Continuamos a
achar natural que homens briguem e lutem com o objetivo de afirmar cada um a sua
superioridade sobre o outro. O lugar mestico ndo €, para Serres, um meio-termo entre
dois pontos, entre o certo e o errado, o sujeito e o objeto. Ele é, antes, o mundo em
torno de nds, € um meio que ocupa a totalidade do volume no qual vivemos. A filosofia
dos corpos misturados de Michel Serres afirma a inclusdo do mestico em nosso mundo,

mestico que fundamente as nossas praticas, as nossas ciéncias, 0 nosso ambiente.

Na filosofia mestica, o foco esta nas variagdes, nas bifurcacdes, nos desvios
e encontros que caracterizam nao so as ciéncias humanas, mas ciéncias de um modo
geral, bem como todas as nossas praticas. Hoje, a ciéncia nos cerca, molda nossos
habitos e nossas culturas. Compreender, entender e sondar as origens da ciéncia
torna-se fundamental para a construgdo de um futuro mais humano. Vivemos
mergulhados no mundo, distraidos pela informacgéo e pelo mercado e esquecemos do

carater transcendente de nossas proprias temporalidades.

A filosofia de Michel Serres busca ser universal, fora do mundo daqueles que
desejam dominar. Preza a liberdade de pensamento, pretende salvaguardar o mundo

junto com todos os homens. Para isso,

“... ndo é preciso, de modo algum, filosofias duras, armadas até o
pescogo para partilhar o espago com o que ha de tdo duro quanto
elas, mas pensamentos doces, que possamos partilhar entre nés™

® SERRES, Michel. Variagbes sobre o corpo. Rio de Janeiro:Bertrand Brasil, 2004. pag. 79.
* SERRES, Michel. Hermes: uma Filosofia da Ciéncia. Rio de Janeiro: Graal, 1990. pag. 34



Para Serres o corpo nao esta dissociado da mente, pelo contrario, ele ocupa
um papel primordial. Obtendo novos conhecimentos, nossa prépria postura corporal se
vé modificada. O corpo, capaz de metamorfosear-se, coloca-se no lugar do outro.
Somente a partir deste prisma é que as diferencas podem ser discutidas e poderemos,

guem sabe, soma-las e transforma-las numa outra realidade.

“Em qualquer atividade a que nos dedicamos, o corpo é
0 suporte da intuigdo, da memoria, do saber, do trabalho e,
sobretudo, da invengcdo. Um procedimento maquinal pode
substitug’r qualquer operagéo do entendimento, jamais as agbes do
corpo.”

E Serres complementa:

“Especifico, particular e original, o corpo todo inventa;
(...) O corpo é genial.” ®

A proposta de Michel Serres € uma superagao desta fragmentagcado que a
ciéncia classica nos levou, originando-se da divisdo cartesiana e da visdo mecanicista
do mundo. Sua proposta nos leva de volta a idéia de Unidade expressa na Grécia

antiga, onde a ciéncia, a arte, a filosofia e a religido ndo se encontravam separadas.

Para Michel Serres nao existe nenhum aspecto no conhecimento que nao
tenha primeiramente passado pelo corpo. Ele refere-se ndo somente ao conhecimento
intersubjetivo, mas também ao objetivo. O corpo é dotado de uma presenca e uma
funcdo cognitivas préprias e nele reside a origem do conhecimento. O corpo recebe,
emite, conserva, transmite; estes sao dons do corpo. Criangas imitando caretas,
sussurrando sons, gesticulando de mil formas, como em um eterno desvendar de si
mesmo. Os sentidos desenvolvendo-se progressivamente na percepgdo do ambiente

que invade e convida.

° SERRES, Michel. Variagdes sobre o corpo. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2004. pag.36
®idem: pag.17



O claro-escuro

Sabor, saber, sabedoria. O corpo se deixa penetrar pelo saber.
Paulatinamente o corpo vai assimilando e depois imita, armazena, recorda e recria. O
saber renasce desse corpo que processa a vida e a morte. Serres diz que absorvermos
da sombra e da luz, e o conhecimento resulta desse processo constante de digestao
entre claro e escuro no corpo. Corpo que se sabe e se desconhece, que é certeiro, mas
indeciso, que vai e fica; pois essa capacidade de deixar-se perpassar sem limites, de

perder-se e voltar, de morrer e ressuscitar € humus fresco para sua evolugao.

“Nossa evolugéo e, talvez, a evolugcdo de toda a vida
consiste nessa dureza amedrontadora, timida e temeraria; nao
ficar na propria casa em repouso, sair em dire¢do ao mundo das
coisas, desalojar-se? Nascer implica expor o fragil ao rigor, o
morno ao 7gelado, o flexivel ao rigido, o terno a violéncia; isto é
conhecer.”

Corpo como local privilegiado para a formagdo do conhecimento. Na
inteireza deste corpo, a danga com 0s outros corpos. Subitamente algum corpo rompe,
abre a comporta e agarra uma nova invengao para si, logo adiante isso se mistura entre

outras ondas e se torna inspiragao para outro corpo. Stanley Keleman complementa:

“No6s, como criaturas auto-reflexivas, absorvemos,
retemos e devolvemos ao mundo aquilo que absorvemos. Usamos
e transformamos o mundo. Estamos também inseridos num
mundo maior. A realidade, em seu sentido mais profundo, é a
organizacdo de todas as formas de vida que se modelam.
Portanto, como a alma da vida, somos bomba de presséo ligando
todas as camadas de existéncia nos mundos conhecido e
desconhecido — do atomo a célula, da célula ao macrocosmo do
universo”.®

O conhecimento parece ser apreensivel através desse processo intrinseco

de fusédo flexivel entre os corpos que aprendem e reproduzem.

" idem: pag.24
® KELEMAN, Stanley. Anatomia Emocional.S&o Paulo: Summus,1992. pag.26
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Em sua insisténcia por revelar o corpo, Michel Serres nos traz a atencao para
0 corpo como suporte da memoaria. O corpo, sem dificuldades, abriga as informacoes

vivenciadas de forma unica por ele, armazenando-as detalhada e vividamente. E assim,

‘o corpo do mundo desempenha o papel de memoria.(...) As
posi¢coes constituem os primeiros alfabetos.(...) Antes de qualquer
técnica de aprendizagem e transporte de signos, o corpo continua
a ser o primeiro suporte da memoria e da transmisséo.”’

O fluxo de informagédo entre o interior e o exterior através de um corpo com
uma estrutura fisica e vivida ao mesmo tempo, proposta amplamente difundida pelo
também fildsofo Maurice Merleau-Ponty (1908-1961), que compreendia que estas
acdes nao se tratavam de aspectos opostos e sim, complementares. Merleau-Ponty
assinala que tudo o que sabemos do mundo, mesmo o que provém da ciéncia,
sabemos a partir da nossa visdo pessoal de mundo, ou de uma experiéncia vivida por
nds. Sem este pressuposto, esta troca de fluxo entre as informagdes biologicas e as

fenomenoldgicas, os simbolos da ciéncia nada significariam. E ele complementa:

“Todo o universo da ciéncia é construido sobre o
mundo vivido, e se quisermos pensar na propria ciéncia com rigor,
apreciar exatamente o seu sentido e seu alcance, convém
despertarmos primeiramente esta experiéncia do mundo da qual
ela é expressdo segunda.”°

No teatro vemos Antonin Artaud que declara em seu manifesto sobre o
Teatro da Crueldade, que “a expresséao ‘crueldade’, € empregada como um sentimento
desprendido e puro, um verdadeiro movimento do espirito, que seria calcado sobre o

gesto da prépria vida™""

, uma busca do vivo em nés, de nossa profunda humanidade,
do abandono aos automatismos tao caracteristicos de nosso mundo atual. O teatro de
Artaud sugere uma forma de dialogo que se caracteriza ndo apenas no sentido

discursivo, onde a linguagem das palavras dao lugar a linguagem dos signos, cujo

°® SERRES, Michel. Variagdes sobre o corpo. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2004. pag.77-78

"MERLEAU-PONTY, Maurice, Fenomenologia da percepgéo. in DUARTE, Jodo Francisco. O Sentido
dos Sentidos. A educacgao do sensivel. 2004. pag.12.

" ARTAUD, Antonin. O teatro e seu Duplo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2006. pag.113
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aspecto objetivo € 0 que mais nos atinge de imediato. Em seu teatro, a caracteristica
mais marcante € a idéia de espetaculo integral, onde Artaud diz que é “através da pele

que faremos a metafisica entrar nos espiritos” '2.

Sua proposi¢ao é uma ruptura da linguagem teatral vigente em sua época, a
qual ele considerava uma linguagem morta por néo levar em conta o sentido da fisica
em seu teatro. Fisica, lugar de conflagragdo de sentimentos, de sensag¢des humanas

expressas em gestos concretos. “O gesto é sua matéria e sua cabeca”.”

O teatro da crueldade ndo é um conceito, mas um conjunto de praticas, onde
a composicao, a criacao, se faz na propria natureza, no espaco real, como resultado de
uma série de choques, atritos cénicos, evolug¢des de todo tipo, atingindo com isso tanto
0 publico quanto quem as pratica. Essa pratica € o que Deleuze chama de Corpo sem
Orgéos (CsO). Um CsO é feito de tal maneira que s6 pode ser ocupado, povoado por

intensidades.
Corpo e movimento

ApOds recuperar a caracteristica nata do corpo como lugar de conhecimento
privilegiado, lugar onde se descobre e se guardam paisagens singulares para
novamente se redescobrir, podemos deter-nos a olhar o corpo e uma de suas

propriedades animadas pelo sopro da vida: o movimento.

Em movimento, a vida, os corpos, as resultantes. Todos metabolizando
infinitas trocas que se sucedem infinitamente e permitem materializar peculiaridades.
Escolhas, preferéncias, negacdes, liberdades. O corpo dispde de sua vontade,

capacidade e natureza. O corpo em movimento se sente a si mesmo.

“O corpo em movimento federa os sentidos e 0s unifica
nele. (...) a partir do ouvido externo, eles enviam preciosos sinais
de seguranga e equilibrio ao ouvido interno. (...)do sentido dos
gestos e do movimento para invadir inicialmente o corpo e depois
0 ambiente, com uma harmonia que celebra sua grandeza e que,

2 |dem: pag 113-114
% |dem: pag 129
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posterio1r4mente, se adapta transbordante ao proprio corpo que a
emite.”

E assim

“os cinco sentidos reunidos pelo sentido do movimento.”"

E se por um lado, este corpo atravessa o espaco com o movimento de suas

partes, por outro, este corpo é atravessado em seu espaco interno por variados

movimentos, presengas. Michel Serres toca agora esse corpo por dentro.
O corpo-casa

‘Ndo é um corpo visivel, exposto ao vazio, mas
exatamente esse corpo esférico movel e elastico no interior do
qual repousa o organismo simiesco.(..). se protege dentro de um
utero arcaico, invisivel, elastico, confiavel, cujo contorno variavel
contém e protege todo o seu corpo, que repousa no interior das
agarras e dos apoios que velam por ele(...)""°

A metafora do corpo-casa se impde com clareza de ninho quando se |é
Michel Serres. Ele se refere a quantidade de capas de sobrevivéncia, de fundacdes
externas e internas que criamos para encontrarmos reflugio antes de ousar entregarmo-
nos ao mundo. E assim o corpo com ele mesmo, esqueleto, 6rgaos, peles, nervos. O
corpo que inventa distanciamento necessario para se seguir de sua natureza de
permeabilidade e forma. Acolhimento necessario que permanece em ndos brindando a
coexisténcia do dentro e do fora, do eu e do outro, da multiplicidade que reina e da

alteridade em exuberancia.

O Arlequim salta novamente a nossa frente reunindo o espaco-tempo-
realidade do corpo que sabe. O corpo tem o poder de apreender as coisas do mundo
de modo direto, sensivel, anterior as representagdes simbodlicas que permitem os

processos de raciocinio e reflexao. Um saber direto, corporal.

“* SERRES, Michel. Variagbes sobre o corpo. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2004. pag.15
'® |dem: pag.17
'* |dem: pag.10-11
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‘O mundo, antes de ser tomado como matéria
inteligivel, surge a nés como objeto sensivel”. '’

Através de nossa percepgao e sensibilidade aprendemos ao longo da vida
sempre a partir de nossa visao pessoal, do que vivemos e experimentamos, sem isso,
os simbolos e a representatividade de todas as coisas nada significariam. Contrapondo
toda a fragmentagdo imposta pela ciéncia moderna, a abordagem neste trabalho, é
exatamente a favor da integridade desse corpo, para que este seja ponto de partida

para todos os saberes e conhecimentos de que dispde o ser humano.

Para citar novamente Michel Serres:

“

ndo sou nada mais do que as outras coisas,
acrescidas dos outros homens do mundo. Nesse momento, e
apenas nele, eu passo a compreender.(...) absorvo essas
caracteristicas e, mais do que as imito, digiro-as , incorporo-as
numa mesticagem (...) O outro faz com que minha carne se
misture a ela propria: além do animal que também habita em mim,
em meu corpo entram todos os outros e, sobretudo, o outro;
misturado, mesticado, perpassado, perdido em meio a essa
grande multiddo que me anula, desapareco como uma pequena
nuvem de vapor. (...) No6s-coisas preparamos o caminho para nos
outros, nés-animais abrimos o caminho em dire¢do ao nds, dentro
em breve inteligentes.”®.

‘Sem essa mistura, sem a simulagdo e as
metamorfoses que ela produz ndo existe conhecimento nem
ciéncia””®

" DUARTE, Jo3o Francisco. O Sentido dos Sentidos. A educacéao do sensivel. 2004. pag.13
'® SERRES, Michel. Variagbes sobre o corpo. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2004. pag.56-57
“SERRES, M. idem:pag.56
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1.2 O dialogo entre Vida e Arte de Lygia Clark

“Arte, para mim, sé é valida no sentido ético-religioso,
ligada internamente a elaboragé&o interior do artista no seu sentido
mais profundo, que é o existencial”.?’

Voltemos a percepcdo da sociedade na qual estamos inseridos e onde
estamos veiculando nossos saberes e sabores. Curiosamente, foi no setor téxtil que
ocorreram 0S primeiros avangos impulsionados pelo poder da maquina a vapor no
decorrer do século XIX, na Revolugdo Industrial. Inovagbes na fiacdo do algodao
estimularam invengdes que levaram as industrias a desenvolverem maquinas capazes

de producdo em massa.

Com a implantagdo dessas novas tecnologias, variados aspectos dos oficios
e afazeres foram totalmente modificados, redimensionando relagdes entre as coisas e
as pessoas. As profissdes ganharam novas formas e impuseram caracteristicas que até
atualmente se fazem sentir. O imperativo da predominancia do /ogos sobre a vida gerou

uma fragmentagéo no fazer do artesdo que agora se via diante das velozes maquinas.

Assim, se identifica uma ruptura significativa neste momento na histéria do
fazer artistico, no qual os artesdos perdem o controle do processo de producéo e véem
sua expressao individual sufocada. E assim que Lygia Clark passa a fazer parte desta
dissertacdo-criacdo. A autora vem unir com linhas fortes estes tecidos que se
separaram recriando novamente a fusdo entre os mesmos e dando espago-tempo para

a poética deste encontro.

“E uma proposicdo dirigida ao homem, cujo trabalho,
cada vez mais mecanizado, automatizado, perdeu toda a

20Caté\Iogo publicado por ocasido de exposigdo. Lygia Clark. Barcelona: Fundagdo Antoni Tapies; Paris:
Reunido dos Museus Nacionais; MAC; Galerias Contemporaneas dos Museus de Marseille; Porto:
Fundacéo de Serrralves, Bruxelas: Sociedades da Exposi¢cao do Palacio das Belas Artes, 1998. pag.111
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expressividade que tinha anteriormente, quando o arteséo

dialogava com sua obra”?'

Lygia Clark foi uma artista que sempre buscou em suas investigagbes
aproximar a vida do cidadao comum a arte. Queria despertar o potencial criativo que todo
ser humano carrega em si. Para isso, chegou a utilizar técnicas que podemos chamar
terapéuticas, pois seus clientes se dispunham a viver as experiéncias propostas por ela,
e se deixavam levar por suas provocagdes até que brotasse neles algum sinal de

desbloqueio de sua expressao pessoal.

Objetos Relacionais

Lygia cobria o corpo de seu cliente com objetos, os quais denominou Objetos
Relacionais. Estes objetos poderiam ser um saco plastico cheio de ar, pedras, sacos
cobertos com areia, luvas com superficies diferentes, enfim, qualquer coisa era um meio
de sensibilizagdo. A presenca de Lygia durante as sessdes também era imprescindivel
como elemento constitutivo do trabalho. Ela diz em um de seus depoimentos a respeito

da ‘Estruturacéo do Self:

“‘as sensagbes sao trazidas, revividas e transformadas no local do

corpo através do Objeto Relacional ou do toque direto das minhas
~ o 22

maos”. <.

Corpo e objeto se relacionam e se misturam. Tornam-se um corpo unico.

Todo o trabalho da artista foi notadamente marcado por seu interesse em
suscitar no outro o impulso da criagao através do corpo, considerado como um campo de

forcas que absorve da realidade uma poténcia criadora.

2 Catélogo publicado por ocasido de exposi¢céo. Lygia Clark. Barcelona: Fundagao Antoni Tapies; Paris:
Reunido dos Museus Nacionais; MAC; Galerias Contemporéneas dos Museus de Marseille; Porto:
Fundacdo de Serrralves, Bruxelas: Sociedades das Exposicdo do Palacio das Belas Artes, 1998.
ag.153

2 ROLNIK, Suely. “Uma terapéutica para tempos desprovidos de poesia” In Catalogo publicado por

ocasiao da exposi¢ao “Lygia Clark- da obra ao acontecimento. Somos o molde. A vocé cabe o sopro.”
Franca: Musée des Beaux-Arts de Nantes e Brasil : Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, 2006. pag. 20
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“O que encontramos aqui, € um corpo que se abre as
forgas da vida que agitam a matéria do mundo e as absorve como
sensacgoées, a fim de que estas por sua vez nutram e redesenhem
sua tessitura propria. Saber do mundo, nesse caso, é colocar-se a
escuta desta sua reverberagcdo corporal, impregnar-se de suas
silenciosas forgas, misturar-se com elas e, nesta fusdo, reinventar o
mundo e a si mesmo, tornar-se outro. Plano de imanéncia onde
corpo e paisagem se formam e reformam ao sabor do movimento
de uma conversa sem fim.”?

Para Lygia, a obra de arte s6 poderia ser considerada como tal, quando

houvesse a intervencdo do outro. A obra de arte n&o poderia mais admitir qualquer tipo

de posicao de exterioridade. Essa sua busca incessante de fazer com que a arte esteja

inserida nas nossas vidas, que através da arte podemos nos relacionar melhor com o

mundo em que vivemos, nos faz refletir sobre nossa condi¢ao de artistas/agentes.

Como podemos continuar nessa direcao? Trazer a arte para nosso cotidiano

e possibilitar cada vez mais 0 acesso as pessoas para que possam experimentar e

deixarem que ela entre e faca parte de suas vidas? Desentorpecer o espectador e fazer

com que cada um descubra em si seu potencial criador?

A proposta de Lygia Clark, que comecgou nos idos de 1963 com Caminhando,

se faz ainda hoje atual e necessaria.

‘De que adianta contaminar de arte o cidaddo comum
se este ndo possui em sua alma a possibilidade de afirmar sua
existéncia, a poténcia criadora da vida? Sem a transformagéao
desse personagem, o projeto moderno em sua énsia de religar arte
e vida fracassa enquanto estratégia de interferéncia efetiva na
cultura”?*

Assim como Lygia, precisamos buscar estratégias para avangar neste

caminho de sensibilizacdo do individuo. Contribuir para a transformacédo da paisagem

humana, aproximando-nos cada vez mais de nossos valores esquecidos e de nossa

subjetividade.

% |dem:. pag. 89
2 |dem: pag 38
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Fusao sujeito-objeto

Lygia Clark foi uma artista que viveu em uma época de grandes
transformagdes sociais no mundo. Um mundo que se agitava em busca de avangos em
todas as areas da vida, um mundo no qual ela participava ativamente com suas
proposicoes artisticas na busca de um dialogo mais intimo com seus espectadores e pelo
qual ela péde constatar que apos a fusao sujeito-objeto so restava a cada um de nés um

dialogo com o proprio corpo. Um didlogo existencial.

Didlogo que resgata inegavelmente o sentido que se da ao ato, objeto,
processo. Percepcdo aguda para apreender a sintonia fina do que esta realmente
acontecendo. Expressao ao vivo e a cores, o ato de criar € que significa. O corpo e suas
sensagoes € que sao o alicerce para a “obra”, no qual o objeto relacional desaparece. A
permanéncia € do reino do didlogo entre estes elementos. Campo de forcas que é

sentido pelo corpo, que se vé impelido ao ato criativo.

Para Lygia, a relagao entre vida e arte comega com o olhar para dentro de si.
A aventura interior é o script a ser farejado, perseguido, desfrutado. Script recheado das
inumeras paisagens do fora, mas iluminadas pelo dentro. E nessa travessia, o
sentimento de totalidade vai se recuperando, devolvendo-nos nossa capacidade criativa
de estarmos vivos. O homem atual deve redescobrir seu gesto e vesti-lo de um novo

significado.

‘Recusamos o espago representativo e a obra como
comunicagdo passiva. (...);recusamos a obra de arte como tal e

damos mais énfase ao ato de realizar a proposi¢dao”°.

Nessas recusas Lygia promulga a necessidade de ressignificar nossos atos

cotidianos, restitui-los de sentido real para cada um, fazendo jus a oportunidade de

% Catalogo publicado por ocasido de exposigado. Lygia Clark. Barcelona: Fundacéo Antoni Tapies; Paris:
Reunido dos Museus Nacionais; MAC; Galerias Contemporaneas dos Museus de Marseille; Porto:
Fundacéo de Serrralves, Bruxelas: Sociedades das Exposi¢cado do Palacio das Belas Artes, 1998. pag.45
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estarmos vivos em um mundo-arte. Através dessa proposi¢cao, este ser humano sofre

metaformoses, mergulhando em si mesmo.

Lygia argumenta, experimenta e constata. Uma inovadora forma na arte
contemporanea somente € possivel se a obra ndo se impuser sobre o espectador; a
obra precisa ser uma alavanca para sua liberdade de agéo, pois se trata de ajudar o
participante a recriar sua prépria imagem e, a partir dela criar um novo conceito de

mundo.
Mundo que para Lygia € um continuum expressado em miriades de formas.

“Percebo a totalidade do mundo como um ritmo unico,
global, que se estende de Mozart até os gestos do futebol na
praia.”?®

Mundo que € preciso vivenciar como esse todo, a partir da experiéncia unica

de cada ser humano.

26Catélogo publicado por ocasido da exposicao “Lygia Clark — da obra ao acontecimento. Somos o molde.
A vocé cabe o sopro”. Franga: Musée des Beaux-Arts de Nantes e Brasil: Pinacoteca do Estado de Sao
Paulo, 2006. pag. 13
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2. O Processo criativo

“A imaginacgéo é, existe, tem”. ?’

Estamira

2.1 As vestimentas

Neste capitulo sera descrito o processo de criacdo das vestimentas,
documentado pelas fotos que registraram as experimentagbes. O “figurino” foi
aparecendo e a tentativa de traduzir esta experiéncia a luz das categorias enunciadas

no capitulo anterior foi dando forma ao processo criativo.

Foi assim que, na busca de uma maior intimidade, de um saber intrinseco, de
um auto-conhecimento e uma evolugdo que englobe todos os sentidos resolvemos
fazer esta viagem, assim como fez Arlequim em sua viagem por outros mundos,
percebendo que é a partir deste local, territério sagrado, que partimos e saimos, nos
relacionando e trocando nossas experiéncias, entendendo que ‘o outro’ € feito da
mesma matéria e possui 0s mesmos 6rgaos, feito imagem refletida de nés mesmos. E

como diz o Arlequim Imperador no conto de Michel Serres,

“‘em toda parte tudo é como aqui, em tudo idéntico ao que se pode
ver comumente sobre o globo terrestre. S6 mudam os graus de
grandeza e beleza” %

E assim surgem as formas, as texturas das vestimentas que serdo expostas;
surgem na medida em que os ensaios da performance inspirada no conto Laicidade de

Michel Serres vao acontecendo. O texto serve como inspiracdo, ponto de partida, na

" Do Filme “Estamira”. Documentario de Marcos Prado que estreiou em 28/07/ 2006.
8 SERRES,Michel. O Terceiro Instruido. Lisboa: Instituto Piaget, 1993. pag.11
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criacdo das vestes. A trama surge no decorrer do trabalho e do entrosamento entre a

artista plastica e a performer. Do dialogo estabelecido nascem as formas.

As vestimentas sdo fragmentos dos lugares visitados por Arlequim,
personagem do conto. Tudo o que ele viu e viveu nesta expedi¢ao ficaram impregnadas
em suas vestes. Algumas destas vestes tém formas variadas, fazendo com que o
corpo, ao vesti-las, possa mudar sua postura para ‘caber’ dentro delas. Outras causam
uma despropor¢ao no corpo, alterando sua imagem. Da aproximagao, do dialogo e da
procura do outro, irrompe o gesto como uma complementagdo do seu significado,

criando um sentido que antes n&o era percebido.

Corpo que procura a percepg¢ao do instante, que se abre para receber e
abrigar o conhecimento. Sujeito e objeto se fundem e a partir dai estabelece-se um
dialogo com o proéprio corpo. Dialogo intimo, onde podemos nos deparar com nossas
limitagcbes e procurar supera-las. No toque, no sentir, podemos romper barreiras e
extrapolar do avesso para o direito, trazendo para fora nossos anseios para que

possamos interferir de modo ativo no mundo em que vivemos.

Forma de didlogo que sugere que sejamos articuladores, agentes, sujeitos
de nossa propria histéria. Que possibilite uma consciéncia desperta e viva, principiando
com a prépria consciéncia corporal. E no corpo, e através dele, que absorvemos e

transmitimos o conhecimento.

“Somente o nosso ser corpo permite que colhamos a
verdade da profundidade e que nos abramos para a auténtica

compreenséo de todo o ser.”*

E assim foi langado, nas palavras de Lygia Clark, o tecido, objeto relacional,

para a experiéncia da vertigem.

O processo foi impulsionado pela leitura dos autores de base da dissertagao

— Michel Serres e Lygia Clark. A performer péde familiarizar-se com as referéncias e

% DOMINGUES, Diana. “A Humanizagdo das Tecnologias “ in COSTA, Mario. A arte no séc. XXI. Sao
Paulo: UNESP.pag. 304.
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vocabulario do universo pesquisado. Apesar desse primeiro momento, o foco do
trabalho ainda nao estava definido. O interesse maior era a abertura de possibilidades e
a poténcia das imagens criadas no dialogo entre o corpo da artista e os tecidos

sugeridos por mim, utilizados como objetos relacionais.

A direcdo inicial foi trabalhar com um tecido pesado e sem forma pré-
estabelecida. Uma grande quantidade deste tecido — uma |& encorpada, cor de terra —
levou a uma dificuldade corporal da performer, ao trabalhar com a limitagdo que o
tecido dava ao seu corpo, cujas partes iam sendo reveladas ou escondidas, de acordo

com seus movimentos.

A idéia das primeiras experimentacbes era perceber a textura, o peso,
relacionar-se com o tecido, focar nas sensagdes e nido se preocupar em estabelecer
nenhuma imagem, apenas entrar no movimento, para sentir as mudangas corporais
(por exemplo, colocar o tecido nos ombros e agachar-se). Mesmo assim, como
observadora dos exercicios, eu associava determinadas composi¢cées — corpo e tecido
— a imagens que sugeriam “personagens” e situagdes diversas. A primeira imagem
codificada foi de um personagem em cena, um foco em cima dele, com uma roupa de

camadas. Camadas que iam se abrindo até o teto, composta de varios quadrados.
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Desenho do caderno de referéncia sobre a primeira imagem codificada

De acordo com relato da performer, depois do primeiro experimento, a
percepgao foi a de um jogo estabelecido entre ela e o tecido. Também para ela, apesar
de ndo buscar constituir imagens durante sua movimentagéo, era recorrente a formagao
de imagens, como por exemplo, a de uma lavadeira com uma trouxa na cabega ou a de
um homem com um turbante. A “trouxa” na cabecga, o peso do tecido, o volume, as
dobras, tudo isso fez surgir uma imagem de agigantamento da cabeca. Uma
valorizagcdo da cabecga, uma imagem distorcida da figura humana, um desequilibrio, se
pensarmos na proporcionalidade do corpo. No entanto, uma imagem ia levando ao
movimento e o movimento a uma outra imagem, sempre desconstruida para que nao

limitasse novas descobertas.
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O tecido é fundamental na composigcdo. A forma, no caso, sugere a
transformacao do corpo, que muda de posicéo, sai da postura ereta. O tecido sugere
uma instabilidade inicial que propicia e impulsiona a mudanga corporal. O individuo &
convidado a se movimentar dentro do espago, se familiarizando aos poucos com o
tecido, com a forma da vestimenta e na medida em que ele se sente mais intimo, que
ele deixa a forma envolvé-lo, pode interferir e mudar esta mesma forma para uma outra
que o faga se sentir melhor ou até mesmo por pura especulacao e desejo de descobrir

até onde pode ir. Até onde ele e a forma podem ir.

E o que isso acarreta no individuo? Como ele se sente tendo sua cabeca
agigantada? E o peso do aglomerado do tecido? Desconforto? Qual o sentimento que
desperta no individuo quando ele sente um peso enorme sobre sua cabega, embora

exista uma valorizagao/potencializacédo da mesma?

Dando continuidade ao processo, busquei uma vestimenta pronta como
sugestao para novas experimentacdes. Esta tinha um tecido mais leve que o anterior.
Vestimenta com forma acabada, mas nao especificamente criada para o exercicio. A
sugestdo agora era criar movimentos ja com essa forma vestida. Antes era um tecido
sem forma, agora o foco seria as variagdes que a performer podia fazer, limitada a essa

forma — sempre tendo em mente a exploragao de novas posturas corporais. A intengao
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era descobrir o maximo de possibilidades existentes no contato entre o corpo e a

vestimenta.

Desta vez, partiu-se da sugestdo de posturas corporais definidas, ao
contrario da experimentacéo anterior. Apesar de existir uma gama de possibilidades de
uso desta vestimenta, a limitacao fisica era muito maior do que a de um tecido sem
forma. Uma dificuldade se apresentava: a vestimenta ainda era uma externalidade, nao
estava incorporada, colocava-se como um objeto a ser manipulado, quando a intengao

era torna-lo orgénico.

Entdo, imagens e lugares foram sugeridos como estimulo a pesquisa da
composi¢cao entre corpo e vestimenta. Tal composi¢cao revelava experiéncias vividas
pela performer. Em seu corpo surgiam os mapas de lugares visitados. Territérios

geograficos e imaginarios impressos no proprio corpo.
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Podemos registrar este momento como um prenuncio do Terceiro Corpo.
Incursionamos pela percepgao do que esta vestimenta-corpo € capaz de criar apos este
dialogo vivido. Constatamos que o individuo, ao entrar em contato com algo novo ou
quando algo novo é aprendido, 0 mesmo ndo se da conta de que esse aprendizado
esta ‘nele’, que foi absorvido em seu corpo, que ele ja estd modificado e ndo € mais o
mesmo. Esta foi a maior licdo do potencial expressivo que se afigurou durante a

experimentagao.

Num outro momento, diferentes tecidos-forma foram sugeridos para que a
performer criasse formas com eles. Foram colocados obstaculos no espaco com a

intenc&o de obrigar o corpo a buscar solugdes e criar novas posturas.

Posturas e indicios de formas comecaram a ser criados. Para a performer, o
tecido continuava a ser um objeto nao incorporado. Alheio, externo, ele ainda nao
estava se integrando ao corpo. A proposta era que eu interferisse mais durante a
experimentagado, criando formas no tecido porque isso poderia fazer com que ela

sentisse o tecido mais incorporado ao seu corpo.
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Desde o primeiro encontro, vinhamos trabalhando as posturas do corpo, as
possibilidades de movimento. Agora ja ndo era mais o tecido, era a forma dele sendo

construida. Movimento e forma constituiam-se, mas ainda de maneira ndo-organica.

Sera que o corpo ndo precisa de nada exterior a ele? Todo objeto, no caso,
as vestimentas, ou simplesmente o tecido, servira para despertar no corpo sensacoes
novas que fagam com que ele perceba suas proprias sensagcdes amplificadas ou
reduzidas pelo tato. Naquele momento, pensavamos que a liberdade de seus
movimentos e sua expressdo deveriam estar em harmonia com a vestimenta proposta
para que houvesse integracdo. O estado corporal parecia estar mais espontaneo sem a
interferéncia do tecido, embora, em alguns momentos, durante a experimentagao,

surgisse a idéia de protecgéo, de involucro do corpo.

“E 0 nosso corpo que assusta ou estamos evitando as
sensagbes que ndo estamos habituados a sentir e com as quais
ndo sabemos lidar construtivamente ?*°

O incdmodo gerado pelo contato com os tecidos foi justamente a descoberta
desta experimentagéo. Incbmodo que sugere mudanga, saida do lugar comum, do lugar
seguro, estavel. Gerar o desequilibrio, sé assim o corpo busca solugbes e avanga em

novos territorios.

No conto Laicidade de Michel Serres, que nos serviu de alicerce para
principiar a elaboracdo das vestimentas, seu Arlequim esteve em varios lugares do
mundo, e apods diversas experimentagdes, chegamos a conclusao que o mundo visitado
seria 0 nosso proprio corpo. Um universo rico que precisava ser descoberto por nés.
Resolvemos que precisavamos conhecer e mergulhar neste universo, nos aprofundar
neste objeto ja tdo conhecido, porém em sua exterioridade. O dentro e o fora agora se

relacionando.

A contribuicdo da performer nesta pesquisa é de extrema importancia porque

€ através de seu corpo-sensagao-dialogo que o processo se desenvolve. A partir da

*S|LVA, Maria Lucia Teixeira da. Nesse corpo tem gente! Um olhar para humanizar o nosso corpo. Sdo
Paulo:Casa do Psicélogo, 2004. pag. 40.
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definicdo que partiriamos de dentro do corpo, os caminhos obscuros percorridos até
aqui foram clareados, resolvemos desvelar o corpo, € mais uma vez nos vimos as
voltas com o Corpo sem Orgdos de Artaud, que se caracteriza por esse dialogo
corporal, visceral, onde a composi¢ao vai surgindo no decorrer das experimentagoes

numa operacgao autenticamente viva.

e rvveBCOCTE

Desenho do caderno de referéncia sobre partes internas do corpo.

Sob esta luz, a primeira idéia que nos ocorreu foi remetermos os 6rgaos
internos do corpo para o exterior, ‘liberando’ espago para que este seja preenchido por
sensagdes e percepgdbes do mundo. Comegaram a surgir novas idéias. Como num
brainstorming ficamos imaginando como seria a representagdo destes 6rgdos no
exterior da roupa, ndo queriamos que ficasse simplesmente uma imitacédo da forma de

alguns 6rgéos internos, como o rim, figado, coragéo, etc.

Ocorreu-nos a idéia de uma saia-6rgaos. Com o avesso para fora, essa
gigante saia representaria o corpo, tendo em seu avesso as camadas de pele e em seu
exterior a revelacdo do que ha dentro do corpo. O primeiro foco de pesquisa foi a
regiao da bacia, toda a ossatura, jungoes, articulagdes dos quadris. Vislumbramos as
primeiras imagens de como seria a instalacdo. A saia-0rgaos estaria atada em varias

cordas presas no teto e a performer se relacionaria com ela de forma a se ‘enredar’ nas
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cordas e ao mesmo tempo criaria novas imagens e possibilidades de uso da saia,

distorcendo-a em multiplas variagdes corporais.

edeee e 0

Desenho do caderno de referéncia sobre as primeiras imagens da saia-6rgaos.

Esta saia-6rgdos seria uma roupa-instalacdo, forma de exposigdo que
remete a um figurino-cenario, obra que ativa o espago e o espectador, permitindo a

apreciagao e a interagao, estimulando os sentidos.
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A saia-6rgaos ainda em processo de elaboracdo, foi feita com um tecido
escolhido somente para o estudo, para que a performer trabalhasse a experimentacao

com ela vestida e pudesse dar seu testemunho do que sentia durante seu exercicio.

Neste encontro, somou-se mais um corpo; agora éramos trés: figurinista,
performer e ilustradora. Desde o inicio do trabalho, talvez influenciada pelo corpo
tatuado da personagem do conto de Michel Serres, sempre era recorrente a imagem de
uma tatuagem, como se o0 corpo estivesse impregnado das coisas do mundo. As
marcas dos lugares visitados, assim como no Arlequim, todo o aprendizado e
conhecimento adquiridos estariam marcados na pele. Em principio, pensei em incluir no
texto apenas como ilustracdo. Havia solicitado a ilustradora para presenciar a
experimentacao para que ela pudesse absorver o ‘espirito’ do nosso trabalho e foi neste
momento, apds o término do exercicio, que descobrimos que nao era aquilo o que
queriamos, pois ainda era o corpo-mente que desencadeava a mudanca. Queriamos
que a vestimenta mudasse a postura, transgredisse os codigos impostos para
sistemicamente possibilitar saltos de consciéncia. A performer continuava a manipular a

vestimenta, ainda exterior ao corpo.
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llustragao de Leonardo da Vinci

Nosso momento criativo parecia agora entretido com a pergunta: como
mostrar o “dentro” do corpo nas vestimentas? Precisavamos de um elemento que nao
fosse explicito. Entdo apareceu a idéia da estampa projetada na vestimenta e assim o
corpo dentro e fora se misturando, borrando as fronteiras. A forma que o tecido

ganharia definiria a postura do corpo.

Depois de conhecer e experimentar diversas possibilidades de relacédo entre
corpo e vestimenta, percebemos que nosso objetivo, a principio ndo havia sido
alcancado. Queriamos que a vestimenta tivesse uma forma que modificasse as
posturas corporais € que esta fosse descoberta através do movimento do corpo em

acao da perfomer durante o ato da experimentacao.

Foi a partir desta negativa que chegamos ao resultado de nossa
investigacdo. Percebemos que a integragdo nao ocorria. A performer ndo conseguia
sentir seu corpo incorporado a vestimenta. O volume lhe dava a sensacédo de algo

alheio. A saia-6rgaos transformou-se em uma estampa virtual do avesso do corpo.
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A vestimenta, que é em si um signo de exterioridade que pode alterar a
forma de um corpo dando-lhe novas dimensdes, tera projetada sobre si, os 6érgaos

internos do corpo que veste.

Neste momento, me aventurei em desenhar mais nos 0ssos, nos musculos e
nas articulacdes. A prospeccido mental foi me levando a construcéo de trés vestimentas
que modificavam a postura do corpo, deixando-o agachado, alongado e expandido.
Uma forma redonda, outra vertical e outra horizontal. As formas foram aparecendo e se
fixando a partir da lembrangca de determinadas posturas que aconteceram durante as
experimentagdes e que, de algum modo, me inquietavam. Um corpo agachado, um
corpo com os bragos e peito abertos e outro corpo alterado, alongado, crescido. O que
acontece quando o individuo vivéncia estes trés momentos? Em que essa mudancga de
postura corporal podera contribuir para ‘desentorpecer’ o homem atual, tdo

condicionado por habitos cotidianos assimilados ao longo da vida?

V)

Desenho do caderno de referéncia sobre ossos e musculos.

De acordo com Maria Lucia Teixeira, devemos “perceber que, no corpo, esta
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a matriz de nossas agcées no mundo™’. Evidenciar o corpo torna-se necessario para

¥ SILVA, Maria Lucia Teixeira da. Nesse corpo tem gente! Um olhar para humanizar o nosso corpo. Sao
Paulo:Casa do Psicélogo, 2004.pag.28
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que haja o rompimento da dicotomia cartesiana que separa o corpo da mente, elevando

0 corpo a categoria de ‘corpo que pensa’ como forma de integragao.

Desenho do caderno de referéncia da vestimenta-figurino para a performance

“Viagem ao Centro do Corpo”
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Desenho do caderno de referéncia da vestimenta-figurino para a performance
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Desenho do caderno de referéncia da vestimenta-figurino para a performance

“Viagem ao Centro do Corpo”
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2.2 A Performance — Viagem ao centro do corpo

A concepcgao da narrativa da performance foi sendo construida a partir das
nossas descobertas durante as experimentagées. Nao havia, em principio, um texto
performatico. Tinhamos como ponto de partida o conto de Michel Serres, mas
sabiamos que n&o seria simplesmente a encenag¢ao descritiva do conto. A narrativa

emergiu da acdo e das formas definidas das vestimentas.

Todo o processo descrito nesta dissertacao foi criando, simultaneamente, as
vestimentas/figurino, as quais serviram de base para a narrativa da performance e para

a dimensao espacial da disposicao da instalagao.

O tempo de duracido da performance é de aproximadamente 12 minutos. A
performance se passa num espaco cénico demarcado com paredes, numa espécie de
‘palco’ baixo, como uma caixa aberta. A agdo comega com um foco de luz direcionado
numa vestimenta arredondada que esta presa ao chdo. Aos poucos, ‘algo’ se mexe
dentro dela e entédo, percebemos um corpo agachado que aos poucos vai se debatendo
para sair. Como num ovo, numa barriga gravida, a vestimenta abriga um corpo que se
move; como um embrido que toma forma e irrompe ao mundo, a performer sai de

dentro da vestimenta-casca-barriga. Seria 0 manto de Arlequim?
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Toda sua movimentacao tera como base a instabilidade. Acredito que é a
partir da instabilidade que buscamos nos movimentar, que agimos. Saimos da zona de

conforto e assim, aprendemos. E como diz Michel Serres:

“(...) como poderia ele engajar-se em novas aventuras se, durante
0 caminho evolutivo, ndo se desfizesse do peso das coisas que ja
sabia fazer? (...) incorporamos aquilo que aprendemos.”*?

Ao sair da ‘casca’, a performer se direciona a outra vestimenta que esta
pendurada com os bragos abertos. Ela ‘veste’ seus bracos, e toda sua movimentagao
reflete em principio a alegria de se sentir livre, com seu peito e bragos abertos, e a

imagem é de uma atitude de expanséo.

“A verdadeira vida requer os dois bragos da balanca:
subjetivacdo e objetivagdo. Podemos gerar as coisas.”™

Aos poucos, sua atitude vai mudando. Ao mesmo tempo em que pode se

movimentar com a parte inferior do corpo, seus bragos se mantém abertos todo o

*2SERRES, Michel. Variagdes sobre o corpo. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2004. pag.112
% Idem:pag.116
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tempo, como se estivessem presos naquela atitude. O sentimento de liberdade se vé

cerceado, limitado. Ela parte para o terceiro momento.

Enquanto a performer se encaminha para o terceiro momento, fez-se uma
pausa na musica. Agora sdo apenas seus movimentos, seus gestos e um siléncio total.
No local ha um vestido exposto cobrindo um pedestal, lugar onde a performer
desenvolve toda a agdo. A musica recomecga. A performer esta sobre o pedestal, dentro
do vestido, e a partir deste momento, sua relagdo com o vestido comega. A vestimenta
que cobre o corpo da performer e o pedestal ao mesmo tempo, gera uma imagem de
um corpo agigantado, vertical. O vestido que vai até o chdo nos da a iluséo de estarmos

diante de um ser imaginario, ndo de algo real.
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Ao final, apos o corpo ter se colado, descolado, se impregnado, tendo
chegado e partido, ter sido tocado, ter tocado, ser vestido, coberto, protegido, se
debatido, pulsante e vivo, e por diversos movimentos ter atingido todos os seus 6rgaos
internos, toda musculatura, corrente sanguinea, nervos, cartilagem, pele, se

fragmentando e se inteirando ao mesmo tempo.

O corpo agora se expoe. Inteiro, pleno de si, nu. Pleno de sua corporeidade

e de todos os seus sentidos.

“(...)todo corpo verdadeiramente mergulhado na vida auténtica e
na aprendizagem corajosa e direta recebe delas uma forga vertical
igual a esse mesmo corpo, dirigida para a descoberta. Excitados
de felicidade, entre a tontura e a vertigem, ndo encontramos nada
a ndo sero nu.”*

% |dem: pag.56
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2.3. Pesquisa Musical

No inicio das experimentagdes comecamos pesquisando musicas
instrumentais contemporaneas, sons que ressaltassem um estado um tanto enigmatico,
algo que transmitisse a idéia de um certo caos. Assim como 0os movimentos, a musica

teria que parecer aleatéria.

No processo de investigagdo musical nos detivemos na procura por um som
gque agugasse nossa percepgao sonora e que reverberasse nos movimentos corporais.
Procuravamos algo como um suspiro, vozes, sons do corpo, corrente sanguinea,

misturado com sons cotidianos, como carros buzinando, avido, etc.

O fendbmeno sonoro teria que repercutir no estado interno do corpo fazendo-o
vibrar num ritmo que correspondesse ao movimento de encolhimento e expansao da
performer. O ritmo musical desconexo aqui funcionava como eixo que ordenava e

contribuia para a construgcao do primeiro momento da performance.

Em alguns momentos de siléncio na musica, as pequenas pausas Sao
preenchidas pela continuidade dos gestos. Estas pausas deixam espago para que o
espectador possa produzir suas proprias imagens a partir do universo imaginario da

narrativa.

Para o segundo momento, pesquisamos algo mais ‘perturbador’, com um
pouco mais de melodia, porém, oscilando entre um estado vibratorio ameno e outro
conturbado. Queriamos uma musica que transmitisse uma pulsacéo que ficasse cada vez
mais acelerada, até a exaustdo. O ritmo aqui corresponderia ao crescente dos

movimentos da performer, numa sintonia dramatica.

Por ultimo, a musica € uma ruptura do ritmo anterior e remete a agéo para um
estado mais intimista. Agora ela traz uma partitura melédica que contribui perfeitamente

para a poética da cena, encerrando assim a narrativa da performance.
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2.4 Materiais Utilizados

A partir do momento em que determinamos que a estampa seria projetada
na vestimenta, logo pensei que estas deveriam ser feitas com uma cor clara. Optei por
tons proximos ao tom de pele, pois quando a estampa fosse projetada, vestimenta e
pele da performer teriam o mesmo tom, criando uma imagem unica. Como se fosse um

sO corpo.

Para a primeira vestimenta o material utilizado foi o tule. Este material &
transparente devido a uma série de pequenos furos na sua trama. Escolhi o tule de
malha, pois assim ele teria uma maior elasticidade, visto que esta condicdo era

necessaria para a agao que se desenrolaria.

Como era preciso ‘entrar’ na vestimenta, pensei em algo redondo, com um
aglomerado enorme de tecido franzido em suas extremidades. A parte inferior da
vestimenta sera fixada ao ch&o. Para fixar coloquei um reforgo nas bordas e costurei
num fundo redondo feito de feltro que sera fixado ao chdo com cola, ficando

completamente escondido no interior da peca.

Para fazer o volume das golas, e manté-las um pouco mais em pé, engomei
o tule para dar uma maior estrutura. Na abertura da frente coloquei um ziper invisivel,

escolhido por esconder a emenda na frente, dando a ilusdo de uma pega inteirica.

O feltro de camada espessa foi 0 material utilizado na segunda vestimenta.
Era preciso algo que tivesse muita estrutura, pois os bragos teriam que se manter
abertos, sem flexdo. Esta pega tinha que ser suficientemente rigida para impedir que

houvesse mobilidade.

7

Este material € um aglomerado de fibras de algodao justapostas e

prensadas. Devido a sua espessura de 4 mm, é um material dificil de manipular.

A forma criada foi inspirada na articulagdo do ombro e clavicula. Toda a
juncdo da vestimenta € presa por ponto a mao, muitas vezes pontos imitando pontos

cirargicos, como sutura de corte. Por dentro, foi colocado um arame forte que mantém
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os bragos esticados e dos bragos saem cordas que s&o presas ao teto. A vestimenta

fica suspensa por estas cordas.

E por ultimo, o material utilizado foi a meia malha de algoddo. Este tecido
contém uma elasticidade propria da meia malha que permite mobilidade e ao mesmo
tempo é restritiva. Era preciso que o tecido correspondesse a essa prerrogativa do
modelo proposto: um vestido com propor¢cdes enormes e com aglomerados de tecido
que fizesse alusdo aos musculos do corpo, representados pelos drapeados

direcionados.

N&o poderia ser um tecido espesso nem pesado que, na verdade, estaria
mais proximo da representacdo da musculatura do corpo, porque este vestido tinha que
transmitir leveza, feminilidade e ao mesmo tempo, permitir que a performer se

movimentasse dentro dele.
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3. O Terceiro Corpo

3.1 Territorio Individual

Eu-corpo-artista

“Quantos seres sou eu para buscar sempre do outro ser
que me habita as realidades das contradigbes? Quantas alegrias e
dores meu corpo se abrindo como uma gigantesca couve-flor
ofereceu ao outro ser que esta secreto dentro de meu eu? Dentro
de minha barriga mora um passaro, dentro do meu peito, um le&o.
Este passeia pra la e pra ca incessantemente. A ave grasna,
esperneia e é sacrificada. O ovo continua a envolvé-la, como
mortalha, mas ja € o comego do outro passaro que nasce
imediatamente ap6s a morte. Nem chega a haver intervalo. E o
festim da vida e da morte entrelacadas.”™

Desde muito cedo aprendi a costurar. Costurar € um ato de ligagao. Juntar
as partes de um todo, e um todo por muitas vezes ainda incompleto. Em cada ponto,
tracos de uma histéria, pontos, passos de um caminho. Existia em mim uma grande
curiosidade, um desafio por ndo saber onde iria chegar, se conseguiria construir,

materializar o que havia em minha imaginacéo.

Tendo participado de alguns grupos teatrais como atriz, aprendi a construir o

personagem. Sabendo costurar participava da construgdo dos figurinos e mais tarde, fui

% Catalogo publicado por ocasido de exposigdo. Lygia Clark. Barcelona: Fundagédo Antoni Tapies; Paris:
Reunido dos Museus Nacionais; MAC; Galerias Contemporaneas dos Museus de Marseille; Porto:
Fundacdo de Serrralves, Bruxelas: Sociedades das Exposi¢cdes do Palacio das Belas Artes, 1998. pag
343
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adentrando no mundo da Moda. As relagdes com o teatro e a danga permanecem e
continuo a elaborar figurinos para alguns espetaculos. Meu interesse sempre esteve

localizado no processo, na pesquisa, na construcio.

Ao decidir fazer o mestrado, percebi que estava diante de um desafio. O
maior desafio foi ter me deslocado do lugar de autora, diretora, para ser precisamente
mediadora, pois, na verdade, o que fiz foi colocar algumas proposi¢des, as quais eram
trabalhadas pela perfomer de forma que ao final de cada experimentacéo, de acordo
com suas e minhas impressdes, fomos tragando o rumo e descobrindo o caminho para
diversas linguagens que aqui foram trabalhadas: performance, instalacédo e criagdo de

vestimentas.

O termo ‘vestimenta’, embora seja sinbnimo de roupa, indumentaria, traje, foi
adotado porque considero que seja mais abrangente no que concerne nao sO ao
involucro de um corpo, mas que me desperta um sentimento de proximidade, de algo
que nao é alheio, algo mais incorporado. Algo que contém historia. Pelo menos é esse

significado que Ihe atribuo.

Para mim, a vestimenta adquire a forma corporal de quem a veste,
assimilando e registrando as posturas, alterando aos poucos sua forma original ao
ponto de olharmos para ela pendurada e podermos identificar a quem ela pertence. A
vestimenta é a propria pessoa. Terceiro corpo? Ao registrar as formas de quem a usa,
ela armazena em suas fibras, urdume e trama, a lembranca destas formas, assim como
0 corpo, que € um registro vivo da nossa historia pessoal, das nossas vivéncias e do

tempo transcorrido.

Sempre soube que, além de nos situar em determinados momentos
histdéricos, as vestimentas contam histérias desse corpo que a veste. O ato de contar
histéria discorre sempre de um fato vivido ou de um fato imaginado, mas sempre sua
caracteristica se baseia em algo vivo que pode ser um fato extraordinario, como as
historias fantasticas, ou apenas cenas de um cotidiano comum. Mas o fato € que contar
histérias exerce um fascinio sobre mim, talvez porque através da narrativa de quem

conta eu comece a imaginar as cenas e os lugares, as caracteristicas fisicas, enfim, as
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imagens me véem a mente e claro, sempre imagino a roupa da personagem/gente que

é citada na historia contada. Roupa-figurino.

Este universo da indumentaria sempre esteve presente em mim. Dar forma
ao tecido, matéria-prima que me fascina e encanta, tornar real o que havia sido
imaginado por mim ou por outra pessoa, € o que venho fazendo desde muito tempo.
Modelar. A modelagem me possibilita realizar as coisas imaginadas e € também uma
ferramenta para a criacado, que acabo concebendo muito mais no tridimensional, técnica
chamada ‘moulage’, ou seja, diretamente sobre o corpo/ manequim, do que em forma

de desenho projetado.

Mesmo sendo um corpo estatico, 0 manequim sempre foi o suporte para a
elaboragao das roupas que eu criava. Sempre trabalhando nos contornos desse corpo,
em sua curvatura, em seus relevos, com o tempo foi-se desenvolvendo uma maior
intimidade nesta relacdo eu/corpo/modelista _ corpo/manequim. Como se sabe, as
formas externas deste corpo estatico sdo as referéncias usadas para a construgao de
roupas com valor utilitario, roupas feitas em série, roupas para um sem numero de
pessoas usar. Neste universo em que trabalho, a moda, os critérios para a fabricagao
de roupas partem de uma tabela de medidas com tamanhos padronizados, e para obté-

las € preciso se ‘enquadrar nestes padroes.

Um movimento acontece: um corpo de artista, meu, e o encontro com outro
corpo do mundo. Revestido por este tecido/pele vivo, meu corpo é atravessado por
fluxos do mundo, que se agitam em seu interior, provocando um desassossego, forma
de agitacao que ocupa os espacos internos € que me faz procurar sair da zona de
‘conforto’. Esse sentimento € um misto de agonia e tens&o internas que foram se
agigantando até que meu corpo se abrisse para incursionar nesta aventura da criagédo

de vestimentas que ‘possuissem’ a escuta de um corpo.

Esse hibridismo de linguagens gera em mim uma grande identificagao.
Mesmo atuando no mundo da moda, sempre mantive estreitas relacbes com o teatro,
uma paixao antiga, desde o tempo em que eu sonhava em ser atriz. Nesta passagem

pelo teatro como atriz, aprendi a construir os personagens. Toda sua carga emocional,
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seus habitos, seu modo de andar, sua postura corporal. Era preciso ‘entrar * no corpo
da personagem. Essa forma subjetiva de entrar no corpo agora se reflete de maneira

'subjetivamente’ concreta.

‘Entrar’ no corpo, nesse caso agora, se deu de duas maneiras: a primeira foi
conhecer melhor e mais detalhadamente o corpo por dentro. Com toda sua fisicalidade,
seus Orgaos, nervos, 0ssos, corrente sanguinea. A segunda foi a observagao do corpo
em movimento, sendo que estes movimentos eram gerados a partir de um apelo interno
de quem atuava. Para estimular estes movimentos, utilizei a matéria-prima de que mais

me aproprio em meu trabalho: o tecido, gerador das sensacgoes.

Surge a proposigao: estabelecer um didlogo entre o corpo e a vestimenta
como meio para a construgao de figurino (roupa que conta histéria). Para isso somou-se
a mim agora, um outro corpo: corpo-atriz-performer. Através desse corpo vivo, vibratil*°
da performer, fomos descobrindo os caminhos que resultaram nesta proposicao

artistica.

Assim, experimentei através das relacbes dos corpos envolvidos nesta
proposicao artistica, do movimento do corpo e da materialidade das vestimentas, uma
experiéncia que me revitalizou. Como se o oxigénio entrasse em cada célula do meu
corpo e me trouxesse de volta a verdade da minha existéncia. Travar nas relagbes
diarias, com as pessoas, com 0s animais, com a natureza, uma relagao de igualdade.
Sinto-me impregnada de todas as experimentacdes realizadas neste trabalho e, em
cada uma delas, passos foram dados em direcdo ao meu eu-maior. Enfrentar o desafio
de criar, com toda a dor e alegria que isto envolve. Morrer e nascer, como dizia Ligia
Clark. E preciso coragem nesta empreitada. Penso que sempre tive medo, mas aqui,
neste projeto, tive a oportunidade de atravessar o rio. Ja ndo sou a mesma. Sou outra e

outra. Sou eu-corpo-artista.

Assim, tanto as vestimentas como meu corpo-artista e corpo-perfomer se

(re)fizeram simultaneamente. As marcas desta experiéncia internalizada por mim me

% Corpo vibratil: termo criado por Sueli Rolnik para a definigdo de um corpo particularmente sensivel as
vibragdes e aos rtimos de outros corpos.
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revelaram novas descobertas, uma maior conscientizacdo de meu lugar no mundo.
Para mim, a experiéncia vivida neste processo foi uma oportunidade de dar ouvidos aos
apelos do meu corpo sensivel. Foi preciso realizar, me arriscar no labirinto da criagao!

Nascer-renascer.

Eu-corpo-performer®

“Pourquoi pas marcher sur la téte, chanter avec les
sinus, voir avec la peau, respirer avec le ventre, Chose simple,

Entité, Corps plein, Voyage immobile, Anorexie, Vision cutanée,
Yoga, Krishna, Love, Expérimentation”.*

“Como performer deste processo colaborativo percebi que uma nova
sensacao corporal me leva a uma nova imagem de mim mesma, e, portanto, a um novo
entendimento do mundo. Mudar o corpo é mudar o pensamento; mudar o pensamento
€ mudar o corpo. O processo individual ndo pode ser separado do processo coletivo na
proposta apresentada. Trabalhamos na construcdo das peg¢as-movimentos de maneira
completamente integrada, inclusive pensando e refletindo juntas depois de cada

experimentagao.

A proposi¢ao da figurinista vem ao encontro do que também acredito como
artista: a consciéncia corporal para que cada um de nds possa escolher e mudar (fazer
0 que se deseja, 0 que se precisa); para que as sensagdes ganhem forma no corpo de
cada um de nds, nao s6 no estado cénico, mas também no estado cotidiano. A partir da
consciéncia corporal transforma-se a percep¢ao de si mesmo e do mundo. A poténcia
disso revela-se na forma de vestimenta no trabalho apresentado. Vestimenta que é ao
mesmo tempo obra de arte, nunca finalizada, pois precisa de corpos que lhe vivenciem.
Corpos que lhes transformarao e por ela serdo transformados. Nao se trata de
metamorfose fisica, mas de mudanga na qualidade sensorial do préprio corpo no
contato com os tecidos e com as formas que ele tem. Trata-se da possibilidade de

3 Depoimento da atriz-performer Fernanda Raquel.

% DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Félix. Mille Plateaux.Capitalisme et Schizophréie. Paris: Minuit: 1980.
Pag.187. “Porque ndo andar de ponta-cabega, cantar com os sinus, ver com a pele, respirar com o
ventre, Coisa simples, Entidade, Corpo pleno, Viagem imével, Anorexia, Visao cutanea, Yoga, Krishna,
Amor, Experimentacao”.
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libertar-se dos bloqueios sociais que, muitas vezes sem percebermos, se inscrevem em

NOSSO pProprio corpo.

Como artistas, nos abrimos para uma profunda relacdo de alteridade, para
aprender com a outra. Quem sabe esse ndo é o maior aprendizado? Como seria bom
se todos pudessem ter uma experiéncia de troca tdo grande..E podem! Os
espectadores sempre poderao vivenciar a nossa construgao coletiva ao interagirem

com a instalagao, onde quer que seja.

Quem é o sujeito e quem € o objeto — o corpo ou a vestimenta? As fronteiras

tornaram-se difusas no processo e isso é que pOde gerar a obra tal qual se apresenta.

Como atriz e performer, ja vi figurinos considerados como obras de arte, mas
nunca vesti um. No caso deste trabalho, ndo apenas estou vestindo obras de arte, mas

também criando-as, ao mesmo tempo em que elas estao recriando meu corpo.

Na primeira experimentagdo era como carregar algo muito pesado — isso me
levou a uma sensacao de exaustao fisica que foi me desconstruindo, como se meus
membros estivessem apenas pendurados ao resto de meu corpo, desarticulados. A
independéncia de nao ser mais responsavel pelos meus movimentos, deixar que eles
me levassem, perder um pouco o controle das coisas, o que nao me permito no

cotidiano.

A segunda experimentacdo trouxe uma proposta mais fechada, uma
vestimenta pronta. Além disso, havia interferéncias externas, através do comando por
palavras. A sensagéao de liberdade diminuiu muito, e 0 medo de rasgar a roupa também
tolhia meus movimentos. Isso me levou a posturas mais comuns, s6 que com uma
atencao redobrada. Nada era facil de ser realizado, o que causou até uma certa

irritacdo. Senti-me limitada.

A experimentagao na USP teve o lugar mais apropriado, amplo. No entanto,
acabou acontecendo uma certa psicologizagdo na relagdo com o tecido. Em
determinado momento, ele passou a ser um personagem, e uma historia comegou a

acontecer na minha cabeca. As expectativas ndo foram satisfeitas, mas essa foi a maior
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licdo daquele dia. Acho que posso dizer que a construgcdo desse processo deu-se pela
negativa, ou seja, foi errando que conseguimos chegar ao ponto “final”. A Z*° foi criando
um meétodo de trabalho, tateando, e no erro fui descobrindo quais caminhos nao seguir.
Permitir-se a isso € uma grande qualidade para um artista, porque quando se arrisca de
verdade, a possibilidade do erro esta la, presente, sempre. Eu, que ndo costumo
arriscar muito, fui perdendo o medo, até porque neste trabalho nunca existiu o “errado”,
tudo serviu, inclusive para perceber que se deve pegar outra diregdo. Além disso, para
perceber também que nao existe uma postura errada, apenas nao estamos habituados
a determinados gestos ou movimentos, o que nos faz despertar para outras

possibilidades de vida.

A quinta experimentagdo n&o ocorreu como de costume. Nao havia local
apropriado, (conseguimos apenas uma sala de aula no Senac) nem material (a Z
esqueceu o tecido!) Mas foi excelente que isso tivesse acontecido. Sentamos para
conversar e percebemos que o método tal qual estava sendo construido nao
funcionava, ndo estavamos saindo do lugar. Entdo na conversa, falando das minhas
sensagdes, da minha percepg¢ao do que é corpo cénico, chegamos a idéia do “Corpo
sem Org&os”, e em como isso poderia se expressar numa roupa. Assim veio a idéia da
saia-orgaos, que acabou sendo transformada, mas que foi um ponto de partida muito
importante. Foi um dia bastante produtivo. Fomos embora felizes, haviamos descoberto
uma direcdo mais clara, que nao veio apenas falando, mas para a qual nossos corpos
ja estavam apontando. Decidimos também visitar a exposicao Corpo Humano - Real e

Fascinante®, o que nos trouxe outra dimensao para o trabalho.

A experimentacdo na sala de video do Senac contou com a presenga da
ilustradora. Z trouxe um esbogo da saia e pendurou-a no meu corpo. Neste dia todos os
meus movimentos ocorreram na tentativa de fazer com que a saia permanecesse o
maximo de tempo possivel junto ao meu corpo. Era bem dificil porque ela se abria em
gomos e deixavam meu corpo exposto. Havia muito tecido na saia, o que a tornava

pesada, deixando me guiar pela sensagdo, e acabei explorando bastante os

% Refere-se a autora deste trabalho.
40 Exposicao na Oca do parque Ibirapuera a partir de 1° de maio de 2007.
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movimentos no plano baixo. O ch&o era onde me sentia mais integrada a saia, e onde
podia sentir o tecido de forma mais intensa. Descobri posigdes dolorosas, quis
experimentar alguns limites. Brinquei com as linhas em movimentos mais rapidos.
Tentei outros ritmos, ja que quase sempre a velocidade lenta imperava nas minhas
improvisagdes com os tecidos, e depois com as vestimentas. Depois, numa conversa
entre as trés, percebemos que deveria ser algo mais colado ao corpo, talvez usar
materiais elasticos. Ainda ndo havia a organicidade desejada na relagdo entre tecido e
eu. A minha interferéncia na forma da roupa, ainda era muito maior que a interferéncia

da roupa no meu corpo.

Esse foi o ponto de virada do processo. No proximo encontro, Z ja veio com
desenhos de trés roupas, criadas a partir de imagens do corpo, de ossos e 6rgaos. A
musica comecgou a se delinear, o que era muito importante para mim. Nao que eu
precisasse estar no mesmo “movimento” da musica, mas o som também foi uma
referéncia importante na construcdo de ritmos e velocidades. O espaco de

experimentagao passou a ser constante.

Quando entrei pela primeira vez no “casulo”, a primeira peca, a sensacéao foi
muito forte. Nao havia escolha. Para vestir aquela “roupa” precisava me encolher, me
agachar, descobrir um conforto numa posigao desconfortavel, seja pelo limite fisico por
ficar muito tempo de cocoras, seja por me sentir presa dentro de um espago muito
pequeno. Ao mesmo tempo me sentia protegida e sufocada. Mas aquele espaco
limitado me deu a possibilidade de explorar, principalmente, a parte superior do meu
corpo. Nao podia locomover-me, entdo me restava movimentar os bragcos e a cabeca, e
claro alguns ajustes nas pernas, para nao ficar com muita dor, por permanecer na
mesma posi¢ao. Sair pelo buraco da roupa as vezes me salvava, outras, me davam
medo. Enquanto estava la dentro podia “pirar”, ninguém sabia quem eu era. Ao mesmo
tempo, sentia saudade do contato com o mundo. Sair da saia foi perturbador, era como
se tivesse que descobrir novamente como ficar de pé, como caminhar. Como lidar com

o0 mundo depois de ter revisitado o utero?!

O vestido. A primeira sensagao foi de me transformar numa estatua, a

Estatua da Liberdade, ou aquelas estatuas vivas que ficam nas ruas. Terrivel! Depois
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de me liberar da critica, fui explorando o tecido internamente. A exploragdao da pele?
Sim, porque a minha pele estava o tempo todo em contato com o tecido. Ao mesmo
tempo, havia um sufocamento. Mas queria aquela sensagao maior ainda, queria o
contato do tecido com toda a pele, inclusive nas pernas. A idéia inicial de muitos
buracos n&o vingou, bastava um. A mao se libertava vez ou outra, o contorno da
cabeca. SO por sugestdo € que me virei de costas em cima do banco. E ai veio o

caracol, o enredamento — as amarras sociais. Por que ndo escapamos pelos buracos?!

A terceira pecga. Ao vé-la, a imagem foi de gordura de corpo mesmo. Ficar
com os bragos esticados cansava muito, chegava a doer. Um certo desespero para
descobrir como sair dali. Ao mesmo tempo, a falsa sensacao de liberdade — até onde
minhas pernas podiam ir sem meus bragos? A lugar nenhum. Somente o corpo
integrado podia se mover em diregéo a liberdade. Foi quando, de maneira mais forte,
experimentei a violéncia, o corpo se debatendo, querendo se livrar. Cai no chao,

exausta, com a respiragao ofegante.

Descrevi um pouco da trajetoria desse corpo-sensacao. A experiéncia foi de
muitas descobertas. Trabalhar na construgdo de um método de trabalho colaborativo
traz uma abertura para o outro. Meu corpo treinou outros corpos, ser outras coisas —
personagens de mundos distantes, bichos, e até partes desconhecidas de mim mesma.
Experimentar outras posturas nao revelou apenas potencialidades expressivas do meu
corpo, mas também como elas muitas vezes estavam associadas a sentimentos-
sensagdes. Nesse sentido, todo o processo ganha uma leitura, as vestimentas tém
significados, a performance conta uma histéria. E o corpo-vestimenta que narra sua
prépria histéria, e veio me lembrar de coisas ja esquecidas. A dificuldade de
determinados movimentos revela minhas limitagcbes, e tenho que lidar com elas. Um
processo de descoberta fisica, que se torna, ou é, um processo de descoberta pessoal.
O tempo inteiro tendo que lidar com a liberdade absoluta e com a “prisdo” de uma
vestimenta-compartimento. O tempo inteiro tendo que lidar com o que é meu, e com o
que é do mundo, e que se torna meu num fluxo incessante — sem me deixar engolir,
sem me deixar desaparecer, sem me aniquilar. O processo foi transformador, mas hoje

continuo sendo eu, alias, ainda mais eu; eu mais inteira“.
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3.2 Corpos Misturados

Sintonizando com os diferentes fios criativos que se sucederam neste
processo de aproximacgado ao surgimento do figurino/vestimenta pudemos redescobrir
que o ato criativo ndo acontece em um territorio individual exclusivo. Ao contrario, os

corpos que se encontraram foram afetados mutuamente e langados a novos lugares.

O territério individual, perpassado por fios de diferentes cores, advindos de
outros territorios individuais, entra em mutagdo ressoante. Conjugando os abismos
enfrentados e as alegrias recebidas, o fluxo de ligagbes entre os fios desencadeia um

sem numero de possibilidades novas, latentes, em estado de movimento.

No comecgo deste trabalho, sair em busca de descobertas, ainda sem uma
direcdo precisa, me levava a um estado de grande ansiedade. Esse estado se alterava,
se diluia por alguns momentos durante os encontros que eu tinha com a performer em
nossas experimentagdes. Em sintonia, iamos experimentando, buscando nas relagbes
tateis com o tecido alguma sugestdo de gestos cotidianos, repeticdes de habitos
mecanicos, e assim, fizemos diversas descobertas advindas dos seus movimentos
corporais. Tendo como repertério inicial 0 seu proprio universo pessoal, a perfomer ia
colocando na relagdo corpo-tecido gestos cotidianos guardados em sua memodria
corporal. Muitas vezes, eram reforgcados por mim os gestos que constituiam alguma
imagem reveladora. A performer ia criando as imagens e eu fazia recortes daquelas que

iam se constituindo em maiores significagdes.

Nas primeiras experimentagcdes, sugeri que a perfomer lembrasse dos
lugares em que esteve no mundo, dado que ela havia visitado alguns paises, visto
outras culturas. Entdo pensei que ela poderia me transmitir, através de sua postura
corporal, os lugares onde esteve. Para cada lugar, uma postura, e eu ia decodificando
em qual lugar ela ‘estava’. Por exemplo, estar de pernas cruzadas com as palmas
encontradas na altura do peito, me remeteu a Tailandia. Ao final, achei tudo muito
estereotipado, n&do estava interiorizado. Ela entdo sugeriu que era na movimentagao

que estas posturas iriam aparecer. Naquele momento, apdés a mistura de nossos
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corpos, tinhamos um caminho a seguir: ela iria se movimentar a partir destas

lembrancgas.

Ha& uma outra constatagao na experiéncia perceptiva deste processo, a qual
diz respeito a diversidade de trilhas paralelas que sao percorridas, simultaneamente,
evidenciando o sistema complexo dos corpos em interacdo. Como se sabe, a ciéncia da
complexidade trouxe uma reveladora contribuicdo ao entendimento da realidade-
matéria, focando nas relagcdes a despeito das partes que a constituem. Nessa direcao,
em nossa pesquisa sobre a criagao de vestimentas-figurino, as relagdes, sejam entre os
corpos que participaram das experimentagdes, entre o tecido e a performer, entre a
vestimenta e a modelista ou ainda, entre o figurino e a performer, sdo, na realidade,

nossas plataformas de vdo e de chegada para a matéria em questéo.

Assim, os recortes que iam se constituindo eram criagdes de imagens que de
alguma forma tocavam em algum lugar em nds. Num determinado momento de sua
relagdo com o tecido, em que ela experimentava movimentos de desequilibrios, uma
postura do seu corpo torcido juntamente com o tecido me sugeriu imagens de um
drapeado que, em meu métier, requer uma técnica apurada para se obter um bom
resultado. Ali, ele acontecia naturalmente. A prépria torcdo do corpo da perfomer
gerava a torgao do tecido, numa relagédo de sincronicidade, e o tecido ia acrescentando
ao movimento uma plasticidade que o movimento por si s6 ndo alcangaria em grau de
beleza. Esta tor¢do sugeria a forma que aquela vestimenta poderia ter. Ao fazer o
vestido (uma das vestimentas), coloquei uns recortes e nos espagos intermediarios
entre um e outro, fui aglomerando tecido em forma de drapeado. Na minha relagdo com
a vestimenta, percebi que o proprio tecido, com seu peso caracteristico, ‘sugeria’ um
acumulo em determinado ponto ou um corte em determinado lugar. Isso ia
acontecendo; eu nao tinha desenhado toda a forma do tecido, apenas sabia o seu
volume. A forma foi surgindo. Fui deixando o imaginario me levar, relacionando

lembrangas guardadas das experimentagdes, ja impregnadas em meu corpo-modelista.

Podemos exemplificar também a influéncia das relagdes neste processo,
durante uma de nossas experimentagdes, onde uma relacdo entre o corpo da

performer, o meu e os tecidos aconteceu. Em um momento, ela pediu que eu
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interferisse mais durante sua movimentagao; entdo, amarrei um tecido enorme no brago
dela e prendi num ferro que estava junto a parede. A medida que ela foi se
movimentando no espacgo, aquele tecido foi ficando estendido e criou-se, ali, uma
tensdo entre seu corpo e o tecido. Aquela relacdo gerava uma plasticidade na agéo e
eu imaginei um brago gigante, aberto, desproporcional. Embora ao final a peformer ter
afirmado que nao sentia o tecido como extensdo de seu braco, aquele momento foi
importante por inseminar dentro de mim alguns embrides do que viria a ser uma das

vestimentas.

Sim, “Ha de ser perceber um corpo a partir de suas mudancas de estado,
nas contaminagbes incessantes entre o dentro e o fora (o corpo e o mundo), o real € o
imaginado, o que se da naquele momento e em estados anteriores (sempre
imediatamente transformados), assim como durante as predigbes, o fluxo inestancavel

de imagens, oscilagbes e recategorizagbes.” *!

Como pudemos muito nitidamente processar na criagdo do figurino, o transito
entre o dentro e o fora do corpo imprimiu uma caracteristica decisiva na constru¢ao das
vestimentas. Este movimento continuo entre dentro e fora revelou-se digno de ser
amplificado, focado, exacerbado, separado, para poder fazer inteligivel o processo
vivenciado. Justaposta a dimens&o do dentro e do fora, encontramos 0 meu corpo e o

seu corpo, o figurino e a performer.

Como se refere Greiner, ao relacionar o pensamento da semiética (Pierce) e

das ciéncias cognitivas (Clancey) com o estudo sobre a dramaturgia do corpo,

“A informacao se constroi, inevitavelmente, no “entre”,
na “mediagdo” , na agdo inteligente dos signos.” 2

Ronilk, também vai nos dizer em seu estudo sobre as linhas dos afetos,

“a linha é um fluxo que nasce ‘entre’ 0s corpos: ora veloz,
apressada, elétrica, ora lenta e languida(...) “*

;‘;GREINER, Christine. O Corpo.Pistas para estudos indisciplinares. Sdo Paulo: Annablume, 2005.pag. 81
Idem: pag 76.
*3 RONILK, Suely. Cartografia sentimental. Sao Paulo: Ed. Estagéo Liberdade, 1989.pag 49
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E ainda Serres,
“3 verdadeira passagem tem lugar no préprio meio.”**

No ‘entre’, da Rolnik, e no ‘meio’, do Serres, encontramos esse lugar do
encontro, de nao referéncias, de mutagdo que se permite, de fruicdo. O ninho é
deixado e ja ndo se é o0 ‘ antes’ e nem tampouco o ‘ depois’. A caracteristica de co-
evolucao se faz presente neste desenvolvimento ativo de multiplicidades das correntes

criativas.

“Entre as coisas ndo designa uma correlagéo localizavel
que vai de uma pra outra e reciprocamente, mas uma direcao
perpendicular, um movimento transversal que as carrega uma e
outra, riacho sem inicio nem fim, que roi suas duas margens e
adquire velocidade no meio.”®

Estreitando a relacdo do corpo e da vestimenta (agora o tecido ja tinha
adquirido uma forma), fiz um estudo para ensaio de uma saia-6rgads que, apds as
experimentagdes anteriores, tinhamos resolvido que seria a forma do figurino que
buscavamos. Durante a experimentacdo com a saia-6rgaos percebemos em unissono
que havia um ‘deslocamento’ entre a saia e o corpo (neste momento mais um corpo
tinha se juntado a nos: corpo-ilustradora). Esse ‘deslocamento’ abriu uma brecha na
nossa percepgao e vimos que seguindo o caminho que haviamos trilhado até aquele
momento nao iriamos chegar onde queriamos. Novas indagacgdes surgiram. Se nao era

iSsO que queriamos, entdo o que seria?

A angustia tomava conta de meu corpo. Novamente as sensagbes de

desassossego, novamente a dor amarga de n&o saber por onde recomegar.

Dentro de mim um burburinho foi crescendo até que a ebulicdo de ‘algo’
incutido viesse a tona. Percebi que o ‘entre’ o corpo e a vestimenta é justamente a

relacdo que se configura num continuum onde cada parte € um complemento da outra.

* SERRES, Michel. O Terceiro Instruido. Lisboa: Instituto Piaget, 1993. pag.21
*> DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Félix. Mil Platés-capitalismo e esquizofrenia. Rio de Janeiro: Editora
34, 1995. pag. 37
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Desta forma a relagao sujeito-objeto desaparece. A partir desta percepcao € que se
configurou de fato as formas que derivaram as vestimentas criadas por mim. Na
verdade, o que eu estava buscando era que as vestimentas fossem formas de
mediacido entre o corpo, o ambiente e outros corpos. Nao importava quem mudava a
postura de quem. O que importava é que ambos trocassem informag¢des de modo que
pudessem evoluir juntos, em processo. Dai surgiu a idéia de focar a performance em

trés momentos.

Assim, o processo de desindividualizagéo se instala e o terceiro corpo surge,

como um novo territério a ser conhecido.

“O corpo que faz a travessia apreende de certo um
segundo mundo, aquele para o qual se dirige, em que fala de uma
outra lingua, mas inicia-se sobretudo num terceiro, para onde
transita.” *°

A partir das experimentagbes que vivenciamos, dos dialogos de todos os
corpos envolvidos, das diversas possibilidades que se abriram, resultaram trés formas

de vestimentas para recomecar o dialogo com 0s corpos.

E evidente que todas as formas que foram trabalhadas, de alguma maneira,
interferem na postura corporal do individuo. Escolhi 3 posturas. Uma agachada, outra
com os bragos abertos e outra alongada. Forma redonda, vertical e horizontal. Linhas
geométricas incorporadas em meu corpo-modelista. O que a vestimenta faz é ‘sugerir’
ao individuo que ele se agache para entrar nela. Isso faz com que ele se encolha. Esse
encolhimento nos remete a um estado de busca de protecdao. Na performance este

momento é do nascimento, hora de sair da casca, de vir ao mundo.

A vestimenta que fica o tempo todo com os bragos abertos, ‘convida’ o
individuo a permanecer um tempo nesta postura. Naturalmente quando abrimos os
bracos, o peito se abre e estufa para fora. O ar circula mais intensamente e entra nos
pulmdes que também estdo abertos e portanto, mais receptivos. Os musculos da

respiracdo e do peito estdo ligados ao abdémen e ao pescogo. Respirando melhor,

*® SERRES, Michel. O Terceiro Instruido. Lisboa: Instituto Piaget, 1993. pag.22
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oxigenamos nossas celulas, e naturalmente, uma sensacéo de bem-estar nos envolve.

Passamos a ver as coisas com maior clareza. Nossa percepgéo fica agugada.

Na terceira vestimenta o que se vé €& uma figura estendida, crescida
verticalmente. Estar maior do que se é, olhar o mundo do alto, nos imbui de algum
poder. O individuo fica ereto, mas nao estatico. Seus movimentos sao de torcido e
também movimentos menores, articulando toda a ossatura e musculatura do corpo. As
sensacgdes despertadas aqui sdo compressao e coesao interna. Os movimentos sao
sempre voltados para dentro e para fora, como se fossem em dire¢cdo ao mundo e ao
mesmo tempo se afastassem dele. A vestimenta/vestido contém uns furos permitindo
que o individuo se movimente dentro e fora dela. Toda essa movimentagcédo produz um
padrdo de pulsacdo. Estas pulsagdes sao afetadas por diversas situagdes externas
que poderédo fazer com que elas sofram alteragdes, qe poderdo gerar sentimentos de

medo, angustia, raiva, orgulho, derrota, etc.

O terceiro corpo se faz presente porque atravessou a viagem, foi afetado e
afetou. As subjetividades foram transpassadas, as singularidades apreendidas a partir
de um novo angulo e formagdes co-existentes aconteceram. Nas palavras de Michel

Serres: “Julgamo-lo naturalizado, convertido, mudado, transformado” *’

O figurino-vestimenta ganhou corporeidade, transformou seu interlocutor e
cumpriu seu destino? Os tracos inovadores que permitiram a metamorfose dos corpos
€ a visita a terras desconhecidas teriam seu fim na nova forma? N&o! Percebemos que
nosso ser em continua construcdo, vivendo episédios de dissolugcbes e conexdes, vai
se apropriando, por ter a capacidade para tal, de repertorios, estruturas, imagéticas que
o conduzem para um lugar além de uma resposta para as necessidades do momento.
Vamos ao encontro de uma integragéo sistémica que expande o universo individual, os

corpos misturados e o proéprio terceiro corpo. Michel Serres afirma,

“Qualquer evolugdo ou mesmo aprendizagem exigem a
passagem por um terceiro lugar e por isso o conhecimento,

*" |dem; pag.22
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pensamento ou invengdo néo cessa de saltar de um terceiro para
outro terceiro lugar (...)” *®

A integracao sistémica experimentada pelos corpos, na dimensao de tomada
de consciéncia da realidade como €&, faz com que o ser humano se expanda em suas

diferentes dimensdes.
Como nos afirma Capra,

‘Do ponto de vista da fisica quantica, a percepgdo do
mundo é como um sistema de componentes inseparaveis, em
permanente interagdo e movimento, sendo o homem parte
integrante deste sistema.™

Michel Serres ao narrar o pos-nascimento do terceiro diz,

‘Julgam-no  convertido, mudado, transformado?
Decerto. E mais ainda: universal. Sobre o eixo moével do rio e do
corpo estremece, como vida, a fonte dos sentidos. 50«

E, ainda,

“Universal quer dizer que, 0 que € unico, se orienta em
todos os sentidos.” '

*8 Jdem: pag.27

*9 CAPRA, Fritjof. O Tao da Fisica. Sdo Paulo: Ed. Cultrix, 1985.pag 27

* SERRES, Michel. O Terceiro Instruido. Lisboa: Instituto Piaget,1993 pag 23
* |dem:pag 23
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Conclusao

Sobre o processo criativo

Antes de comegar este trabalho, ja sabiamos que o processo criativo comecga
quando menos percebemos, pois somos recheados de incubacdes fermentadas em
nos, por tempos e espagos no silencioso e vivido corpo. A modelagem comega nos

desconexos e aproximagdes.

A re-descoberta é de exaltar uma espécie de indicio que se traduz numa
inquietacéo sutil e poderosa que nos faz ir em diregdo a um conhecido desconhecido.
Um estado de quase vertigem de quem busca um algo. Estado que precisa ser
escutado, respeitado. Nesse estado sensorial de apreensdo amorfo onde todas as
possibilidades esperam sua oportunidade de ganhar diregdo, qualidade, distintivo ou
limite, brilhantemente descrito por Serres e Lygia Clark, reside a oportunidade de trans-

formar o ser humano em suas dimensoes individuais e coletivas.

Nesta investigagao, experimentamos incessantemente a presenga dos varios
atores que estdo nesse palco experimentando sucessivas vertigens pelos constantes
fluxos de forgas da ordem viva. O ingrediente coletivo, que esta no nucleo central da
nossa proposta, revela-se como caracteristica nata de todo processo criativo-vivo.
Destacar este ingrediente e remeté-lo a significados intimos do ser humano em

evolucgao é a tarefa-sentido que, como artista, reafirmo com esta pesquisa.

Escutar, ver, cheirar, saborear e tocar essas relagcbes que se tecem no

processo criativo trazem diferenciais para a obra em construcdo e determinam
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qualidades inovadoras de sentido. Na trama da experiéncia comeg¢a a modelar-se uma
percepgao consciente que da contornos, que imprime um vetor de orientacdo, que

reconhece a alteridade e a identidade dos que participaram do processo criativo.

Reiteramos, apds experiéncia e teoria visitada no percurso desta pesquisa
que o momento chega quando a formulagdo se impde; o molde, o olhar, por alguns
momentos, ndo s&o mais um sistema aberto. Mas, este momento n&o tarda em

esvaziar-se, e um novo dialogo surge entre os diversos atores em cena.

A arte, definitivamente cria dentro de nés um espaco genuino. O artista deve
pois, infletir sua linguagem para trazer ao homem contemporaneo flexibilidade e
mobilidade. Por ultimo, pudemos vivenciar que o processo criativo ndo surge “nem do
torpor nem da narcose, mas do treinamento e também da recompensa. A obra emerge

de um excesso de superpoder. A alegria sentida cresce com o esforco consentido”.*?

Sobre o corpo

Nesta pesquisa nos defrontamos com uma enorme bibliografia de autores
que vém escrevendo e pesquisando o corpo em todas as suas dimensdes e pudemos
aprofundar na realidade de que o corpo nao € um territério fechado, estatico, pronto.
Ele é aberto a mudancas e, portanto, sempre em movimento. Neste sentido, o corpo
nao € tido mais como uma barreira, mas sim, como um veiculo adequado para a
liberdade de expressdo. E através dele que o conhecimento é assimilado e nele ficam

impregnadas nossas vivéncias e experiéncias.

Vivendo em sociedade e convivendo com seus paradoxos e absurdos, por
imitacao e por protecdo acabamos por criar entre nds e 0 mundo exterior uma casca de
protecdo contra os acidentes e as intempéries. E preciso nos desvencilhar destas
cascas para resgatar a nossa natureza original, o que esta por baixo. Com esta
pesquisa, pudemos constatar que, através do corpo, o homem pode desvelar um

entendimento do mundo em que vive e, consequentemente, um autoconhecimento.

2 BACHELARD, Gaston. A Poética do Espaco. Sao Paulo:Martins Fontes, 2003 .pag 56
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Identificamos, também,que é preciso coragem para experimentar a sensagao
de dissolugdo da velha forma corporal conhecida, e deixar-se levar a um estado de
interiorizacdo que facilita o contato com os préprios sentimentos. A vida biolégica e a
vida organica do nosso corpo ndo sédo as unicas espécies de vida que existem dentro
de ndés. Somos mais que musculos e 0ss0s; N0sso corpo expande-se além dos limites

de sua aparéncia. Ele assimila as impressdes que recebe do exterior e do interior.

Sensibilizando o corpo nas nossas experimentagdes, constatamos que ha
um momento que ocorre uma fusdo entre sujeito e objeto, restando apenas esse
espaco intimo onde o dialogo com o préprio corpo é o elemento determinante. O interior
visitado € um territério Unico, onde o tempo e o0 espaco se diluem e neste estado nos
sentimos interligados ao cosmo. Nao nos sentimos mais isolados; o individuo se torna
coletivo, integrado. Assim, com a percepgao e o reconhecimento do préprio corpo € que

o individuo encontra sua totalidade.

Sobre o Figurino

O figurino, para teatro, danga, performance, muitas vezes marginal, surge
aqui profundamente imbricado na construgdo da performance. Ele parte da integragao
das partes envolvidas no processo e nao somente da concepgao da figurinista. Ele se

constroi no corpo do ator/performer.

O préprio ator podera sugerir formas, juntar elementos que possam somar na
elaboracgao do figurino. Cabe ao figurinista harmonizar os elementos para atingir uma
estética que corresponda a proposi¢cao do trabalho. Mesmo no teatro ou na danca, o
ator ou bailarino vai ‘construindo’ o figurino durante a construgdo da personagem.
Desse modo, a indumentaria trara em si cargas emocionais da personagem em

questado. Ela vem carregada de ‘alma’.

Neste processo de elaboracdo do figurino para a performance que foi
apresentada neste trabalho, o corpo do ator/performer torna-se escultura viva, enquanto

a vestimenta ganha formas e contornos inusitados, ganha expressividade com os
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movimentos e gestos, torna-se elemento fundamental na construgdo de uma narrativa,

seja ela linear ou nao.

O dialogo estabelecido entre os artistas envolvidos torna-se parte integrante
da obra. Durante o processo de criacdo, muitas descobertas de carater pessoal
aconteceram além da forma que este figurino teria, estabelecendo um diferencial na

comunicacao entre performer e figurinista.

Beneficiar-se do legado da obra de Lygia Clark e aplicar essa pratica na
construcao de figurinos que estimulem a sensibilidade de atores, bailarinos, performers,
para que, a partir da indumentaria, sua relagdo com o espago, com 0 mundo, sejam

intensificadas.

Assim, a vestimenta/figurino/obra de arte pode revelar o que o artista
esconde dentro de si mesmo. Nesse caso, duas revelacdes se apresentam de maneira
completamente integrada — as de quem constréi e as de quem interage, abrindo
caminhos para um milhdo de formas que outros corpos podem revelar ao interagir com
essas obras e que também se revelardo a si mesmos nesse processo, dando forma ao

COrpo que nos € invisivel no cotidiano.
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| - Laicidade — Filosofia Mestica

Michel Serres

De volta de uma inspegéo as terras lunares, Arlequim, imperador, aparece no
palco para dar uma entrevista coletiva. Que maravilhas viu, atravessando lugares tao
extraordinarios? O publico esta na expectativa de grandes extravagancias.

____Né&o, ndo ___ ele responde as perguntas que o pressionam ___, em toda
parte tudo € como aqui, em tudo idéntico ao que se pode ver comumente sobre o globo
terraqueo. S6 mudam os graus de grandeza e beleza.

Decepcionado, o auditorio ndo acredita: la fora, obviamente, tem que ser
diferente! Sera que ele ndo conseguiu observar nada durante a viagem? Primeiro
mudos, estupefatos, todos comegam a se agitar, enquanto Arlequim repete doutamente
a licdo: nada de novo sob o sol, nada e novo na lua. A palavra do rei Salomé&o precede
a do potentado satélite. Nada mais a dizer, sem comentarios. Real ou imperial, quem
detém o poder s6 encontra de fato, no espacgo, obediéncia a sua poténcia, portanto a
sua lei: o poder ndo se desloca. E, quando o faz, avanga sobre o tapete vermelho.
Assim, a razao soO encontra a sua regra debaixo dos seus pés.

Altivo, Arlequim desafia a platéia com um desdém e uma arrogéncia
ridiculos.

No meio da sala, que se torna tumultuada, algum belo e maldoso espirito se
levanta e estende a m&o para indicar o casaco de Arlequim.

___Heil ___ grita ele ____ vocé ai, que diz que tudo em toda parte é como
aqui, quer que a gente acredite também que sua capa é feita de uma mesma pecga,
tanto na frente como na traseira?

Atbnito, o publico ndo sabe mais se deve calar-se ou rir. De fato, a roupa do
rei anuncia o inverso do que ele pretende. Composicdo descombinada, feita de
pedacos, de trapos de todos os tamanhos, mil formas e cores variadas, de idades
diversas, de proveniéncias diferentes, mal alinhavados, justapostos sem harmonia, sem
nenhuma atencdo as combinagdes, remendados segundo as circunstancias, a medida

das necessidades, dos acidentes e das contingéncias, sera que mostra uma espécie de
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mapa-mundi, 0 mapa das viagens do artista, como uma mala constelada de marcas? O
la-fora, entdo, nunca é como aqui. Nenhuma peca se parece com qualquer outra,
nenhuma provincia poderia jamais ser comparada com tal outra, e todas as culturas
diferem. A pelerine-portulano desmente o que se pretende o Rei da Lua.

Vejam com seus proprios olhos esta paisagem zebrada, tigrada, matizada,
mouriscada, recamada, entristecida, agoitada, lacunar, ocelada, multicolorida, rasgada,
de cordbes atados, de fitas cruzadas, de franjas puidas, inesperada em todo canto,
miseravel, gloriosa, magnifica de cortar o félego e de fazer o coragdo bater.

Poderosa e banal, a palavra reina, monétona, e vitrifica o espago,; soberbo de
miséria, o traje, improvavel, deslumbra. O imperador derrisorio, que repete como um
papagaio, se envolve num mapa do mundo com multiplicidades mal ajeitadas. Verbo
puro e simples, roupa compodsita e mal combinada, reluzente, bela como uma coisa:
que escolher?

____Tu te vestes como o roteiro de tuas viagens? ___ diz ainda o belo
espirito pérfido.

Todo mundo ri. Eis o rei apanhado e envergonhado.

Arlequim logo adivinha a unica saida para o ridiculo da situagdo: basta tirar
este casaco que o desmente. Levanta-se, hesitante, olha boquiaberto os panos de seu
traje; em seguida, com ar de bobo, olha para o publico e de novo para seu casaco,
como que tomado de vergonha. A platéia ri, um pouco abobalhada. Ele demora, se faz
esperar. O Imperador da Lua enfim se decide.

Arlequim se despe. Apos muitas caretas e contorsées inabeis, acaba por
deixar cair aos seus pés o casaco disparatado.

Um outro envoltério cambiante aparece entdo: por baixo do primeiro véu, ele
usa um segundo farrapo. Estupefata, a platéia ri de novo. E preciso entdo recomecar, ja
que o segundo envoltério, semelhante ao casaco, se compde de novas pecgas e de
velhos pedacgos. Impossivel descrevera segunda tunica sem repetir, como uma litania:
tigrada, matizada, zebrada, constelada...

Arlequim continua entdo a desvestir-se. Sucessivamente aparecem uma
outra roupa mourisca, uma nova tunica recamada, em sequida uma espécie de véu

estriado e ainda uma malha ocelada, multicolorida... A sala explode, cada vez mais



73

surpreendida. Arlequim nunca chega ao ultimo traje, enquanto o penultimo reproduz
exatamente o antependultimo: diversificado, composito, rasgado... Sobre si, Arlequim
traz uma camada espessa desses casacos de arlequim.

Infindamente, o nu recua sob as mascaras; e o vivo, sob a boneca ou a
estatua inchada de trapos. Decerto, o primeiro casaco deixa perceber a justaposi¢do
das pecas, mas multiplicidade e o cruzamento dos sucessivos envoltorios a mostram,
enquanto também a dissimulam. Cebola, alcachofra, Arlequim nunca acaba de se
desfolhar ou de escamar suas capas cambiantes, e o publico ndo para mais de rir.

De repente, siléncio. Seriedade e até gravidade descem sobre a sala, eis o
rei nu. Retirado, o ultimo disfarce acaba de cair.

Estupor! Tatuado, o Imperador da Lua exibe uma pele multicor, muito mais
cor do que pele. Todo corpo parece uma impresséo digital. Como um quadro sobre uma
tapecaria, a tatuagem ____ estriada, matizada, recamada, tigrada, adamascada,
mourisca ____ € um obstaculo para o olhar, tanto quanto os trajes ou os casacos que
Jjazem no chéo.

Quando cai o ultimo véu, o segredo se liberta, tdo complicado como o
conjunto de barreiras que o protegiam. Até mesmo a pele de Arlequim desmente a
unidade pretendida por suas palavras. Também ela € um casaco de arlequim.

A platéia tenta rir ainda, mas ndo consegue: seria preciso talvez que o
homem se esfolasse. Assobios, apupos... pode-se pedir a alguém para arrancar a
propria pele?

A platéia viu e fica em suspenso: poderia ouvir-se uma mosca a voar.
Arlequim néo é imperador, nem mesmo derrisorio. Arlequim sé é Arlequim, mdltiplo e
diverso, ondulante e plural, quando se veste e se desveste: homeado, condecorado
porque se protege, se defende e se esconde, multipla e indefinidamente. Brutalmente,
os espectadores, juntos, acabam de esclarecer todo o mistério.

Ei-lo agora desvendado, entregue sem defesa a intuicdo. Arlequim é
hermafrodita, corpo mesclado, macho e mulher. Escandalo na sala, perturbada até as
lagrimas. O andrégino nu mistura os géneros sem que se possam distinguir as
vizinhangas, lugares ou bordas onde terminam e comegam 0s sexos: homem perdido

na fémea, mulher mesclada com o macho. Eis como ele ou ela se mostra: monstro.
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Monstro? Esfinge, animal e donzela: centauro, macho e cavalo; unicornio,
quimera, corpo composito e misturado; onde e como distinguir o lugar da solda ou do
corte, o sulco onde a ligagdo se ata e se aperta, a cicatriz onde se juntam os labios, o
da direita e o da esquerda, o de cima e o de baixo, mas também o anjo e a besta, o
vencedor vaidoso, modesto ou vingador, e a humilde ou repugnante vitima, o inerte e o
imbecil, o senhor e o escravo, o imperador e o palhagco. Monstro, é verdade, mas
normal. Que semblante afastar, agora, para melhor conhecer o lugar de jungdo?

Arlequim-Hermafrodita serve-se das duas maos, ndo como ambidestro, mas
como canhoto completado destro até do lado esquerdo, viu-se claramente quando ele
se despia, suas capas dando viravoltas nos dois lados. Encantos da infancia e rugas
proprias dos idosos, misturados, levam a que se pergunte sua idade: adolescente ou
ancido? Mas, quando apareceram a pele e a carne, todos descobriram, sobretudo sua
mesticagem: mulato, temperado, hibrido em geral, e em que medida? Um quarto de
sangue negro? Um oitavo? E se ele ndo brincasse mais de rei, mesmo de comédia,
daria vontade de chama-lo de bastardo ou mestigado, cruzado. Sangue misto, marrom,
amarronzado, impuro.

Que nos poderia exibir agora o monstro comum, tatuado, ambidestro,
hermafrodita e mestico sob a propria pele? Sim, o sangue e a carne. A ciéncia fala de
orgéos, de fungbes, de células e de moléculas, para finalmente confessar: faz tempo
ndo se fala mais de vida nos laboratérios: mas ele nunca se refere a carne que,
precisamente, designa, num dado lugar do corpo, aqui e agora, a mistura de musculos
e de sangue, de pele e de pélos, de ossos, de nervos e de fungdes diversas, que
mescla aquilo que o saber pertinente analisa. A vida joga os dados e embaralha as
cartas. Arlequim pée a mostra, para terminar, a sua carne. Misturados, a carne e o
sangue mestico de Arlequim parecem confundir-se ainda com um casaco de arlequim.

Ha algum tempo, numerosos espectadores ja tinham deixado a sala,
cansados dos golpes teatrais frustrados, irritado com essa viravolta da comédia em
tragédia, tendo chegado para rir, decepcionando-se por ter que pensar. Alguns mesmo,
especialistas eruditos sem duvida, haviam compreendido, por sua propria conta, que
cada porgcdo do seu saber parece também com o casaco de Arlequim, cada um

trabalhando na interseg¢do ou na interferéncia de varias outras ciéncias e, as vezes, de
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todas, quase. Assim, sua academia, ou enciclopédia, se aproximava formalmente da
comédia dell’arte.

Quando todos ja estavam virando as costas, quando os candeeiros davam
Sinais de fraqueza e sentia-se que naquela noite a improvisagdo terminaria em fiasco,
alguém langou um subito apelo, como se algo novo estivesse acontecendo num lugar
onde tudo, até entdo, se repetira. O publico inteiro se voltou de um sé golpe e todos os
olhares convergiram para o palco, dramaticamente iluminado pelos ultimos fogos
moribundos dos projetores.

____Pierrd! Pierré! ___ gritaram ____ Pierr6 lunar!

No Ilugar do Imperador da Lua erguia-se agora uma massa ofuscante,
incandescente, mais clara que palida, mais transparente que diafana, liliacea, candida,
pura e virginal, inteiramente branca.

____Pierré! Pierré! ___ gritavam ainda os tolos, quando a cortina se fechou.

Eles sairam perguntando:

_____Como as mil cores do casaco podem se dissolver numa soma branca?

_____Assim como o corpo ____ respondiam os doutos ____ assimila e retém as
diversas diferengas vividas durante as viagens e volta para casa mesticado de novos
gestos e de novos costumes, fundidos nas suas atitudes e fungées a ponto de fazé-lo
acreditar que nada mudou para ele, também o milagre laico da tolerdncia, da
neutralidade indulgente, acolhe, na paz, todas as aprendizagens, para delas fazer

brotar a liberdade de invengéao e, portanto, de pensamento.
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lll - Estampas

79






IV - Fotos da performance “Viagem ao centro do corpo”
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