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Labirinto

Ndo haverd nunca uma porta. Jd estds dentro.
E o alcdcer abarca o universo
E ndio tem anverso nem reverso

Ndo tem extremo muro nem secreto centro.

Ndo esperes que o rigor do teu caminho
Que fatalmente se bifurca em outro,
Que fatalmente se bifurca em outro,

Terd fim. E de ferro teu destino

Como o juiz. Néo creias na investida

Do touro que é um homem cuja estranha
Forma plural dd horror a essa maranha
De intermindvel pedra entretecida.

Ndo vird. Nada esperes. Nem te espera

No negro crepusculo uma fera

— Jorge Luis Borges / traducdo de Augusto de Campos



RESUMO

Esta tese é, antes de tudo, uma pesquisa sobre arte que se abastece da invencdo de
conceitos diante da producdo artistica. Ao colocar-se como pesquisadora do préprio
processo artistico, a autora ensaia uma filosofia para a luz procurando dar sentido a sua
manifestacdo com a criagdo de poéticas que se inter-relacionam. Ailuminadora insiste na
autonomia da luz como materialidade para a criacdo, processo artistico que ndo se limita
a funcdo de recurso espetacular para se tornar a obra em si. O convite aos leitores na
pesquisa e ensino da arte volta-se para olhar a luz como substancia da imagem,
qguestionando-se especialmente sobre a producdo perceptiva daquilo que vemos e
gueremos ver. A escritura deste estudo é feita de imagens vivas, corporificada nas
memorias e historias que sdo recontadas e redesenhadas pelo prisma da artista-
pesquisadora da luz. Suas memorias, por vezes, configuram-se em labirintos criativos, e
mostram-se em registros visuais e descricbes sensiveis dos transcursos. Mediadas pelo
olhar subjetivo da autora, as imagens sdo trabalhadas posteriormente, capturadas pela
camera fotografica e desenvolvidas criativamente com softwares, ferramentas
tecnoldgicas que ampliam a percepc¢do dos fendmenos luminosos, os quais intervém na
producdo estética e revelam-se em transparéncias e experiéncias performativas com o
fogo. Os elementos naturais e suas possibilidades técnicas e poéticas inspiram a criacdo
e as praticas artisticas da pesquisadora, visibilizando acontecimentos e imprevistos da luz
nos corpos que surgem em seu entorno. Nao é sempre um trabalho solitdrio; além do
didlogo com as diferentes paisagens, do campo ou da cidade, a pesquisadora recorre a
partilha com diversos artistas de distintos campos da arte e formas de vida, e juntos
atravessam labirintos, mas ndo se contentam com saidas; talvez com novos labirintos que
estimulem o desconhecido, a magia e a imaginacao.

Palavras-chave: luz, olhar, percepcdo, imagem, iluminadora



ABSTRACT

This thesis is, above all, a research on art that draws on the invention of concepts in the
face of artistic production. In assuming her position as a researcher of her own artistic
process, the author tests a philosophy on light, seeking to give meaning to its
manifestation by creating interrelated poetics. This lighting designer insists on the
autonomy of light as materiality for creation, an artistic process not limited to the
function of a spectacular resource to become the work itself. The invitation to readers in
the research and teaching of art turns to face the light as substance of the image,
wondering especially about the perceptual production of what we see and want to see.
The text in this study is made up of living images, embodied in the memories and stories
that are retold and redrawn by the light of this light artist-researcher. Her memories
sometimes take the shape of creative labyrinths, and are shown in visual records and
sensitive descriptions of the passages. Mediated by the author's subjective observation,
the images are developed later, captured by the camera and creatively evolved through
softwares, technological tools that expand the perception of luminous phenomena,
which intervene in the aesthetic production and reveal themselves in transparencies and
performative experiences with fire. The natural elements and their technical and poetic
possibilities inspire the researcher's creation and artistic practices, as she visualizes
happenings and unforeseen events of light in the bodies seen around her. It is not always
a lonely job; in addition to the dialogue with different landscapes, either in the
countryside or in the city, the researcher choses to share with different artists from
different fields of art and life forms, and together they go through labyrinths, but do not
settle for exits; perhaps with new labyrinths that stimulate the unknown, magic and
imagination.

Keywords: light, to look, perception, image, light designer
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INTRODUCAO

O motivo que me leva a esta escrita é transmitir aquilo que se pde frente aos meus
olhos e me coloca diante da luz e das imagens construidas pela percepcdo, memarias e
experiéncias vividas em praticas artisticas. Creio que muitas vezes ndo conseguimos
decifrar e nem compreender nosso processo de visualidade, nos impondo limites e
restricGes a compreensado. Visualidade designada ao ato de ver, como aquilo que o olhar
contempla num campo estendido, um espaco localizado entre a percepcdo e o
conhecimento sensivel. Me interessa espiar a luz e entender como ela se imp&e diante
das imagens que percebo no mundo e nas minhas criacfes, sejam elas no cotidiano, na
cena, ha arquitetura, na fotografia ou nas artes visuais. Apesar da imensiddo de aspectos
que envolve esta tematica, vou pelo mais simples, a propria experiéncia artistica. Espero
que, através dela, eu possa trazer contribuicdes e contaminar o leitor com a paixao pela
qual fui envolvida durante esta caminhada.

Na busca de tecer consideracBes acerca da luz, e a0 mesmo tempo me nutrir de
sinceridade intelectual, traco uma justificativa contundente para o contelddo desta escritura.
Tenho claro que o que sustenta as exposicdes as quais me imponho deriva de alto grau de
subjetividade e complexidade, inclusive quanto a inten¢des, motivacdes, desejos e objetivos.

Assim, os limites dizem respeito ao tema —a luz — que considero inesgotavel.
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Portanto, o conteldo desta tese sugere além da contribuicdo académica um
resultado contributivo a pesquisadora de crescimento individual na construcdo de um
trabalho cientifico que implicou em momentos compensadores de conscientizacdo de
acOes artisticas e do pensamento criativo. Interessa também a interlocucdo com artistas,
pesquisadores e aqueles que tém interesse em dialogar e refletir sobre praticas
experimentais no eixo arte-percepc¢do que promovem a sensibilizacdo do olhar como
acao metodoldgica para a formacdo em artes.

Do processo de esclarecimento e descobertas sobre a luz que transitam entre
subjetividade e objetividade surgiu a necessidade de desconstruir minhas acGes artisticas
e alguns conceitos pré-concebidos, referéncias e convengdes que muitas vezes agiam
como vieses e me acompanhavam na pratica artistica de iluminadora cénica. O termo
desconstruir é usado no sentido dado pelo fildsofo francés-magrebino Jacques Derrida,
de desfazer, decompor, des-sedimentar estruturas para enxergar outras possibilidades,
dar outros significados.

Assim me propus inicialmente a investigar o olhar, este olhar que junta os
fragmentos e os desfaz no sentido proposto por Derrida em sua teoria da desconstrucao.
Vista do campo literdrio e filosofico, ela consiste em desfazer o texto a partir do modo
como foi organizado originalmente para revelar seus outros significados, o que leva a

pensar sobre os conceitos de desmonte, reconstrucdo, reorganizacdo das acbes e
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operacles tedrico-praticas significativas das minhas acdes artisticas. Isto requer
desaprender e reaprender praticas e reestruturar conceitos antes cristalizados.

Ao refletir sobre o que se deposita entre o meu olhar, o meu modo de operar na
arte e a representagdo que dele emerge como luz e imagem, a primeira proposi¢ao esta
em dissociar a arte da iluminac¢do cénica e a luz, termos que parecem integrados, mas
tém diferentes naturezas e ocupam diferentes espacos. A capacidade elevada de
criatividade e a possibilidade de desdobramentos artisticos com a luz, além de suas
manifestacBes que até entdo eu conhecia, impossibilitavam atribuir a luz um conceito ou
a descricdo de um fendmeno. Qualquer tentativa de sistematizad-la na pratica parece
diminuir sua presenca.

Ao paradoxo envolvido em luz e iluminagdo, estabeleco diferencas nas
sistematicas da producdo de conhecimento, pois apesar de coexistirem, isso requer que
sejam compreendidas separadamente. Para existir iluminacdo é preciso luz, mas a luz
prescinde da iluminagdo. Na relagao entre iluminacdo e luz podemos perceber um jogo
de inumeras possibilidades perceptivas e componentes subjetivos. “Existem duas
maneiras profundamente diferentes de conhecer uma coisa, a primeira implica que
rodeemos a coisa; a segunda, que entremos nela”!. Eu me dispus a entrar na luz ao
experimentar novas praticas de expressa-la, distantes da cena, encontrando outros

significados de sua representacdo e de meu olhar sobre ela. O desfazimento da dualidade

LBERGSON, 2005, p.21
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entre material/imaterial, visivel/invisivel, sagrado/profano atribuidos a luz colaboram
para o distanciamento em pensa-la apenas como iluminagdo cénica. Nesse caminho,
desejei outro lugar para ela, considerando o que estes oximoros erguem na construcao
tedrica de argumentos consistentes sobre a poética da luz, passando pelo didlogo entre
autores, por teorias que se indagam sobre o fendbmeno, e pelos modos como este se
manifesta nos processos das praticas artisticas.

Para estabelecer uma dindmica propria de reflexdo e interpretacdo das
experiéncias e ndo objetivar uma resposta, escolho iniciar com a questdo: o que é luz para
mim como um desafio do percurso, o inicio da trajetdria para articular como processo
formativo e operante do pensamento sensivel sobre as acdes artisticas que realizamos.
Diante disso, o que se segue sdo reflexGes, narrativas textuais e imagéticas a partir de
praticas experimentais de uma iluminadora desenroladas no campo da performance,
estabelecendo um didlogo profundo entre a luz natural, o olhar e a imagem como base
estrutural de reconhecimento e elevagao do processo perceptivo e do conhecimento
sensivel da acdo artistica.

O processo de trabalho compreende uma série de acdes e sistematicas que visam
chegar a materializacdo das experiéncias envolvendo registros e descricdes sensiveis de
etapas percorridas e reflexes cientificas sobre novas formas de percepcdao sobre o

fendmeno da luz.
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Escolho o termo iluminador(a) como o(a) artista que utiliza a luz como ferramenta
criativa e constitutiva da imagem. Essa escolha se justifica pelo entendimento deste ser
0 mais representativo no amplo espectro de atuacdo que envolve minha pratica artistica
e as experiéncias descritas nesta tese.

Considero, aqui, pertinente a performance no sentido atribuido por Schechner?:

O ‘Ser’ performance é um conceito que se refere a eventos
definidos e delimitados, marcados por contexto, convengdo, uso e
tradicdo. No entanto, qualquer evento, agcéo ou comportamento

pode ser examinado ‘como se fosse’ performance.

Tratar o objeto, obra ou produto como performance significa investigar o que a
coisa faz, como interage com outros objetos e seres, e como se relaciona com os outros
objetos e seres. Dentro deste conceito, a acdo da iluminadora, dos performers, da luz e
do olhar sdo vistos como objetos da performance, e serdo examinados como tal no texto.

A imagem atribuo todas as formas visiveis e invisiveis construidas pelo olhar da
pesquisadora, dos colaboradores e performers nas praticas artisticas materializadas em
diferentes linguagens: escritos, relatos, desenhos, fotografias e meio virtual. O olhar é
visto sempre com dupla perspectiva entre o objeto e o corpo. Nesta perspectiva,

estabeleco algumas camadas subjetivas como membranas presentes nos deslocamentos

2 RICHARD SCHECHNER é professor da New York University, diretor de teatro e fundador e editor da revista
The Drama Review, publicada pela NYU. In: O PERCEVEJO, ano 11, 2003, n.12, p.25
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dos corpos percorridos nas praticas. Sdo elas: olhar, imagem, meméria, percepcao, visivel
e invisivel; sagrado e profano. As camadas ndo estdo numa organizagao légica, sdo vistas
como entrecruzamentos que ajudam a definir com mais precisdo as etapas e acdes
desenroladas no processo artistico.

Precisei ativar um espaco fisico para a escrita, uma intencdo a forma que se
comunicasse com a pratica. Visualizei um caminho espiralado com algumas bifurcagées.
Aos poucos, outros caminhos entrecruzados foram dando ao tracado uma forma mais
complexa de aspecto labirintico. Associei esta imagem aos movimentos e trajetdrias que
percorremos, encontrando associa¢cdes misticas e ritualisticas atribuidas aos labirintos por
diferentes tradi¢gOes. Labirintos sdo espagos que carregam propositos e desafios para
aqueles que os percorrem — utilizados em alguns rituais iniciatorios na busca ao interior de
si mesmo, um encontro com o sagrado interior e oculto, um caminho com muitos desvios
para alcancar o centro. Desse modo, incorporo esta imagem ao fazer escolhas e tomar
direcdes, aos percursos espiralados dos corpos ao redor do fogo, ao movimento analogo
do olhar, por expressdes textuais geradas das acles e pelas bifurcacdes presentes ao
acessar diferentes camadas subjetivas. O Labirinto de luz € uma representacdo imagética e
metafdrica da escritura que se estrutura em bifurcacdes como percursos, ndao desvios, e
pontos de interseccdo nos entrecruzamentos entre uma bifurcacdo e outra.

Bifurcagdo | € o0 acesso a memaoria como inicio de tudo; a redefinicdo dos valores

atribuidos pelos repertdrios da memaoria como constituinte do processo perceptivo e do
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conhecimento sensivel. Bifurcacdo Il tem dois acessos: a busca da pesquisadora por
declarar a intencdo da pesquisa em ressignificados para a luz, por reconhecer a
percepcao como primeiro gesto de investigacdo em suas acles artisticas; estabelecer
alguns pontos de conexdao com conhecimentos cientificos e pensamentos filosoficos
sobre o olhar e o sensivel da imagem para articular com as acdes artisticas descritas.
Bifurcacdo lll consiste nas experiéncias estéticas e artisticas da pesquisadora, realizadas
em exilio através de duas janelas num apartamento em Sao Paulo. Descritas na forma de
ensaios, vao tracando relagdes entre o processo de composicdo das imagens e seus
estados subjetivos, alinhavando a experiéncia estética o caminho percorrido pela
percepcao, a luz natural e o olhar. Neste convivio reflete sobre a luz e o lugar onde vivem
as imagens. Bifurcacdo IV. Descricdo dos percursos imagéticos de performers
colaboradores e da pesquisadora, realizados ao redor do fogo. O fogo se imp&e como
representacdo da manifestagdo sagrada da luz. Na intencdo de examinar a possibilidade
de os corpos gerarem um novo comportamento e a acdo nesta relacdo luz-simbolo, arte-
natureza, sagrado-profano, foram realizadas sete experiéncias com diferentes
performers num espaco receptivo construido por acdes metodoldgicas que propiciassem
um campo energético de atuacdo, que sdo descritas ao longo do texto em forma
ensaistica. Esses relatos assumem a forma de poemas, desenhos, sons, fotografias e

movimentos surgidos como linguagens espontaneas em resposta a experimentacao.
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Entre as bifurcacdes, os pontos de intersec¢do sdo acontecimentos e inquietacdes
durante o processo, que identificam a intencdo da pesquisadora de trazer recortes e
fragmentos, como costuras entre uma agdo e outra. Por fim, um possivel Centro tenta
reunir e organizar as reflexdes, ressignificados e apontamentos que apontem perspectivas
e estratégias de pesquisas artisticas centradas no fendbmeno luz-percepcao.

O entendimento da construcdo de uma poética é resultado do entrelagamento do
pensamento e a experiéncia. Estes lacos constituem aquilo que precede a analise, o
processo de criacdo, e, nesse sentido que vejo o pensamento como uma pratica tedrica
criativa, um laboratério onde experimentamos diversos saberes que tomamos
emprestados e estruturamos novos saberes. Destes encontros com os autores, extraio
teorias que contextualizam minha agdo e meu pensar estabelecendo uma identidade com
elas e a minha forma de perceber o mundo e agir nele. Assumo uma postura de didlogo
com os autores que, mesmo parecendo um pouco romantizada e préxima, tornou a
escritura mais auténtica e organica. Vejo os filésofos como poetas, e algumas vezes utilizo
suas palavras como poesias do pensamento que desenham meu texto, exatamente assim,
ilustracBes da escrita. Penso que a filosofia é alimento para a poesia que habita em mim e
ressoa na minha arte. Assim, com muito apetite, tomo emprestados alguns pensamentos
poéticos e conceitos de varios autores e artistas que compareceram e puseram um
banquete de subjetividades em minha mesa. Nela compartilhamos alimento e didlogos que

vislumbram novos horizontes e conhecimentos. Os rastros e vestigios do artista sdo os
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registros e o proprio processo; e é a partir destes testemunhos que foi possivel organizar
uma teorizacdo, uma verdade sobre estas fraturas do olhar e do pensamento.

O texto ndo é linear, e nem poderia, pois, seu corpo é feito de muitas camadas e
texturas que se intercomunicam espacialmente por estas bifurcacdes e cruzamentos. A
trajetdria ndo é reta, é sinuosa como labirinto. Diante do que vemos e como vemos nao

existe listagem de nada. Nao ha bordas...
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BIFURCAGAO | — A MEMORIA

21

Quando o imperador fitou o
espelho, o seu rosto tornou-se uma
mancha vermelha de sangue, e depois
uma caveira donde escorria
mucosidade. O Imperador, horrorizado,
desviou o rosto. “Majestade”, disse
Shenkua. “ndo desvieis vosso rosto. S6
vistes o principio e o fim da vossa vida.
Continuai a olhar para o espelho e
vereis tudo o que existe e poderd existir.
E quando tiverdes alcangado o mdximo
enlevo, o proprio espelho mostrar-vos-
d até mesmo coisas que ndo podem
existir...

— Chin Nung



ALEM DA IMAGEM REFLETIDA

Tudo comeca num lugar discreto, intimo e interno. Para mim, numa imagem
refletida. Nos primeiros anos de minha infancia, no sul do Brasil, viviamos num
apartamento amplo onde havia uma sala de jantar em desnivel com a sala de estar. Nessa
sala havia uma cristaleira, talvez a Unica imagem que tenho presente do mobiliadrio da
casa. Nela me vejo, ainda muito pequena, de fraldas, cabelos curtos e um vestido azulado,
imovel a observar a imagem refletida. Creio ter sido a primeira vez em que me vi. Lembro
apenas dessa imagem congelada e posso supor que algo ali me surpreendeu, e hoje
penso no tamanho do impacto pelo reconhecimento de mim mesma entre os cortes de
cristais daquele movel. A memoria da propria imagem, de habitar um outro lugar ao
mesmo tempo faz considerar outras possiveis realidades e camadas onde a visdo
transcende para além da imagem refletida.

Segundo Lacan, entre os seis e oito meses de idade, a crianca se defronta com a
propria imagem. Numa primeira fase, confunde a imagem com a realidade, depois
percebe tratar-se de uma imagem, entdo compreende que a imagem refletida é sua.
Nesse estado de jubilo, a crianga reconstrdi os fragmentos ainda ndo unificados do
proprio corpo. “[...] A experiéncia do especular surge do imaginario [...] No momento em

que delineia a ‘virada’ do eu especular para o eu social, o espelho é a ‘encruzilhada
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estrutural’ ou, como diziamos, é um fendbmeno-limiar que demarca as fronteiras entre o

imagindrio e o simbdlico”3. Sobre estas conclusdes de Lacan acerca da experiéncia do

espelho num momento especifico, Unico, irrepetivel, da ontogénese do individuo ao

escrever sobre o mundo complexo do espelhos, Eco acrescenta o fato de que, em fases

superiores do desenvolvimento da vida simbdlica, o espelho pode ser usado para

conceder outro significado a experiéncia.

Nas metaforas sobre espelhos, encontramos mistérios e realidades ocultas,
demonstrando que a experiéncia especular e a percep¢do caminham juntas.

Como exemplo, proponho fragmentos do conto “O Espelho” de Guimardes Rosa, em

gue o narrador relata a decisdo de visitar o proprio eu a partir de um susto com sua imagem:

[...] Desde ai, comecei a procurar-me — ao eu por detrds

de mim — a tona dos espelhos, em sua lista, funda ldmina, em seu

lume frio. Isso, que se saiba, antes ninguém tentara. Quem se

olha em espelho, o faz partindo de preconceito efetivo, de um

mais ou menos falaz pressuposto: ninguém se acha na verdade

feio: quanto muito, em certos momentos, desgostamo-nos por

provisoriamente discrepantes de um ideal estético ja aceito. Sou

claro? O que se busca, entdo, é verificar, acertar, trabalhar um

modelo subjetivo, preexistente; enfim, ampliar o ilusdrio,

mediante sucessivas novas capas de iluséo [...] levei meses. Sim,

3 LACAN apud ECO, 1985, p.12
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instrutivos. Operava com toda a sorte de astucias: o rapidissimo
relance, os golpes de esquelha, a longa obliquidade apurada, as
contra surpresas, a finta de pdlpebras, a tocaia com a luz de
repente acesa, os dngulos variados incessantemente. Sobretudo,
uma inembotavel paciéncia. Mirava-me, também, em marcados
momentos — de ira, medo, orgulho abatido ou dilatado, extrema
alegria ou tristeza. Sobre abriram-se enigmas. Se, por exemplo,
em estado de ddio, o senhor enfrenta objetivamente sua imagem,
o ddio reflui e recrudesce, em tremendas multiplicagdes: e o
senhor vé, entdo, que, de fato, sé se odeia é a si mesmo. Olhos
contra olhos. Soube-o: os olhos da gente néo tém fim. SO eles

paravam imutdveis, no centro do segredo. [...]*.

Rosa nos aproxima do tema da imagem que envolve paradoxos entre o real e o
imaginario, o visivel e o invisivel, através de um personagem-narrador que vai tracando um
didlogo com a prépria imagem, uma experiéncia fenomenoldgica como experimentacdo na
busca de si mesmo. Interessante que este olhar para si se refere a aparéncia fisica, uma
experiéncia fenomenoldgica no sentido de enxergar as expressdes do olhar em diferentes

momentos emocionais e deste enfrentamento urge o dar-se conta de si. Creio que eu, no

“ROSA, 1972, p.72
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insight da cristaleira, vivi uma experiéncia de visibilidade da imagem, um reconhecimento
fisico, e por guardar na memoria, deve ter sido relevante naquele instante.

Amemdria é um tempo que retemos para que ndo desapareca. E a documentacio
de histérias que se foram e ndo voltam, mas comprovam nossa existéncia e dizem muito
sobre nds. Quando a visitamos, encontramos sentimentos e experiéncias daquilo que
fomos e do que nos tornamos.

E na infancia que experimentamos estes estados puros de contemplacdo onde
repousam as primeiras impressées do mundo sensivel e percep¢des do mundo que
guardamos num lugar reservado, sdo valiosos segredos e histdrias imagéticas que nos
inspiram, abastecem e se refletem nos processos artisticos, quando resgatados.

Em busca deste tempo passado, acredito que da memdria da minha imagem
refletida assimilei a no¢do de presenca, de materialidade fisica no espaco, de estar no
mundo, o reconhecimento da existéncia através da imagem como visibilidade ou
aparéncia, um acesso ao meu ser material. A imagem especular traz uma verdade em que
confiamos. Numa dessas fissuras da assimilacdo, aproximo-me de memdrias e imaginacao
mais remotas que colaboram para o resgate da minha prépria imagem, a qual constitui,
subjetivamente, o modo como herdei e me conecto fisica e espiritualmente com meus
ancestrais, e trazem vestigios de como percebo e sinto o mundo, e de como constituo
minha estética. Desta forma, a experiéncia contemplativa da minha imagem especular me

fez acessar outros conhecimentos do meu mundo privado como uma informacdo
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subliminar significativa que, antes adormecida na memoaria, por alguma razao revive agora,
neste momento de reflexao sobre meus dispositivos de criacdo. Sdo pegas de um quebra-
cabeca que remontam a minha, mas também, a nossa existéncia coletiva e que se integram
através de uma dinamica prépria e seguem buscando infinitamente outras memorias.

Segundo o relato da minha mae, na ocasido do meu nascimento, meu pai havia
ganho a rifa de um reldgio de corda de porcelana na forma retangular (foto da capa).
Dentro dele havia um prisma de vidro onde morava uma bailarina. A estrutura do relégio
era similar a uma caixinha de musica. Ao despertar, acionava uma melodia suave que
acordava a bailarina, e ela dancava e girava ao redor do prisma. Com esse movimento, a
imagem da bailarina refletida no prisma era triplicada. Nao sei o porqué da ligacdo entre
estas duas lembrancas; sei apenas que a bailarina refletida no prisma era semelhante a
minha imagem na cristaleira. E, naquela meméria, eu era a bailarina do reldgio. Meu pai
veio a falecer um ano depois do meu nascimento, e este objeto vivo ainda me acompanha
e repousa no meu intimo, ligado simbolicamente a sua presenca.

Neste fluxo de tempo interno e Unico, mantido por um significado especial afetivo
e de conhecimento em conexdo com o meu ‘eu’ amadurecido, até entdo oculto, restauro
alguns sentimentos e entusiasmos, como meu fascinio pelos fendmenos &éticos e
experiéncias ilusionistas desde a primeira infancia —o deslumbramento nas brincadeiras de
focar e desfocar o olhar para enxergar um mundo distorcido, de transformar as excitantes

e curiosas nuvens que deixam de ser uma simples massa de ar para tornarem-se seres de
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diferentes formas; as experiéncias de saturacdo ao olhar para o sol —a formacdo do arco-
iris com a manipulacdo de um espelho num raio de luz e as compensac¢des de cores que
surgiam na minha retina; os vagalumes que surgiam no anoitecer no campo que imaginava
ser os olhos luminosos de duendes; o olhar para as estrelas como enfeites de luz no céu;
as diferentes trajetdrias da luz pela poeira que atravessava as janelas anunciando algo; a
beleza dos cristais e os reflexos brilhantes nos riachos; as memarias de luz que resgato
daquelas noites de tempestade, quando a luz elétrica sumia e saiamos em busca das velas,
em busca da luz. A chama modificava nosso espaco, novas formas surgiam com as sombras
e um outro mundo surgia, de seres imaginarios. A magia esta em todo lugar — é destas
experiéncias e lembrancas em que hoje compreendo que residem os significados de
minhas construgdes imagéticas entre o olhar e o ndo-vendo, na dispersado da visdo que nos
conduz a outras imagens e de que forma isto estd associado aos meus processos criativos
com a luz. Sdo as certezas que vém das percepcdes ingénuas que as vezes abandonamos e
mais tarde tentamos retomar. Sdo os espagamentos entre a percepcdo, a memoria e o
tempo que muitas vezes nos perdemos a ignorar.

Além da imagem refletida estd a memdria que, muito mais que lembrancas, guarda
parte de nossas experiéncias e forma repertérios do nosso conhecimento sensivel. A
memoria resgata vestigios de quem somos e de onde viemos, dando sentido ao passado,

aquilo que estd invisivel, distante, mas revela a relagdo entre o tempo e nossa existéncia.
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Neste acervo de membdrias revividas e memdrias que constituem sentidos
paralelos aos dos ‘comportamentos restaurados’®, conceito que Schechner usa para
situar a representacdo na nocdo ampla de performance, estd o ‘repertdrio’® vivo que, na
sua fatura, consegue emendar os nossos retalhos, fazendo-nos perceber os resquicios
qgue ainda permanecem em nods. Redescubro o quanto a inquietude do meu olhar de
crianca ainda é presente na sensacao de recriar outra possivel realidade e, agora, de
forma sistematica num estado mais puro e genuino ao qual sou conduzida pelas praticas
artisticas. Estes lapsos de memoria que retenho tém me levado a associa¢cdes com a
pesquisa artistica e a arte do olhar através da cosmogonia da luz, onde resgato um
onirismo que parecia perdido, mas ainda permanece vivo nas minhas criagdes.

A memodria é um depdsito (repositorio) de repertérios que ocupa camadas
diferentes do nosso cérebro e, apesar de eu ndo me deter especificamente neles, um deles
me acompanha nestas bifurcacdes que me dispus a percorrer — o teatro, esta escola de
experimentacdo e descobertas sobre o ser e o fazer artistico onde residem meus

entendimentos sobre espaco, luz, corpo e a arte como presenca do meu corpo atuante. O

> Comportamento restaurado: a¢Ges fisicas, verbais ou virtuais que ndo sdo iniciantes; sdo
preparadas ou ensaiadas. Uma pessoa pode ndo ter consciéncia de que estad performando uma
sequéncia de comportamento restaurado. (SCHECHNER, 2006)

® Segundo Diana Taylor, Repertdrio é o termo que define as performances do corpo, do ndo-registro, da
efemeridade do dito e performado, enquanto Arquivo consiste naquilo que é valorizado por ser escrito
e lido, o que pode implicar no distanciamento entre pesquisador e objeto de analise ((TAYLOR, 2013)
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teatro me possibilitou livres e multiplos acessos a experiéncias estéticas e humanas,
alimentando meu conhecimento sensivel. Hoje, me coloca neste lugar de amadurecimento
e reflexdo. Neste repertério estdo pensamentos, ensinamentos, histérias e praticas de
atores, diretores, produtores, cendgrafos, figurinistas, técnicos, iluminadores e
dramaturgos, alguns com os quais convivi e outros que deixam vestigios através de suas
obras e comp&em o acervo de imagens que ajudei a construir. Ao entrar nestas camadas
subjetivas que vao além da imagem refletida, na busca de outras possibilidades artisticas
de agir, encontro na memaria pontos de interseccdo com este espaco coletivo e sensivel
gue é o teatro como parte de um lugar de onde venho e do que sou.

Ao encontrar minha forma no espelho, sigo no sentido de ela tornar-se uma

imagem capaz de viver além de mim, na superficie de outras coisas, da minha arte.
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BIFURCACAO Il — A LUZ QUE VEJO

“Uma conexdo invisivel é mais poderosa que uma visivel”

— Efeso fragmento 54, apud Hipdlito, ref. IX
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ACESSO 1. O que é luz para mim

Tenho encontrado conceituacbes sobre a luz em diferentes areas de
conhecimento: fisica quantica e dtica, fisiologia ocular, psicologia, bem como alusdes na
literatura e nas artes, mas desconheco um conceito que imprima a abrangéncia do tema
e me pergunto se é possivel encontrar.

O estudo da luz abrange muitas areas do conhecimento além da experimentacdo
gue considero essenciais: a fisica otica, a fisiologia da visdo, o estudo da percepcédo e da
imagem. A fisica se preocupa em explicar e comprovar os fenbmenos através da
experimentacdo, a fisiologia descreve o processo bioldgico e quimico da visdo, a
psicologia e a neurociéncia tentam decifrar o funcionamento do nosso cérebro para
entender as sensacdes e a percepcao multissensorial. Ja a filosofia da mente nos faz
refletir sobre nossa existéncia através da percepcao.

Quando a luz incide na matéria, algo retorna aos nossos olhos. A este fendbmeno
fisico chamamos de reflexdo. Entdao, podemos dizer que a reflexdo é um desdobramento
de algo que é revelado através da luz, e consequentemente se configura numa imagem
gue criamos ao observar o fenbmeno. Mas o que realmente vemos e interpretamos da

imagem refletida?
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Se nos deslocarmos para o pensamento, diremos que refletir é retomar o proprio
pensamento, voltar-se para si, enxergar de outra forma a propria imagem refletida, seja
de si ou das coisas.

Portanto, aquilo que vemos e identificamos num primeiro momento ao observarmos
um objeto é a porcado refletida pela incidéncia de luz. A teoria quantica se preocupou em
explicar esse fendbmeno ao analisar as particulas de luz, fétons, elétrons e o comportamento
da luz na matéria. Da teoria corpuscular formulada por Newton (séc. XVIl), seguida da teoria
ondulatdria de Maxwell (séc. XIX), chegou-se a palavra foton — as particulas minUsculas que
avistamos naquele feixe de luz que penetra pela janela num comodo empoeirado, dando
origem a teoria quantica da luz, que hoje abarca, no estudo da luz, um extenso espectro que
envolve as radiacoes infravermelhas, raios X, raios gama e ultravioleta. Por mais que a fisica
traga explicacGes concretas, existem lacunas ainda indecifraveis em seu comportamento na
interacdo com a matéria. Estes conhecimentos auxiliam na compreensdo do carater da luz
na eletrodinamica quantica, mas se considerarmos que existe interatividade entre a luz e a
matéria, precisamos compreender como a natureza se comporta e, na verdade, ndo existem
muitas teorias que expliquem isso.

Sobre a luz, o que me interessa estd além de sua assertividade, porque ela conduz
0 meu corpo e, em especial, o meu olhar sobre, para e com o mundo. Assim, a luz
configura um campo de visdo de mundo real e abstrato onde se situam minhas acdes de

interacdo cognitiva e artistica.
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Como falar de luz sem falar de imagem, se uma é inerente & outra? E através da luz
gue a imagem se revela. Tudo é imagem em construcdo. O mundo ¢ feito de imagens
impregnadas de luz, e nds as construimos diante do que interpretamos e escolhemos ver. A
imagem é como o vento, surge num lapso do tempo com diferentes velocidades e
intensidades, depois se esvai; algumas se acalmam e silenciam em nossos arquivos secretos.
Impossivel congelar as imagens, pois a cada momento tudo se move e se transforma.

O imaginario na imagem que criamos parece se constituir de uma organizacao
perfeita que envolve inUmeros processamentos neurais em diferentes partes do corpo.
As imagens sdo recortes do olhar, fragmentos da percepcao, a poesia dos olhos que nos
conduz a representacles imagéticas daquilo que vemos. A incidéncia da luz desnuda,
esconde e revela as formas e os espacos.

Inspirada no conceito da fildsofa brasileira Marcia Tiburi, em que “filosofia é a
invencdo de conceitos que fazem pensar”’, estabeleco como ponto de partida um
inventar a luz de modo a encontrar uma filosofia para ela. Ndo como um tratado, muito
menos uma teoria cientifica; em contraste, sdo consideracgdes interiorizadas da atividade
de pesquisa que relatam o prolongado percurso de uma iluminadora na busca de um
discurso para a luz na relacdo arte fenomenoldgica-percepcao, pensando-a como ideia e

substancia da prépria imagem.

’TIBURI, 2011, p.53
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O sentido de ideia me vem naquilo que Schopenhauer define como objetividade
da vontade. A Vontade é o plano de imanéncia de sua teoria, a origem de todas as coisas.
Ele define a vontade como a proxima esséncia da subjetividade, a préoxima esséncia do
“eu”. Para aquele fildsofo, o mundo era um lugar escuro, de dor; foi rotulado como
pessimista, mas acreditava na arte como uma possibilidade de transcendéncia, um acesso
a vontade e uma maneira de mitigar o sofrimento. Defendia que o homem ndo é como
um ser unificado e racional, e sim um ser passional, fragmentado, e que a experiéncia
estética € uma maneira de o sentimento vencer a razdo. Para ele, o homem é paradoxal,
debatendo-se entre o desejo e a vontade num mundo repleto de representacdes criadas
por nds mesmos, e a esséncia do mundo resulta da vontade de viver de cada um.

Apesar de parecer desconexo e ndo completamente integrado a nosso tema, com
meu aprofundamento em quest8es trazidas por Schopenhauer, como o racional e o
intuitivo num contexto cosmoldgico e metafisico, esses foram elementos de contato que
elevaram expressivamente um pensamento de luz. Na fissura de seus escritos, encontrei
para a pesquisa algo substancial em termos de definicdo, quando ele estabelece conceito
e ideia. Para o fildsofo, o conceito é abstrato, discursivo, inteiramente indeterminado no
interior de sua esfera, definido somente em seus limites, acessivel e apreensivel por
qualguer um, apenas dotado de razdo, comunicavel através de palavras, sem ulterior
mediacdo, completamente esgotdvel em sua definicdo. A ideia, ao contrario, é totalmente

intuitiva e determinada ao sujeito puro. A ideia é a unidade decomposta na multiplicidade,
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em virtude da forma espacial e temporal de nossa apreensdo intuitiva. Este contato com
Schopenhauer traz subsidios para um primeiro questionamento sobre desassociar a arte
da iluminacdo cénica e a luz, que apesar de estarem integradas, residem em diferentes
espacos. A luz atribuir o sentido, acepcdo, subjetividade, uma filosofia; e & iluminacdo um
conceito, a objetividade, a forma de expressar e representar a luz, o ato consistente de
materializar a imagem, a arte de manipular e construir imagens com a luz. Alimentando
este argumento, encontro asas para ousar, dando a luz o sentido de uma ideia como ato
de desconstrucdo, e repensa-la como substancia estética, poética e filoséfica do olhar.
Enguanto isso, o olhar é visto como a prépria condicdo de existir e perceber o mundo.

Na perspectiva da luz como composicdo material da imagem, um complemento
desta, suponho que ela defina a orientacdo da imagem. Cada detalhe de um objeto ou
acdo pode se transformar nesta perspectiva dupla do olhar, onde o ver significa se colocar
no espaco e assumir a posicao de receptor e observador.

Da luz posso afirmar pouco e sentir muito: a revelacao de algo, a alquimia que se
da na fusdo com a matéria, o subliminar da imagem, o invisivel impregnado na forma. Se
eu pudesse conceituar a luz do mesmo modo que a percebo, o faria com palavras soltas:
imagem, poesia, fraturas, recortes do olhar, alquimia, sentimentos, magia, doses de
beleza e encantamento, fabulas, simbolos, energia, matéria, natureza.

Penso que a percepgdo é um primeiro movimento de contato com o mundo, uma

codificagdo daquilo que vemos e sentimos através da experiéncia individual de estar nele.
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As formas como absorvemos suas representacdes e interagimos nele é tema intrigante
para muitos filésofos e para a ciéncia desde muito tempo. Nas artes, nos apropriamos
destas reflexdes para estruturar a concepg¢do de uma organizacdo perceptiva dos
processos, pensando em apreender e ndo justificar, pois arte é percepcao. Nesta
comunicacdo entre o visivel e o invisivel que envolve o ato perceptivo, o propdsito é
reconstituirmos um outro mundo possivel para nds ao nos conectarmos com a luz.

A percepcdo, de fato, é instigante, € um acesso a nés mesmos e traz muitas
perguntas quando assumo o ato de criar como reflexo daquilo que percebo.

O que vejo e como vejo?

O que vejo é o que desejo ver?

Eu confio naquilo que vejo a ponto de interagir com minha experiéncia?

Estas indagacdes me acompanham como provocagdes e desafios ao processo
perceptivo. Acredito que possamos ver mais se assim desejarmos. Ver torna-se a
condicdo de possibilidade do olhar, e perceber envolve novos habitos do olhar. Através
da arte surge a necessidade de compreender a realidade e renovar nossas relagdes com
a natureza das coisas, ressignificando nosso olhar sobre elas.

Neste contexto, as praticas artisticas que realizamos sdo testemunhos de um
percurso de reconhecimento da percepcdo, sentidos e memaria como mensageiros do
conhecimento sensivel e da acdo criativa. Desta interatividade subjetiva é que investigo

e reflito o lugar onde nascem as imagens das poéticas.
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ACESSO 2. O olhar e aimagem

Olhar é néo pensar

O meu olhar é nitido como um girassol.
Tenho o costume de andar pelas estradas
Olhando para a direita e para a esquerda,
E de vez em quando olhando para trds...
E o0 que vejo a cada momento

E aquilo que nunca antes eu tinha visto,

E eu sei dar por isso muito bem...
Sei ter o pasmo essencial

Que tem uma crianga se, ao nascer,
Reparasse que nascera deveras...

Sinto-me nascido a cada momento

Para a eterna novidade do Mundo...

Creio no Mundo como num malmequer,

Porque o vejo. Mas néo penso nele

Porque pensar é ndo compreender...

O Mundo ndo se fez para pensarmos nele

(Pensar é estar doente dos olhos)

Mas para olharmos para ele e estarmos de acordo...

Eu ndo tenho filosofia: tenho sentidos...
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Se falo na Natureza néo é porque saiba o que ela é,
Mas porque a amo, e amo-a por isso,

Porque quem ama nunca sabe o que ama

Nem sabe porque ama, nem o que é amar...

Amar é a eterna inocéncia,

E a Unica inocéncia é ndo pensar...

— Alberto Caeiro®

Ao revisitar o poema de Fernando Pessoa, observo o poder imagético do devir do
poeta quando assume o olhar como uma experiéncia fenomenoldgica plena na
proporcdo do puro sentimento envolvido nesta acdo. Um movimento do sentir destituido
de razdo. O que o poeta impd&e ao olhar é algo que transcende a visdo e diz respeito ao
que Schopenhauer afirma sobre a ideia como objetividade da vontade, sendo essa a
esséncia da subjetividade. O ato de amar, tema do poema, é a pura contemplagdo e
percepg¢ao daquilo que sentimos ao perceber o mundo. Ao comparar seus olhos ao
girassol, se refere ao movimento de se colocar no mundo num estado de inocéncia, como
quando nascemos, para tornar visivel aquilo que se p&e diante de nés e em torno de nds.
Para o poeta, ver é sentir. Eis o paradoxo que se manifesta entre o ver e o olhar, e que
nos proporciona ampliar a modalidade do visivel no processo perceptivo. Dessa forma

organizei algumas camadas subjetivas que se intercomunicam no Labirinto de luz e suas

8 0 guardador de rebanhos. In: PESSOA, 1996, p. 89
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bifurcacBes nas criacbes das poéticas, para estabelecer entrecruzamentos dos saberes e
as acoes artisticas.

A figura 1 apresenta um corte transversal na esfera do olho seccionada em sete
camadas, cujo exame considero fundamental por traduzir as subjetividades transcritas
nas praticas. Serve ao leitor como representacdo visual da construcdo do pensamento
da pesquisadora pois, na realidade, elas interagem com os deslocamentos dos nossos
corpos e nos circundam o tempo inteiro.

Pouco importa ordena-las, isto seria reduzir suas relagées. O que vale é assumir as
camadas como movimentos intersubjetivos préprios do carater fenomenoldgico envolvido.

O ato de ver, inicialmente, se relaciona com apenas um padrdo otico, ou seja,
nossa atencao direcionada a algo. Pensemos, entdo, o olho como esfera tridimensional,
sendo parte desta esfera externa, uma fatia com abertura de aproximadamente 140
graus vinculada a recepc¢do, ou seja, ao contato com o mundo exterior. A imagem nasce
de uma relacdo entre o olho e a luz, uma experiéncia de observacdo que nos chega
através de um feixe de fétons e penetra no centro da esfera. Na parte exteriorizada do
olho estdo os componentes que reagem inicialmente a luz: a cornea, a esclerdtica, o
cristalino, a iris e a pupila (fig.2). Agem como receptores e protetores dessa radiacdo.
Nesta parte do olho filtramos a porcdo de luz que compde a imagem detectada antes de

chegar ao interior da esfera, tendo cada um suas funcdes no processo.
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Figura 1 — Esfera do olho seccionada
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No interior da esfera, na retina, é onde codificamos a imagem que nos chega
invertida. Ha trés areas no olho que possibilitam trés visdes distintas localizadas na retina:
acuidade visual, visdo periférica e visdo noturna. A fovea central, que reside na macula,
nos possibilita apreciar os detalhes da imagem e diz respeito a acuidade visual, com
milhGes de células fotossensiveis a luz, os cones, e define nossa sensibilidade de assimilar
as cores do espectro, diferenciar a plasticidade e o relevo das formas. Ja a visdo macular
central confere a chamada visdo periférica, que nos possibilita ler e perceber
profundidades. E a visdo escdpica, popularmente chamada noturna, se da pela presenca
dos bastonetes, células fotossensiveis que estabelecem padrdes de luminosidade e nos
permitem ver com minimo de luz.

Desta imagem invertida que nos chega na retina é que estabelecemos uma
conexdo do nervo éptico com nosso sistema neural. E no cérebro que processamos e
interpretamos a imagem. Em sua complexidade, estas operacdes sindpticas trazidas por
milhGes de neurdnios e receptores sensiveis existentes no nosso cérebro atingem muito
mais que nosso sistema otico e se ramificam por todo o corpo. As pesquisas cientificas
avancadas na Neurociéncia a cada dia revelam novas descobertas sobre estas conexdes
quimicas e elétricas, tentando explicar nossa ambiguidade cromdtica e memdrias
visuais, e demonstrando avangos no entendimento de como vemos, sentimos e

interpretamos o mundo.
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Figura 2 — Corte transversal do olho e vista do fundus
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Fonte:<https.//www.provisu.ch/pt/component/content/article.html?id=323:0lho-e-visao> Acesso AGO2020

A preocupacdo dos neurocientistas em explicar como percebemos o mundo trava um

didlogo mais préximo a filosofia da mente. Contudo, na voz dos neurocientistas, sensac¢ao e

percepcdo sdo fendmenos distintos. A sensacdo é basicamente a resposta de um receptor

sensorial a estimulos externos, ou seja, € uma resposta fisioldgica do organismo; um processo

em gue os sentidos humanos convertem a energia de um estimulo em mensagens neurais e
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provocam reacdes. A percepcdo, por outro lado, € o julgamento dado pelo sujeito com base
nas informac®es das sensacdes. E a interpretacio pelo individuo acerca do que foi captado
pelos sentidos. E um processo que pode ser influenciado por fatores fisioldgicos e
psicoldgicos, tanto quanto por questdes externas, como aspectos culturais e sociais.
Entendem que a percepgao estd intrinsicamente relacionada a sensacao, sendo sua primeira
etapa realizada pelos sistemas sensoriais, responsaveis por sua fase analitica. Entretanto,
percebem-se objetos integrados como um todo, e ndo caracteristicas fracionadas, o que faz
supor que existam outros mecanismos, além daqueles de natureza analitica, que colaboram
para a formulagdo da percepgao sintética.

A filosofia tem discutido amplamente estas questdes, tentando estabelecer os
limites cientificos e metodolégicos de uma ciéncia que ndo consegue explicar a
percepcao apenas por seus componentes bioldgicos, visto o cardter subjetivo que
engloba este processo. A neurociéncia avanca no que a teoria da Gestalt® entabulou no
inicio do século XX, e ja ha indicios de ser uma ciéncia empirica, dedicada a revelar os
mecanismos cerebrais que nos levam a perceber e compreender o mundo de forma

singular, levando em conta componentes subjetivos, neuro cognitivos e neurobioldgicos.

° Os fundadores da Escola da Gestalt foram Marx Wertheimer, Kurt Koffka e Wolfgang Kohler.[...]
Acentuavam o principio da determinacédo relacional —isso €, que a propriedade das partes depende da
relagdo entre as partes e o todo; as qualidades das partes dependem do lugar, papel e funcdo que tém
no todo. Todos afirmaram também que, na maior parte das configuracdes, o todo ndo é igual a soma de
suas partes. (WERTHEIMER, 1977, p. 164).
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Reconhece na percepcdo dos sentidos e na memadria como 0s mensageiros do nosso
conhecimento sensivel, e muitas pesquisas e estudos de caso vém sendo realizados por
neurocientistas de diferentes dreas de atuacdo, como a biologia, a fisica, a medicina, as
artes, atentos a questdes de como o cérebro constréi a mente e como o cérebro torna a
mente consciente, abrindo discussdes sobre o que é a consciéncia.

Ndo tenho como objetivo tracar um debate acerca da percepgdo, mas sim
reconhecer o quanto o tema percepgdo sob a perspectiva da filosofia da mente hoje ocupa
a ciéncia. Ao entrar em contato com pesquisas experimentais, percebo que nds, artistas
pesquisadores, somos neurocientistas ao nos ocuparmos de descrever n0ssos processos
artisticos. A riqueza de indicios, conjecturas e hipdteses desenvolvidos nestes percursos
processuais nas artes reafirmam a complexidade do tema e trazem um legado conceitual
importante para esta abordagem cientifica sobre cérebro, mente e consciéncia.

Quando me refiro ao olhar e a construcdo da imagem, o perceber ja conota um
processo de criagdo pois, ao percebermos algo, estamos interpretando e simultaneamente
fabricando uma imagem ou acessando outras que, dada sua importancia, sobrevivem em
nds. Na propria concretude da arte temos indicios desta producdo e gestao estratégica de
imagens, independentemente da linguagem artistica.

Hoje, podemos afirmar que somos donos de nossas imagens e que, entre o ver e
o olhar existe um amplo campo de suposicGes multidisciplinares com infinitas

possibilidades de criar.
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Na estrutura ocular encontramos correspondéncias e analogias com dispositivos

eletronicos, reconhecendo a importancia dos estudos envolvendo midias digitais que,

apesar de ndo serem tema da pesquisa, se relacionam com esta interacao e hibridizacdo

das imagens em arte e tecnologia.

Marcia Tiburi'® reflete sobre a televisdo e o estado de excec¢do da imagem, e traz

uma argumentacdo apropriada sobre o ver e o olhar pertinente ao nosso estudo.

Ver torna-se a condicdo de possibilidade do olhar. Digamos
que o olhar estd para o ver como a sexualidade para o sexo. VisGo e
sexo seriam objetividades enquanto olhar e sexualidade seriam
subjetivos, seriam elaboragdes interpretadas. Certamente hd um
olhar que impd&e um ver e um olhar que surge do ver [...] ver seria,
assim, o olhar abstraido de subjetividade, posterior e anterior ao
proprio olhar. Se o olhar é o que podemos analisar, pois podemos
descrever sua antropologia, a metafisica, a estética, a politica, se o
olhar é o histeron proteron (o anterior que é o posterior, o primeiro
que é o ultimo) qualificado fenomenologicamente pela descricéio de
sua experiéncia, ver, no entanto é a agdo abstraida de sua
qualificagdo, momento aberto da experiéncia, o que no olhar estd

suspenso, ver é o verbo que designa algo essencial do olhar.

19TIBURI, 2011, p.79
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A filésofa reflete sobre a imagem televisiva e, entre conceitos e metaforas
procedentes, pensa na poténcia da imagem que nos captura, uma visdo que se constroi a
partir do Olho de Vidro—a televisdo. Sua reflexdo consiste em investigar este dispositivo visual
e a experiéncia subjetiva vivida por aquele que vé, trazendo conceitos sobre ver e olhar.

Na reflexdo de Tiburi, o ver implica no sentido fisico da visdo, e o olhar se aplica a
complexidade do ver. Assim, o ver se relaciona com um ato objetivado, sintético, e o olhar
com um ato contemplativo, analitico. As media¢des do olhar, por sua vez, colocam-no no
registro do corpo: ao olhar vejo algo, ja vitimado por tudo o que atrapalha minha atencao,
retirando-a da espécie sintética do ver e registrando-a num gesto analitico que me faz
passear por entre estilhacos e fragmentos e, em algum momento, compor um todo.

O olhar mostra que ndo é facil ver, e que é preciso ver, ainda que isso pareca
impossivel, pois no olhar, o objeto visto aparece em seus estilhacos de ser, e sé com
muito custo se recupera a sintese que possibilita reconstruir o objeto. E como se depois
de ver fosse necessario olhar, para entdo, novamente ver.

H4, assim, uma dindmica, um movimento — e, segundo Tiburi, um ritmo no
processo de olhar-ver. Ver e olhar se complementam, sdo dois movimentos do mesmo
gesto que envolvem sensibilidade e atencdo?®.

Interessa analisar o olhar neste contexto subjetivo que alimenta luz e imagem, uma

constituinte da outra. Também nos importa verificar o espaco que delimita a experiéncia.

1 TIBURI, 2013
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Ndo bastam um observador e um objeto para que acontega o processo perceptivo, mas
sim a transformacdo do objeto em fendmeno. Entre nds e o objeto hd um espaco
intermediario, e é neste espaco que as coisas se tornam sensiveis —assim, o encontro entre
olhar, imagem e luz acontece neste vao. O olhar, quando emoldura um campo recortado
pelo interesse da visdo, permite um entrelacamento entre a percepc¢do e a recepgao. Esta
recepcdo se da em relacdo ao objeto, e dois angulos precisam ser revisitados. Neste ato
entre receber-olhar e olhar-receber hd um lugar preenchido por camadas.

Sobre o espacamento entre a percepc¢do e a recepcao num contexto filosofico — o
qual implica também no ndo ver, no invisivel do objeto agregado a experiéncia — percorro
alguns paradigmas levantados por Georges Didi-Huberman, fildsofo francés e historiador
de arte dedicado ao estudo da imagem, quando integra duas redes conceituais
benjaminianas: aura e imagem dialética’®. Desta distdncia entre o que olha e o que é

olhado, o autor revisita e reformula o conceito de Walter Benjamin®3, como um

12 “0 conceito de aura permite resumir essas caracteristicas: o que se atrofia na era da reprodutibilidade
técnica da obra de arte é sua aura. Esse processo é sintomdtico e sua significagdo vai muito além da
esfera da arte. Generalizando, podemos dizer que a técnica de reproducdo destaca do dominio da
tradicdo o objeto reproduzido. Na medida em que ela multiplica a reproducdo, substitui a existéncia unica
da obra por uma existéncia serial. E, na medida em que essa técnica permite a reproducdo vir ao encontro
do espectador, em todas as situacées, ela atualiza o objeto reproduzido. Esses dois processos resultam
num violento abalo da tradicéo, que constitui o reverso da crise atual e a renovagdo da humanidade.”
(BENJAMIN, 1994, pp. 168-169)

13 A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica, de Walter Benjamin (1994), no qual o autor analisa as
alteragBes provocadas pelas novas técnicas de produgdo artistica na esfera da cultura, e desenvolve, como
elemento principal, a tese de a reprodutibilidade técnica provocar a superacdo da aura pela obra de arte.
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espacamento tramado do olhante e do olhado, do olhante pelo olhado. Sobre este

paradigma visual apresentado por Benjamin com uma trama singular de espaco e tempo,

Huberman, sempre atento as relacdes entre linguagem e visualidade, reflete sobre a

ambivaléncia das imagens neste ritmo de perto e distante. Para ele, a aura se configura a

partir de uma questdo de distancia, e é exatamente essa relagdo entre distancias do que

vemos e a imagem que nos olha que se constitui a esséncia da aura. Nesta releitura dos

conceitos de aura e duplicidade do olhar ja trazidos por Benjamin, amplia-se a no¢do do

ato de ver as imagens como um encontro entre o receptor e a obra de arte, postulando
uma abordagem epistemoldgica das imagens de arte.

[...] O ato de ver ndo é o ato de uma mdquina de perceber

o real enquanto composto de evidéncias tautoldgicas. O ato de

dar a ver néo é o ato de dar evidéncias visiveis a pares de olhos

que se apoderam unilateralmente do ‘dom visual’ para se

satisfazer unilateralmente com ele. Dar a ver é sempre inquietar

o0 ver, em seu ato, em seu sujeito. Ver é sempre uma operagdo de

sujeito, portanto uma operagcdo fendida, inquieta, agitada,

aberta entre aquele que olha e aquilo que é olhado.**

1 DIDI-HUBERMAN, 2010, p.77
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Tanto para Didi-Huberman como Benjamin, tais distancias se experimentam
através da dialética da proximidade e da distancia, proximidades sensoriais e distancias
significantes. Portanto, a aura para ambos é uma instancia intrinsecamente dialética.

A partir deste paradoxo de o que esta sob nossos olhos e fora de nossa visao,
Benjamin diz: “Sentir a aura de uma coisa é conferir-lhe o poder de levantar os olhos” —
e acrescenta: “Esta é uma das fontes mesmas da poesia”>. O poder do olhar no
paradigma visual atribuido por Benjamin estd nas relacbes de tempo, distdncia e
auséncia, um espagcamento tramado, como revela o fildsofo.

O que nos interessa é o olhar que consterna e constrange, na medida em que
desnuda e solicita sensibilidade. Um exemplo simples: em lindos olhos e lindo olhar
percebe-se como estas expressGes se diferenciam e complementam. Ao olharmos
profundamente os olhos de alguém abstraimos outras impressdes subjetivas, e ao olhar
para nés mesmos elevamos nossa capacidade de ver. A expressao de Leonardo da Vinci,
“O olho é uma janela para a alma”, revela este sentido amplo de que ver é olhar para si.

Sobre estar diante da sua imagem, encontramos nas metaforas de imagens
especulares descritas por varios autores a profundidade do ato de ver como um processo

de percepcdo de si para compreender o todo.

1>BENJAMIN apud DIDI-HUBERMAN, 2010, p.197
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Tomo como exemplo Giorgio Agamben?®®, fildsofo italiano, quando se refere a
imagem intima, também marcada pela ambiguidade da percepcdo de si,

[...] A espécie de cada coisa é a sua visibilidade, a sua pura
inteligibilidade. O ser especial é absolutamente insubstancial. Ele
néo tem lugar proprio, mas acontece a um sujeito, e estd nele como
um habitus ou modo de ser, assim como a imagem estd no espelho.
Especial é o ser que coincide com o fato de se tornar visivel, com a
propria revelagdo. O espelho é o lugar onde descobrimos que temos
a imagem e, ao mesmo tempo, que ela pode ser separada de nods,

que nossa espécie ou imago ndo nos pertence [...J*7

Neste mesmo sentido, o fildsofo italiano Emanuelle Coccia®® argumenta que a
experiéncia do espelho tem a ver com o fato de que o sujeito ndo se torna objeto de si
mesmo, mas ele se transforma em algo puramente sensivel, cuja Unica propriedade serd
a de ser sensivel, uma pura imagem, sem corpo e sem consciéncia. E a prépria imagem e
é o fora absoluto, visto que estd além do seu ser. Nossa forma se transforma na imagem

quando se torna capaz de viver além de nds, e passa a viver sobre a superficie das coisas.

1% Em Profanagées, Giorgio Agamben reflete sobre a recuperacio da poténcia humana no sentido de
experimentar e resgatar a propria existéncia, e que profanar o sagrado significa devolver a comunidade
humana aquilo que historicamente foi subtraido do uso comum através da sacralizagdo.

17 AGAMBEN, 2007
18 COCCIA, 2010
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Ambos fildsofos argumentam que estar diante de sua prépria visibilidade e de si
mesmo como ser puramente sensivel pressupdem que esta imagem existe em outro lugar,
ndo aquele onde se encontra o sujeito que conhece e o objeto do qual ele é a visibilidade.

Coccia reflete sobre o lugar das imagens como parte deste espaco suplementar,
gue ndo é nem o espaco do objeto e nem do sujeito, e sim o sensivel, o corte entre a
forma do objeto e o lugar de sua existéncia e consciéncia. O ser da imagem é forma que
estad fora do sujeito natural, e ainda é o ser da estranheza, um estrangeiro. Assim, para
ele, aimagem é a experiéncia da exterioridade. Essa forma que vive fora o faz com tanta
poténcia que indica os estilos da vida ordinaria, isso porque vivemos sob a perpétua
influéncia do sensivel: cheiros, cores, sensacdes olfativas, sons.

Nossa existéncia — dormindo ou em vigilia — é um
mergulho ininterrupto no sensivel. SGo sensiveis —as imagens das
quais ndo deixamos de nos nutrir e que ndo param de alimentar

nossa experiéncia diurna ou onirica — que definem a realidade e

o sentido de todo nosso movimento. *°

Coccia reflete que “[...] aimagem é o sensivel, o homem é o sensivel, portanto o

homem ¢ imagem ou vive como uma imagem. [...]”%°. Para ele, a natureza da vida é a

19 COCCIA, 2010, p.38
2 |pidem, p.39
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imagem, cujo efeito é a semelhanca, condicdo para que se reproduza, transmita, se
movimente e, assim, viva.

Diante da imagem, Hubermann afirma que elas sdo ao mesmo tempo materiais e
psiquicas, externas e internas, espaciais e de linguagem, morfoldgicas e informes,
pldsticas e descontinuas. “[...] As imagens solicitam primeiramente o olhar, mas também
o saber, a memoria, o desejo e sua sempre disponivel capacidade de intensificacdo. Isso
quer dizer que elas implicam na totalidade do sujeito, sensorial, psiquico e social [...]”?%.

E neste jogo dialético que constitui as imagens que nos detemos num duplo olhar
para delas e criamos outrasimagens onde o sensivel é este fluxo de adensamento perceptivo.

Para Henri Bergson a imagem se constitui nas relagdes entre a matéria e a
memoria. Portanto a nossa mente e o mundo sdo constituidos de imagens e a matéria
para Bergson é este conjunto de imagens e de percepcbes da matéria. Assim, considera
que neste mundo das imagens o corpo por ser matéria é também uma imagem que atua
com outras imagens através daquilo que percebe com os sentidos. O corpo, portanto, é
um centro de agao.

Merleau-Ponty traz para o corpo este fluxo das imagens como a Unica e verdadeira
consisténcia daquilo que chamamos vida; isso porque € 0 nosso o corpo que se define a
partir de uma atualidade de percepc¢es, e acrescenta que, na experiéncia perceptiva, é

preciso criar estes espagos que constituem nosso campo de visdo entre imagem e corpo.

21DIDI-HUBERMAN, 2010
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Ao atribuir aura como o espacamento entre o olhar e a experiéncia, onde imagem
e luz se fundem, penso desenhos dos labirintos, suas formas cheias de bifurcacbes e
caminhos intrincados, forjados para nos desorientar, para nos perder entre os possiveis
caminhos que também pode significar a trajetdria sensivel da percepc¢ado e da criacdo de
imagens. Nesse processo singular, movido pela percepcdo aguda e a descoberta do
sensivel, se constitui o trabalho do artista, em cujos labirintos, ele pode experimentar,
escolher, seguir e chegar. O minotauro do mito cretense é o dilema a ser resolvido pelo
artista. Os labirintos assim, agucam o mistério das coisas, as memarias e as metaforas
gue nos movem de estados de inércia, do impulso ao desejo e do fluxo aos movimentos.
Mas, também, nos remetem ao jogo, ao ludico, a construcdo de narrativas que se
assemelham as dramaturgias performativas, atravessadas pelas fagulhas de vida. As
direcGes escolhidas sdo como passos a se seguir na vida, mas também, descrevem o
modo como as etapas dos processos transformam a obra de artistas de qualquer campo.
Desse modo, me vejo tendo que fazer escolhas e tomar dire¢des, cometer equivocos e
boas descobertas. A percepc¢do € uma escolha.

Diante disso, identificando na acdo do ver e do olhar a elevagdo do processo de
consciéncia perceptiva é que reflito sobre as praticas artisticas e o espago onde
construimos nossas imagens sensiveis. Neste povoado imagético que é o mundo,

ativamos nossa poténcia de recepcdo para percebé-lo prospectando o fazer artistico. E
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nesse lugar que nossas imagens nasceram e tomaram forma — um entre espago — onde
corpos exteriorizam seus estados internos e se inter-relacionam com outras imagens.

Na intengdo que trago de traduzir uma poética, a experiéncia estética individual
passa a ser a percepc¢do, um caminho que deflagra um encontro intimo que serve de base
informativa no processo artistico.

Na provocacdo “o que é luz para mim?”, procuro um sentido para este feixe de
fotons através do meu olhar sobre ele. O meu olhar defino como todos os movimentos
possiveis percorridos através da minha percepcdo, sensacdes, memaorias e experiéncias.
A luz n3o ouso atribuir nenhum conceito, admito apenas que ela representa a substancia

de contato entre o corpo e a imagem.
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PONTO DE INTERSECGAO 1 — AS VERTIGENS

o0 de . . ,
5 ln(( O labirinto € essencialmente um entrecruzamento de caminhos, dos
ggn QQN quais alguns ndo tem saida e constituem assim impasses; no meio dele é mister
1

descobrir a rota que conduz ao centro desta bizarra teia de ranha. A comparagdo
com a teia de aranha néo e alids exata, porque a teia é simétrica e regular,
enguanto a esséncia mesma do labirinto é circunscrever no menor espago
possivel o mais completo emaranhamento de veredas e retardar assim a
chegada do viajante ao centro que deseja atingir.

— Leonardo da Vinci

Labirintos contém em si uma forma fisica e espacial de estrutura simbdlica e
metaforica e, por analogia, se integram a peculiaridade da pesquisa que traz no seu
intimo a incerteza e conduz a pesquisadora ao interior de si mesma, a uma viagem
iniciatéria em busca do sagrado e mistério da luz, a revelacdo de algo a ser descoberto,
ao sentido de transformacdo e evolucdo pessoal no movimento espiral que conduz ao
infinito. Como as imagens nos chegam com todas as variedades sensoriais e, ndo apenas
visuais, elas dizem respeito a qualquer objeto ou ac¢des que processamos em Nnossa
subjetividade, sejam elas intimas ou ndo. Isso ficou mais evidente, principalmente na
pratica hierofanias. As palavras surgidas nos relatos se apresentavam num trajeto
espiralado, imagens aparentemente desconexas entre si. Dar algum sentido a esse

desenho circundante de palavras e imagens emaranhadas e desordenadas que, por
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vezes, paradoxalmente, andavam juntas, se entrelacavam e giravam literalmente
exigiram que revisse as relacdes entre meu conhecimento sobre e com a luz e o modo de
descrever minhas experiéncias, sem perder a conexdo com as dinamicas e alguns
desequilibrios que a vida e meu corpo sugeriam.

Deste movimento de narrativas das experiéncias, concomitante com um processo
corporal que se manifestava em mim, surgiram vertigens causadas por disfuncdes do
ouvido. Flutuantes, as ondas de vertigens chegaram sem aviso e confesso que me
assustaram muito. No inicio, fiz uma romaria por varios otorrinolaringologistas e este
estado foi diagnosticado fisiologicamente como um problema no Labirinto, mas sem
respostas quanto a causa dos sintomas. Suposicdes: stress, metabolismo etc. Este
episodio aconteceu quatro meses antes do depdsito da minha qualificacdo. Quando
somos surpreendidos por algo, queremos de imediato contrapor com algo que nos
conforte, neste caso uma resposta precisa: um remédio, um caminho, uma prece. Num
primeiro momento interrogamos fora em busca de respostas.

Sempre acreditei em coincidéncias, o que mais tarde associei com
sincronicidade??, e hoje entendo que o movimento dos meus olhos, do meu corpo e do
meu pensamento fazem vibrar algo no mundo e em mim. A representacdo do labirinto,

com sua estrutura mitica, ritual e poética, desafiou minha imaginacdo. Nestes

22 A sincronicidade é o principio que Jung postula como o elo entre a psique e 0 evento numa coincidéncia
significativa. E o participante que determina (através de sentimentos meramente subjetivos). (BOLEN, 1979)
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cruzamentos entre palavras, experiéncias e meu corpo fisico, encontrei um ponto de
intersec¢do. Assumi a existéncia de um labirinto dentro de mim e precisava conhecé-lo
fisicamente, ja que ele sugeria um movimento de desorientacdo pelos percursos
intrincados da imagem dos labirintos nas praticas e do meu corpo, e precisava
estabelecer um equilibrio entre eles.

Na otica fisioldgica, labirinto é a regido da orelha interna ligada a audicdo, a nocao
de equilibrio e & percepcdo da posicdo do corpo. E dividido em duas partes: o labirinto
posterior e o anterior, constituido por um tecido dsseo e outro membranoso, em formato
de ‘caracol’ e abrigando um liquido viscoso (endolinfa) entre as duas camadas. No interior
de nossa orelha, mais precisamente em nossa orelha interna, o aparelho vestibular,
também conhecido como labirinto, é formado pelo utriculo, o saculo e os canais
semicirculares. O utriculo e o saculo se localizam sobre a coclea, e sdo bolsas repletas de
substancia gelatinosa, cujas paredes sao constituidas por células sensoriais sobre as quais
encontram-se os otolitos, pequenos graos de carbonato de calcio. Quando nosso corpo
se movimenta, a forca da gravidade atrai os otdlitos que se encostam nas células
sensoriais, gerando impulsos nervosos que sdo enviados ao cérebro, permitindo
determinar a real posicdo da cabeca em relagdo a forca gravitacional. Dessa forma,
podemos perceber em que posi¢ao estamos. Os canais semicirculares sao formados por
trés regides dilatadas acima do utriculo. Nessas dilatagdes, ou ampolas, existem células

sensoriais ciliadas cobertas por um liquido gelatinoso. Ao movimentarmos nossa cabeca,
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o liquido no interior dos canais semicirculares faz pressao sobre as células sensoriais
ciliadas que serdo estimuladas e geram estimulos que serdo enviados ao cérebro. Se uma
pessoa gira o corpo, o liquido dos canais semicirculares também se movimenta, e isso
diminui a pressao sobre as células sensoriais. Quando a pessoa para de girar, o liquido
dos canais semicirculares continua a se movimentar em razdo da inércia, estimulando as
células sensoriais e causando aquela sensacdo de tontura. Essa sensagao ocorre porque
as células sensoriais enviam ao cérebro mensagens de que o corpo estd se
movimentando, mas os olhos informam que o nosso corpo parou de girar, gerando um
conflito de informacBes que resulta em tontura. Dessa forma, conclui-se que os olhos
também participam do sentido do equilibrio, pois informam ao cérebro a posi¢cdo do
corpo através de imagens captadas do ambiente.

Recebi diagnodstico de VPPB — vertigem posicional paroxistica benigna.
Traduzindo: meu estado sintomatico indicava que a movimentacdo dos otélitos nos
canais semicirculares estava desajustada. O labirinto é como uma antessala que separa a
area auditiva da drea do equilibrio. O curioso é que este espago tem a forma espiralada
com algumas bifurcacdes onde minusculos grdaos de carbonato de calcio, atraidos pela
gravidade, se movimentam e conversam com nossas células sensiveis que se comunicam
com nosso cérebro para equilibrar novas posi¢des assumidas pelo corpo. E através destes
movimentos liquidos nesses trajetos que conseguimos detectar a posicdao da nossa

cabeca e manter o equilibrio do corpo. Sdo movimentos verticais e horizontais para cima
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e para baixo; e horizontais, para a direita e para a esquerda, para frente e para tras. Ao
pesquisar sobre este tema ndo encontrei nenhuma relagdo cientifica com os labirintos
mitolégicos mas encontrei , num livro de neurociéncia uma exemplificacdo interessante
sobre o assunto : Uma bailarina fixa o olhar num ponto fixo para manter o equilibrio, a
cabeca deve ser a Ultima a sair do giro e a primeira a voltar, fazendo com que o labirinto
se adapte aos movimentos bruscos e repetitivos e, de novo, veio a imagem da bailarina,
ereta e rodopiando no reldgio. Sincronicidades...

Por alguma razdo até entdo enigmatica, os otélitos estavam desgovernados no meu
labirinto e ndo encontravam um centro de equilibrio para se estabilizar, e o mais curioso é
que isso tinha afetado os canais verticais, horizontais e laterais, o que era incomum, e nas
bifurcacOes deste labirinto eu estava entre idas e voltas. Constatei que era eu que estava
em circulos, pensava em circulos, os trajetos das praticas eram circulares, desenhava
espirais, as duvidas giravam durante as escolhas e direcionamentos, e eu ndo parava de
girar. Associei este corpo estranho aos percursos no meu modo de performar com a luz e
com 0s corpos, e no modo como eu incorporo as formas inusitadas que emergem em todos
0s meus registros de criacdo e da minha existéncia.

Henri Bergson me ajuda a absorver o melhor desta situacdo e perceber certa
poética dos labirintos:

Diante do espetdculo dessa mobilidade universal, alguns

de nos serdo tomados de vertigem. Estdo acostumados a terra

firme; ndo conseguem se acostumar com o caturro e a arfagem.
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Precisam de pontos fixos aos quais amarrar as ideias e a existéncia.
Acreditam que, se tudo passa, nada existe; e que, se a realidade é
mobilidade, ela jd nGo é no momento em que a pensamos, ela
escapa ao pensamento. O mundo material, dizem, ele vai se
dissolver e o espirito se afogar no fluxo torrentoso das coisas. —
Podem ficar tranquilos! A mudanga, se consentirem em olhar para
ela diretamente sem véu interposto, logo lhes aparecerd como o
que pode haver de mais substancial e duradouro no mundo. Sua
solidez é infinitamente superior G de uma fluidez que ndo passa de

um arranjo efémero entre mobilidades.??

Desafiada por este corpo estranho, vertiginoso e inusitado, ndo proprio de terras
firmes, conversei com ele associando-o ao olhar por uma fresta e ao estar entre dois
mundos, o que me possibilitou uma viagem aos sentidos. Mais uma vez, a sensacao de
estar ‘entre’ uma coisa e outra me levava a perceber e incorporar os estados preliminares
no meu modo de criar. Sdo fatos extra artisticos que, paradoxalmente, me permitem
devanear entre as realidades, vistas por outros angulos e descritas de modo nao linear.

Existe uma identificacdo do labirinto no estado presente nas a¢des, nas escrituras
e no meu proéprio olhar para a geografia do espaco da pesquisa pratica. Simultaneamente,

revela o processo investigativo em sua complexidade sobre a poténcia do olhar, as

23 BERGSON, 2006, p.17
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relacdes com a escrita criativa e as camadas subjetivas, perfazendo uma espécie de
viagem pelo tunel do tempo. A pesquisa toma forma de um classico e vasto labirinto no
qual, assim que se entra, sé resta chegar ao centro e depois encontrar a saida. Tudo fez
sentido. Como a organizacdo de um sistema vivo e complexo, onde a mente e a
consciéncia ndo sdo coisas, e sim processos, e a cognicdo se organiza pela percepgdo
através dos sentidos, emogdes e comportamento envolvendo todo o processo da vida.
Com o tempo, quando meus giros internos foram encontrando seus trajetos, meus
otolitos também comecaram a se organizar e arranjar novamente pouso no labirinto.
Estas analogias, metaforas e conexdes entre os labirintos e os espacamentos e camadas
do meu olhar e dos performers me auxiliaram a compreender os percursos da poética e
da organizacao desta pesquisa.

O Labirinto de luz e suas bifurcacGes representam os percursos criativos
imagéticos realizados por mim (pesquisadora) e colaboradores performers em praticas

artisticas experimentais: O jardim de luz e Hierofanias.
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BIFURCACAO Il — O JARDIM DE LUZ
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ACESSO 1. As janelas

No final de 2015, quando ingressei no programa de doutorado na ECA/USP tive
gue me mudar para Sdo Paulo. Etimologicamente, a palavra mudanga tem sua origem no
verbo latino mutare e significa “mudar, trocar de lugar, alterar”. Pode parecer simples
quando se trata de um mero deslocamento espacial e geografico, mas um movimento de
mudanca é complexo e pode implicar em muitas coisas quando se trata de modificar um
padrdo e as referéncias. Mudanca requer adaptacdo, desapego e vontade.

Na ocasido, fui viver num espaco bastante compacto, um estidio de 35m? no 18°
andar de um prédio no Bairro Campos Eliseos. Foi uma significativa alteracdo na relagdo
com o espaco, pois até entdo havia vivido em lugares amplos. A principio, tudo parecia ndo
caber, eu mesma parecia ndo caber, e conclui que espaco é relativo, assim como o olhar.

Olhamos aquilo que queremos ver, fazemos escolhas e hd muito para ver se nos
esforcarmos um pouco. Ndo existe uma equacao fechada no ato de ver, pois as
coordenadas sdo flutuantes, ndo exatas, subjetivas. A posicdo do olhar do observador
frente a algo é incerta e complexa. Num primeiro momento, olhava para o espaco fisico
e a alteracdo brusca e contrastante das referéncias que trazia comigo de viver em
residéncias mais amplas. Os limites que o espaco impunha ao meu corpo, reduzindo meu

deslocamento, e a sensacao de estar comprimida, sufocada, geraram angustia. Na
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perspectiva liminar, portanto, o estar atento a outros movimentos faz reconhecer estas
camadas invisiveis em nés mesmos e naquilo que vemos.

Lembro do cendgrafo francés Jean-Guy Lecat, numa de suas vindas ao Brasil para
um Semindrio de Design Cénico em Curitiba em 2016, propds aos participantes visitas a
alguns espacos teatrais da cidade para discutir questdes de arquitetura cénica e
cenografia. Entre reflexdes e conversas, ele relatou um de seus rituais antes de iniciar
qualquer trabalho ou interferéncia num espaco cénico. Tratava-se de um ritual para
agucar a nossa capacidade de escuta. Sempre que ele ingressava num espaco, o fazia so,
caminhava por ele, escolhia um lugar e ali ficava. No siléncio, ouvia o que o espaco tinha
a lhe dizer e somente depois desta escuta passava a dialogar e interferir nele.

O relato de Lecat me levou a associar aquilo que Didi-Huberman identifica como
espacamento invisivel, a duplicidade do olhar, a presenca da aura. Quando silenciamos
internamente, criamos um campo perceptivo fenomenal, ativamos a percepgao
multissensorial. Resolvi silenciar, conversar com aquele espaco, expandir essa relagdo.

Com esta provocacdo, me conectei com as janelas, e eram duas, gémeas. As
janelas estavam orientadas para o leste com uma visdo de 180 graus por onde avistava o
bairro Bom Retiro e grande parte do centro de S3o Paulo. As janelas, além de aberturas,
tém muitas conotagdes simbdlicas e perspectivas metaféricas. Lendo um artigo do

historiador alem&o Hans Belting?* — “A janela e o muxarabi”, encontrei duas perspectivas

24 A Janela e o Muxarabi: uma histéria do olhar entre Oriente e o Ocidente. In: ALLOA, 2017, p.115
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interessantes sobre as janelas que se referem a visdo do olhar entre o Oriente e o
Ocidente. Belting traca uma visdo histdrica sobre a janela como forma simbdlica no
Ocidente desde as no¢Bes de perspectiva trazidas por Leonardo da Vinci até os dias de
hoje. O arquiteto italiano Leon Battista Alberti transpde a conhecida metafora de Da Vinci
“O olho é a janela da alma” para o quadro, descrita por ele como uma janela. O globo
ocular, do exterior, € um espelho redondo sobre cuja superficie o mundo circundante se
reflete. Através da abertura escura da pupila, o olhar se volta para o exterior, como que
a partir de uma janela®. A metafora apresentada por Alberti incita o arquiteto a calcular
precisamente as janelas de uma construcdao do olhar em relagdo ao olhar, pois, segundo
ele, “n3o vemos a luz com os pés, mas com o olho”?®.

Para Belting, enquanto o quadro torna explicito o olhar sobre o mundo, também
indica a posicdo do espectador. A oposicdo entre interior e exterior constitui propriamente
uma lei da histdria da imagem ocidental. O mundo é um mundo a ser visto e se abre ao
olhar por detrds de uma janela simbdlica?’. O historiador aborda alguns pontos de vista

sobre a historia da imagem na janela na cultura ocidental, concluindo que a janela e o olhar

pelajanela sdo indissocidveis e que, de forma simbdlica, a perspectiva concentra-se na ideia

2 ELKINS apud BELTING, 1994, p.116
26 ALBERTI apud BELTING, 1994, p. 59
27 BELTING, 1994, p. 116
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de representar o sujeito em seu olhar. Para ele, na perspectiva da historia do olhar
Ocidental, é diante da janela que se decide a relacdo com o mundo.

Na cultura arabe, por exemplo, a interpretacdo da janela tem uma conotacdo
muito diferente, o olhar, bem como, a perspectiva, parecem ausentes. A ideia de uma
janela pela qual o olhar atravessa é fundamentalmente oposta na cultura islamica. Hd um
outro ponto de vista, uma mudanca de perspectiva que, certamente estd associada as
especificacbes da cultura oriental. O olhar ocidental dirige-se as imagens para além da
janela, portanto, a visibilidade do mundo surge de um olhar do interior para o exterior.
No mundo islamico, uma tela é construida neste limite. Esta tela € o suporte para a
criacdo artistica e ndo existe para o olhar e sim para a luz, por meio da qual se inverte a
relacdo entre interior e exterior. Mesmo que consideremos que as janelas existem para
a entrada da luz, para os arabes esta encenacgéo da luz tem uma simbologia prépria, pois
a forma como ela invade o espaco das habitacdes drabes provoca interiorizacao, fazendo
com que o olhar seja atraido pela reflexdo da luz e ndo aviste ou se distraia com o exterior.
As janelas sdo grelhadas de forma a separar o interior do exterior. Assim os habitantes
avistam as ruas sem ser vistos. Segundo Alhazen?®, a luz somente circula pelo mundo por
intermédio dos raios que ela mesmo emite; a tela geométrica submete a essa luz uma

ordenacdo que a torna mensuravel e atrai o olhar em sua direcdo. A luz deixa-se regular

28 Abu Ali al’'Hasan conhecido também pela forma latinizada Alhazen, nasceu no ano 965 em Bacora, hoje
Iraque, e morreu em 1040 na cidade do Cairo. Foi um dos primeiros a explicar o fenébmeno dos corpos
celestes no horizonte.
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pela geometria da decoracdo da janela, sem suscitar imagens e atua de modo ainda mais
puro e abstrato do que no mundo exterior, onde esta misturada as cores e submetida as
formas das coisas.

A delimitacdo da luz pela tela desfaz a unido entre os raios de luz e os raios do
olhar. Isso a libera na cintilagdo do reflexo, restituindo sua esséncia propria. Belting
exemplifica com algumas obras arquitetdnicas do egipcio Hassan Fathy, cujo trabalho
incorporou o muxarabi (macharabiyya), uma antiga forma de janela islamica que também
adornava as varandas das casas, caracterizada por uma tela em trelica de madeira. Para
o arquiteto Fathy, luz torna-se aqui um tema de geometria da prépria luz. O muxarabi
pertence a histéria da arquitetura islamica e marca também as casas da populacdo arabe
rural. Esta janela € uma composicdo de luz e sombra que impede o ofuscamento da luz
do sol e dissolve a superficie da parede no espaco interno; ao longo do dia, vdo sendo
projetados diferentes motivos com o movimento da luz. E uma janela de luz. “A direcdo
da luz acontece num sentido bastante especial; a luz ‘entra em cena’ como uma poténcia
césmica, uma vez que percorre o interior ao ritmo das horas do dia”?°.

Estas diferentes mudancgas de perspectivas que Belting descreve sobre o olhar

através das janelas, ao analisar o muxarabi e a janela ocidental, podem ser compreendidas

nas diferentes visdes de mundo dadas pela cultura.

29 FATHY apud BELTING, 1994, p.131
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Assim, torna-se interessante para minha pratica pensar em diferentes
perspectivas: uma em que o olhar do observador é ativo, suscita as imagens; o outro
vivencia o fendmeno através da luz. A simbologia do muxarabi (fig.3) em capturar a luz
denota uma sensibilidade e pureza a imagem do mundo exterior, estabelecendo outra
relacdo entre olhar e luz que me fez refletir sobre o processo de criacdo das imagens nas
minhas janelas. Por identificar a alternancia deste duplo ponto de vista do olhar, por
momentos, creio que estas invisiveis telas se materializavam e a luz penetrava e
comandava.

As janelas simbolizam um espaco do espaco onde articulo os atravessamentos.

Figura 3 — Muxarabi

a2l at an tat 22 o
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Disponivel em: http://grunstudio.com.br/elementos-vazados-na-arquitetura-cobogo-e-muxarabi/
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ACESSO 2. O olho transparente

Antes de se tornar uma pratica, estas agdes na janela surgiram na primeira semana
apos minha mudanca, ao despertar matutino, inverno, por volta de 5h45min, quando fui
surpreendida pelo fenbmeno do alvorecer que quebrou a sinergia dos meus olhos recém
despertos e roubou por inteiro a minha atencgdo. Sdo estas experiéncias de luz-fenémeno
gue, nas suas intervencdes espaciais, resgatam nosso principio césmico de existir na
natureza. Percebi nesta interacdo artista-luz-espaco, uma possibilidade de ampliacdo do
lugar. Neste espacamento sensivel e subjetivo que se estabelecia com o mundo exterior na
proposicao de viver uma experiéncia total do lugar e do espaco, com a interferéncia do
olhar sobre ele. Durante quase dois anos, observei o fendbmeno da luz com atengdo
flutuante através da janela, e construi um avango que vim a chamar de jardim de luz.

Neste prolongamento onde imagens me ‘espiavam’ diariamente, outras imagens
apareciam e, assim, passei a rega-las como se faz com as flores. Desta interacdo diaria
estabeleceu-se uma relagdo intima, de troca de multiplos afetos, éramos uma familia:
eu, o jardim, a luz e as flores. Havia dois movimentos simultdneos, o do meu olhar e as
imagens que me espiavam. A intensidade desta convivéncia despertou a necessidade de
trazer uma corporalidade ao processo.

Num livre exercicio provocativo de registrar as experiéncias, instalei minha

camera fotografica em frente a uma das janelas e adotei a persona de voyeur. Invadindo
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a privacidade da luz, passei a investiga-la. Dificil explicar o que sentimos num movimento
que parece tdo simples e cotidiano — a trajetdria do sol sobre uma paisagem fixa, mas a
experiéncia reverberou numa proporcdo significativa e desafiadora na origem das
composi¢des, sobre as escolhas do olhar, minhas memodrias de luminosidade e
sistematicas do uso da luz em meus processos artisticos. As janelas passaram a ser um
espaco de intermediacdo transparente, um lugar de passagem e comunicacdo de cenas
e estados intimos.

A principio, o ato fotografico como linguagem estava afastado da minha pratica, mas
passei a experimentar como uma nova forma de expressdo com a luz, uma fotografia
experimental ou performance do olhar, sem preocupacdes com uma representacao técnica,
e sim com o acontecimento visual e a experiéncia perceptiva. Um olhar transparente como
membrana anexa ao meu olho. Uma outra experiéncia da imagem. Assim nasceu a primeira
‘flor’ que comp0s a série denominada a posteriori de “Tem Luz em Sampa”.

A cidade antes avistada por mim ndo era mais a mesma. Agora, outra luz se
apresentava e se comunicava por entre a silhueta dos prédios, com a paleta cromatica do
céu, com os desenhos das nuvens e do meu espaco intimo. A revelacdo e a compreensdo
do eu fenomenoldgico, me colocou diante de uma certeza natural da manifestacdo da
primeira camada do conhecimento sensivel, o olhar, e junto a possibilidade de a luz
constituir uma materialidade para o que via e sentia. Poder dar forma ao momento em que

a matéria pode ser outra imagem articulada a uma realidade cotidiana.
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Durante as quatro estacbes, periodo em que permaneci nesse estudio, persegui
a luz e comecei a dar forma ao sensivel através das janelas. Esta pratica artistica
ocasionou uma experiéncia profunda de convivéncia e sobrevivéncia naquele espaco.
Com o tempo, comecei a plantar instalacdes com alguns objetos caseiros que, como
visitas nas janelas, assumiam outros significados. A performance do sol reconfigurava
diariamente o espaco, os objetos em cores, as formas e seus contrastes. A luz toma a
forma das coisas e do ambiente. Os recortes de luz que antes eu usava na cena como
significado de uma agdo agora eram recriados num outro espaco, o mundo que eu via. A
imagem, portanto, existia além de mim e passava a existir na superficie de outras coisas.
Um dia diferente do outro, assim € a vida, assim é a luz e assim é a imagem, com o olhar
sensivel que reside em nos.

Debrucei-me sobre as imagens fotograficas como representacbes reais e
testemunhas da experiéncia sensivel, numa base perceptiva e fenomenoldégica. Os
acontecimentos visuais autbnomos e espontaneos eram descritos neste contato entre a
raiz perceptiva e a fotografia. As imagens fotograficas foram se articulando as
representacdes reais por serem constituidas por informacdo que integrava estas
qualidades perceptivas. A linguagem da fotografia trouxe outra camada, ao existir um
espaco entre o olho e a cdmera que chamei de transparéncia, como uma membrana que
os dividia. Por esta razdo, surge a qualidade caracteristica da transparéncia atribuida as

fotografias, de elas coexistirem neste lugar sensivel.
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Mesmo com o carater fenomenolégico das experiéncias, que elevavam minha
percepcao e sensibilizacdo do olhar como gesto artistico, a linguagem fotografica tem
uma objetividade pressuposta pelo enquadramento, um contato da luz com uma
superficie fotossensivel dada pela cdmera. Apesar de o foco ndo estar na objetividade da
técnica fotografica, o enquadramento estava sempre presente na perspectiva de
equalizacdo criativa. A luz existia em diferentes processos oOticos através das janelas
gémeas. Aos poucos, foi possivel identificar a correlacdo entre os dois processos: a janela
fisica definia uma perspectiva e a camera outro enquadramento, outra janela. Desta
interatividade olhar-magquina surgia o instante do gesto. Dificil definir o que se construia
primeiro, as vezes era a luz que comandava através da muxarabi invisivel, e eu agia sobre
ela; noutras, o meu olhar atravessava a janela para ver a luz. As janelas, por suas
aberturas, podem ser vistas como recortes por suas bordas.

Neste sentido, se torna significativa a observacdo de Roland Barthes em seu
classico livro sobre fotografia, em que destaca um didlogo de Janouch e Kafka3°:

‘A condicdo prévia para a imagem é a visGo’ dizia Janouch
a Kafka. E Kafka sorria e respondia: ‘Fotografias séo feitas para
expulsa-las do espirito. Minhas historias sdo uma maneira de

fechar os olhos’. Barthes acrescenta: [...] A fotografia deve ser

silenciosa (hd fotos tonitruantes, néo gosto delas): ndo se trata de

30BARTHES, 1984, p. 84
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uma questdo de discricdo, mas de musica. A subjetividade so é
atingida em um estado, um esforco de siléncio (fechar os olhos é

fazer a imagem falar no siléncio).

Ao refletir sobre sua atracdo pela fotografia, Barthes nomeou dois elementos
punctum e studium, cuja co-presenca fazia com que ele estabelecesse um interesse pela
imagem. “O studium diz respeito ao gosto, interesse adquirido e relacionado a cultura e
ao saber, aquilo que me agrada, um meio querer que engloba caracteristicas ligadas ao
contexto cultural e técnico da imagem; ja o punctum é aquilo que me punge (mas
também me mortifica, me fere)”3'. Para Barthes o punctum é o acaso, tem carater
subjetivo, e € um interesse que se impde a quem olha a foto, diz respeito a detalhes que
tocam emocionalmente o espectador e variam de pessoa para pessoa. E o que instiga na
foto, a intervencdo pessoal e subjetiva do observador.

Nestas experiéncias, a acdo vinha de um estado imersivo, um pacto de siléncio
solitdrio e meditativo que assumo como operacdo metodoldgica em todas as praticas
artisticas para estabelecer um campo sensivel de atuacdo. As flores do jardim de luz eram
imagens habitaveis por mim e, numa analogia com os elementos de Barthes, o studium e
0 punctum, percebo-os presentes ao assumir dois papéis, do fotégrafo e do observador.

As imagens destas composi¢cGes surgem na qura, e ndo se referem a um mundo

3lidem, p. 46
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objetivado e sim a um espaco entre o visivel e o invisivel; talvez aqui o punctum, é o
detalhe, o sensivel da imagem.

As descricOes das praticas seguem no sentido de abarcar a complexidade contida
no nascer destas imagens e no conhecimento sensivel transmitido por elas. Elas sao
testemunhos da veracidade da acdo artistica, portanto carregam uma trajetéria de
acontecimentos, percepc¢des, emocdes, memorias e abstragdes. Dar nomes as séries
fotograficas foi uma maneira de transforma-las em palavras esta intervencdo subjetiva.

Os registros foram, inicialmente, uma necessidade de estabelecer contato corporal
e fisico de correspondéncia com esta ambiguidade entre o exterior e o interior. De fato, a
fotografia aqui como linguagem foi uma forma de recodificar a experiéncia, um didlogo
entre arte e tecnologia como forma de atualizacdo da poética vivida nas janelas que exigiu
a assimilacdo das qualidades e potencialidades desta linguagem. Com o tempo, adquiri um
conhecimento mais objetivo sobre a operacdo da cadmera. e passou a existir uma
intencionalidade no entrelagamento entre as linguagens — criar com luz e criar na luz. As
fotografias passaram a ser uma escritura documental do meu processo experimental de
examinar o sensivel das imagens através da luz e uma nova materialidade do imaginario.

Apesar de ndo ter profundo conhecimento sobre a arte da fotografia, com o
conhecimento sensivel sobre a luz adquirido anteriormente, ao longo da minha praxis
cénica como iluminadora, pude ver pontos de interseccdo com esta arte, e outras

perspectivas de criar com a luz.
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As séries: Tem luz em Sampa, Ldmpada de sol, Transparéncias, sao testemunhas
nascidas deste processo e compdem meu repertdrio de experiéncias artisticas dadas por
qualidades perceptivas e relacdes de tempo e lugar numa convivéncia mutua e criativa
de restabelecer ao espaco uma qualidade do sensivel que vive em mim.

A intervencao digital se apresentou como uma nova poética: dar forma a outra
forma, criar outras camadas da imagem. A manipulacdo por meios digitais desvendam
outras possibilidades estéticas e uma recodificacdo da experiéncia vivida, ampliando o
campo sensivel do criador. Qutro jogo para a percepc¢do, uma nova relacdo espago-
temporal. Neste sentido, a tecnologia empresta suas qualidades para a recriacdo de
novas imagens. Isto gerou um diferente ato de criar desvinculado de pratica analdgica,

uma liberdade de inventar novos espacos para a experiéncia.
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Tem Luz em Sampa

A Série Tem Luz em Sampa ressignificou meu olhar através da dupla perspectiva,
ocupando um lugar de sobrevivéncia, preenchimento e memdrias de referéncias luminosas
significativas para a relagdo que estabeleci com a cidade de Sdo Paulo. Posteriormente,
levei essa relacdo orgénica para a pratica docente, como exercicio de sensibilizacdo do
olhar. Contemplar a luz da cidade de Sdo Paulo durante as quatro estacdes a partir de uma
mesma posicdo, em diferentes horarios, ativou minha percepcdo sobre a manifestacdo da
luz natural na cidade, suas coloracdes, seus prédios, seus ruidos e minha comunica¢do com
isso. Numa ac¢do que pode parecer mondétona e repetitiva, ao olhar sempre a mesma
paisagem, penso que olhar é se colocar sempre na perspectiva de estar em algum lugar,
um campo de presenca sensivel aberto a possibilidades perceptivas que revelam o espaco.
O fendbmeno luz é uma comprovacdo de que a imagem pertence ao olhar, podendo ser
descrita de diferentes formas. A experiéncia com a luz nunca é igual, e isso a torna
complexa. As ocorrentes mudancas na paisagem frente a sensacdo de cor, luminosidade,
atmosfera, clima e sua trajetdria ao refletir na matéria criam infinitas imagens, e a
perspectiva da luz sobre a retina pode ser alterada a todo momento. Quem define isto
somos nés. Podemos ver muito se nos propusermos a tal.

Durante esta acdo, refleti muito sobre conceitos e praticas da arte da iluminacao
cénica, como angulo, cor, movimento, atmosfera, ritmo e intensidade. Tudo estava 13,

nas janelas. Ao observar e registrar a interferéncia da luz num uUnico refletor que se movia
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naquele fragmento da cidade, modificava-se minha percepcdo sobre a paisagem, seus
detalhes, formas, sutilezas e movimentos. Aos poucos, fui me conscientizando da questdo
fisiolégica da minha propria visdo através da cdmera e do diafragma. Manipulava a forma
de ver através dos angulos e escolhas, e muitos efeitos apareciam espontaneamente. Ao
mesmo tempo, captava o que via e o que sentia. Tudo era simultaneo, ndo havia lugar
para pensar, apenas reagir aos impulsos emitidos pelas matérias compostas pela luz. Uma
busca junto aos contrastes e justaposicdes nas relacGes luz-espaco-paisagem. S3o
radiacBes, ritmos, cores, frequéncias e sensacdes que transfiguram as formas e nos
mostram a matéria em diferentes perspectivas. Ainda que a paisagem fosse sempre a
mesma, a cada dia eu era confrontada por diferentes e variadas situacdes; surgiam
espacos e formas ainda ndo vistos, nada se repetia, para a luz ndo existe constancia nem
permanéncia ao olhar, ai vive o desafio da percepcdo. Ela vive além dos olhos e, para
mim, era possivel ver fracdes de imagens, como um recorte microscopico do fendbmeno.

Volto a Coccia, quando afirma que o sensivel ndo existe dentro da matéria, mas
sobre ela. Para ele, quanto a natureza das imagens, elas ndo vivem no mundo fisico e
nem no espaco do conhecimento do sujeito, e sim num terceiro espaco metafisico, que
é seu espaco proprio®?. Em alguns momentos de contemplagdo das manifestacdes da luz
na natureza, percebo presente este estado metafisico. Gosto de atribuir o termo alquimia

as experiéncias com luz, em razdo da transmutacdo da matéria. A luz ¢ uma radiacdo com

32 COCCIA. Fisica do Sensivel: pensar a imagem na Idade Média. In: ALLOA, 2017, p.85.
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muitas facetas, apesar de ndo ser palpdvel; onde ela toca, algo se modifica. Antonin
Artaud, em seu Teatro Duplo33, atribuiu ao teatro o principio alquimico, como uma
misteriosa identidade que evoca os simbolos alquimicos. Para ele, a alquimia portava
uma identidade andloga ao teatro no aspecto de transcendéncia, ao evocar a transfusao
ardente e decisiva da matéria pelo espirito. As experiéncias perceptivas da luz muitas
vezes acolhem estas formas invisiveis no lugar e visiveis dentro de nos.

O jardim de luz, hoje, me ajuda a pensar sobre a pratica metodoldgica de
sensibilizacdo do olhar na formacdo de profissionais que adotam a luz como objeto
artistico e de composicdo da imagem. Como docente, proponho exercicios praticos
experimentais para que os alunos se conscientizem de seus processos construtivos de
visualidade através da observacdo dos fendmenos éticos na incidéncia da luz natural.
Para identificar a percepcao do espaco iluminado, costumo perguntar-lhes qual a cor da
sua cidade natal. E interessante pensar que parte da construcdo de nossas referéncias
luminosas provém da nossa experiéncia corporal e perceptiva com o lugar em que
vivemos. Cada localidade possui caracteristicas especificas conforme sua localizacdo
geografica, vegetacdo e construcdes. Sou natural do sul do Brasil, da cidade de Porto

Alegre, uma cidade banhada por um rio, o Guaiba. A cidade tem como cartdo postal

33 Antonin Artaud abandona definitivamente o teatro e o cinema para se lancar a sua grande obra exterior
(O Teatro e seu Duplo, Van Gogh, Pra Acabar) . Em Teatro e seu Duplo estdo colocadas as bases de seu
programa para uma existéncia poética e uma poética existencial, a Unica que faz sentido. Publicado em
938, o livro é composto por varios textos escritos entre 1931 e 1936.(COELHO, 1982, pp.79-80)
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turistico seu por do sol no rio. Na orla, tem uma vegetacdo de platanos, arvores com
folhas grandes e bem desenhadas. No outono, as folhas secam e adquirem uma coloragdo
cobre e textura polida. Trago na meméoria a referéncia luminosa dessa estacdo como a
cor da minha cidade. No outono, ao final da tarde, a luz adquire uma tonalidade ambar
gue nunca vi em outro lugar. Acredito que a incidéncia da luz sobre as folhas cobreadas
dos platanos e refletidas no rio nos dé esta sensacdo de cor. Se pensarmos que onde a
luz incide algo acontece, no outono ela se manifesta assim numa Porto Alegre
pigmentada, na linguagem de uma iluminadora, de um filtro cromatico ambar 22,
refletindo um espectro de comprimentos de ondas mais avermelhados. Habitualmente,
ao me apresentar aos alunos, compartilho essa referéncia associada a minha procedéncia
e memoria da cidade natal como forma de aproximacao pela experiéncia de luz. Com o
tempo, o deslocamento por diferentes lugares sendo parte da minha rotina profissional,
fui exercitando as percepcdes sobre regiGes diversas através da cor e da fisicalidade da
luz —um permanente exercicio de sensibilizacdo do olhar. A natureza é o laboratdério mais
perfeito e rico para compreensdo das relagdes cor-luz e cor-pigmento, é destas
experiéncias perceptivas que se alimenta nosso repertério de imagens de luz. Dentre
meus deslocamentos no Brasil, a oportunidade de conhecer a floresta amazobnica, o
sertdo nordestino, o pantanal, a regido litoranea, os pampas e serras sulinas reafirma
meu pensamento sobre a dimensdo da luz na sua fisicalidade, poética e simbologia, e sua

forte relacdo com a arte ambiental.
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Nos cursos que ministro na cidade de S3o Paulo ao formular a pergunta sobre a
cor da luz da cidade natal, a maioria dos alunos paulistanos responde cinza. Como
podemos ver, tudo é relativo, cor ndo existe, ela € mera sensacao visual criada por nos.
Apesar de a questdo parecer simples, a resposta é complexa, pois esta ligada a muitas
percepcles, ndo somente da luz, mas da matéria, da atmosfera, do comportamento, das
sensacdes, além da prépria cultura e da experiéncia de cada um com o corpo e o0 espaco.

Na minha necessidade de ar, migrante sulina recém-instalada em um apartamento

com duas janelas e um jardim anexo, vi cor e descobri Tem Luz em Sampa, e ela é linda.

80















85






























Lampada do Sol

A imagem fotogrdfica é sempre mais que uma imagem:
é o lugar de descarte, de um fragmento sublime entre o sensivel
e o inteligivel, entre a cdpia e a realidade, entre a lembranca e a
esperancga.

—AGAMBEN, 2007, p.29
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O argumento gerador é, novamente, a memoria de uma referéncia de luz. Sou de
uma geracdo em que as casas eram iluminadas por lampada incandescente, e o que
definia a luminosidade era a poténcia destas lampadas, ndo a qualidade da energia
luminosa. Mais watts significavam mais ilumindncia e mais luminancia, ou seja, mais luz
no ambiente e nos nossos olhos.

Falo em resgate da memoria por perceber que a retirada das lampadas de
filamento do mercado e sua substituicdo por outros artefatos luminosos nos distanciam
cada vez mais das referéncias da luz natural. A necessidade mundial de reducdo de
consumo energético fez proliferar alternativas de iluminacdo artificial, desconsiderando
fatores relevantes que essas radiacdes luminosas podem causar a saude. A invasdo dos
LEDs, diodos emissores de luz, a meu ver repercute numa mudancga de paradigmas da
iluminacdo artificial. O mercado econémico é bem mais acelerado e voraz que o processo
de adaptacdao do nosso olhar. Ndo nos damos conta do quanto isto nos contamina e nos
distancia da natureza. A lampada incandescente de Thomas Edison aqueceu e iluminou
por muitos anos nossas casas e cidades. Por ter sua curva espectral muito préxima a do
sol, nunca nos preocupamos com isso, pois viamos o mundo como ele era, sem duvidar
das cores nem tanta necessidade de alta luminosidade.

A luz na sua representacdo mais genuina deixa de ser uma complementacdo dos

nossos espacos. Creio ai estar um dos paradoxos que envolvem a luz e a iluminagdo. Percebo
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gue os conceitos ligados a iluminacdo, visibilidade e saide tomam caminhos distintos da
esséncia da luz, a ponto de ndo sabermos distinguir nossas necessidades luminosas.

Ao mesmo tempo, vivemos num mundo iluminado e ofuscante com nossos
dispositivos tecnoldgicos, computadores e celulares que agridem nossa visdo de maneira
tremenda. Pouco percebemos as diferencas de qualidade luminosa vinda de outras
fontes e dos LEDs, e longe de serem lampadas, emitem radia¢des brilhantes que, sem
regras de utilizacdo e aplicacdo afetam nossa salde, alterando nosso sistema circadiano
e repercutindo em muitas doencas. Estamos absorvidos por uma luminosidade toxica que
nos afasta do mundo natural, e nossas referéncias de cor mudam a cada dia, modificando
nossa visdo e sensibilidade a realidade material. O que vemos é o que gueremos
realmente ver? Paradigmas deste século. Nesta bolha luminosa, mergulhamos num
buraco que inevitavelmente vai nos levar a representacdes distorcidas do mundo real e
natural. Assim também se da com a proliferacdo de imagens que nos invadem, e ja nem
sabemos dizer ao que correspondem; criam vieses inconscientes que refletem em
ambientes distantes de nossas reais necessidades.

Ver o sol dentro da lampada resgatava esta memoria da incandescéncia e da luz
natural, suas similaridades, seus espectros e esse tempo em que éramos regulados pelos
ciclos circadianos e era a luz que nos avisava a hora de dormir e de despertar. A instalagdo
era composta de uma ldampada de bulbo E30 com filamento incandescente, um adaptador

com rosca E30 e uma extensdo elétrica de 3m, suspensa na parte superior da janela.
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De manha ela permitia acender a cidade, estabelecendo contato entre luz, lampada
e cidade, um despertar poético, dai o nome Idmpada de sol. Havia uma interatividade com
a instalacdo, pois eu manipulava o angulo e o que eu queria ver dentro da lampada.

A lampada de sol inspira a poesia da luz solar e, ao mesmo tempo, remete ao
abismo que estamos criando para esta referéncia. A instalacdo tinha uma inversdo entre
roubar a luz para dentro do bulbo e um faz-de-conta de trazer a cidade para a luz. Ela
transformava o lugar com tais metamorfoses, como uma lampada magica em que o sol
era o génio da lampada e cuidava de acendé-la.

Para mim, as imagens construidas desta poética refletem a transparéncia do
espaco que existia entre o bulbo, a cidade e a luz. Hoje, por mais simples que sejam, elas

portam uma laténcia e poténcia.
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Transparéncias

A fotografia é uma porgdo pequena do espaco, bem como do tempo.

—Susan Sontag
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Transparéncias sdao divagacdes imagéticas sobre o tempo ndo cronoldégico, a
espera, 0 vazio, aquilo que transpassa alguma fresta. As janelas sdo limiares em que a
experiéncia se conecta e diferencia. Sdo filtros que se localizam no entre as imagens. A
poética se apresenta naturalmente por traduzir algumas reflexdes criativas da luz, na
medida em que interage com materiais translicidos e polidos como vidros, cristais e
agua, afetados pelo fendmeno da difracdo e reflexdo. Esta série reflete as intersecgdes
entre luz e matéria, em que a bidimensionalidade da fotografia é superada pela
tridimensionalidade dos objetos e suas transparéncias, criando outras possibilidades de
composicao e formas de rever o sensivel da imagem através de novas imagens e construir
realidades subjetivas.

Nestas experiéncias comecou a haver uma intencionalidade fotografica de
reproduzir o contato perceptivo da experiéncia e a correspondéncia com as instalagGes.
Existia uma plasticidade estética nas narrativas imagéticas. Uma distracdo para os dias
nebulosos, nublados e chuvosos em que agem os difusores naturais. A qualidade da luz é
sempre difusa, tem um efeito monocromatico e uma temperatura de cor fria, com raras
excecles, proprio das transparéncias. Os objetos que compuseram as instalacdes foram
decisdes visuais nesse contexto, translicidos como a agua, o gelo, o vidro. Na construcao
destas imagens, identifico uma particularidade do meu senso estético e minha relagdo com
a cor. Sou quase monocromatica quando penso em cor-luz. Nos desenhos, a utilizacdo de

filtros corretivos de temperaturas de cor é mais comum nas minhas escolhas do que os
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pigmentados. O reconhecimento das diferentes temperaturas da cor nas manifestagbes da
luz natural é muito sensivel aos meus olhos, e ai ja vejo muita cor. Portanto, as opgdes de
pigmentar a cor da luz precisam ser muito pensadas, e por vezes sdo decisdes dificeis para
mim. A razao disso provavelmente se deve ao fato de eu ndo enxergar as coisas tdo mais
coloridas do que se apresentam. Utilizo a pigmentacdo na luz numa relacdo mais simbdlica
dada pela cor ou como cédigo visual. Quando aprendi sobre a composicao fisica espectral
da luz e sua interferéncia sobre o pigmento da matéria, entendi que a matéria tem, por si
s6, uma verdade sobre a cor, aquela que vejo. Na arte da iluminacdo podemos manipular
isso, e alterar as sensacBes de cor das coisas e dos espacos; porém, estas escolhas devem
encontrar ressonancia no que iluminamos e na imagem construida. Neste contexto, a cor
pode representar um codigo ou mera representacdo pictorica.

O aspecto subjetivo melancélico, solitario e a minha tendéncia monocromatica se
imprimem nestas composicdes. A série Transparéncias compunha os buqués do jardim,
pois, de certa forma, eram mais elaboradas esteticamente.

Os registros aconteceram espontaneamente, por necessidade de comunicacado
com aimagem e preenchimento de meus estados subjetivos com os materiais. As janelas
se tornaram molduras para as telas que eram pintadas com copos, cristais, gelo,
arquitetura dos prédios, ventos, reflexos, nuvens, chuva e sentimentos. Tinham uma

pincelada daquilo que assimilo de principios da Gestalt pela forma como se organizavam.
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As relacBes do espaco, luz e objeto acompanhavam os fundamentos de linha, forma,
contraste e profundidade.

Diferente da pratica teatral, em que meu oficio consistia em acompanhar a
montagem de luz, aqui eu montava o cenario e dirigia a cena. A luz era o que existia no
espaco e comandava o olhar sensivel sobre os objetos; a mim cabia o enquadramento
deles. A propdsito, foi interessante analisar a questdo do enquadramento em relagdo a
caixa cénica e ao olhar do espectador. No teatro, o espaco cénico é definido e coisas se
relacionam & dentro, hd uma acdo e uma cenografia que constituem a visualidade da
cena. No cinema também é assim, mas nesse caso, podem ser feitos recortes da imagem
e todo objeto é tridimensional, visivel por qualquer face. E a imagem que gira ao redor
do olho, e no teatro é o olho que gira em torno da imagem. Creio que, ao pensar neste
processo, estabeleco uma relacdo com as duas linguagens. Ao mesmo tempo que as
janelas davam um angulo de abertura para enquadrar a imagem com a luz, existia o
recurso do recorte pelo olhar da camera.

Por fim, ‘Transparéncias’ foi o nome que encontrei para preencher a memoaria do

meu corpo nestes encontros fisicos, poéticos e filoséficos.
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Ao mesmo tempo em que me senti atraida pela experiéncia, me ocupei em
conhecer o modo como eu percebo e como a emocdo sentida pela luz se comunica com
as imagens. Estas qualidades sensoriais simples que encontrava nas janelas eram os
componentes fundamentais da imagem. Volto a luz como ideia, por ser ela a imagem da
propria experiéncia. Ao mesmo tempo que ela se manifesta fisicamente como energia
radiante, existe algo que nos afeta. Ela ndo age por nossa determinacdo, simplesmente é
0 que é, e sua presenca é constante e inerente a imagem. Supor que vemos aquilo que
queremos ver é construir uma imagem de luz para nés. O mundo que percebo é
impregnado de luz, e isto a torna substancia.

Os desdobramentos estéticos destas a¢des artisticas abrigam registros virtuais de
um olhar ativo e fenomenoldgico como agente potencial na construcdo das imagens de
luz. Sobre a minha atengdo, como observadora das coisas, existe a minha presenca que
também é uma imagem que se modifica pelas acdes de apreender uma coisa. Deste
conhecimento particular apreendido nesta complexa matriz de relacdes e reagdes

percebidas, alimento meu repertdrio sobre a acdo da luz e sua intimidade com a imagem.
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PAUSA ...

As palavras ddo lugar a uma outra janela

Vindas de um devir entre o espirito e a matéria.
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O Pér do Sol das Feiticeiras

Num dia de setembro de 2018, jd primavera, final de tarde na serra da Cantareira,

Sdo Paulo.

Em frente a tudo um ipé branco florido, mas tdo florido que seu caule néGo
sustentava tamanha floracdo e formou-se um tapete branco ao seu redor. O sol
caminhava para seu esconderijo, naguele dia travestido de rosa, como um potente
‘contra luz’, lembrando um daqueles cicloramas difusos de Bob Wilson. Eram
tantos e diferentes rosados que ja se via do vermelho ao azul. Tudo era visto
através do ipé que cobria parte da vista por seus galhos e flores, como uma
moldura sugerindo a imagem um enigma. Ndo era um dia igual, pois quando
olhamos para o céu com a devida atengdo nenhum dia se repete, nada permanece.
Um suspiro longo compunha o quadro. Era possivel sentir a presenga do sagrado,
o sol deixava de ser apenas a estrela que brilha e o céu era mais que o ar. A
atmosfera densa transportava para um outro lugar: a magia, o mundo invisivel de
possiveis bruxas e feiticeiras que ali habitam, como a noite das Walpurgas
visitadas por Goethe ou onde Oxum e as feiticeiras de Yami Oroxongd preparam

seus feiticos na floresta. A fumaca do caldeirGo contaminava o céu de amor e
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fecundidade. Sei que algo estava fora da ordem. Na imagem percebia-se uma fina
pelicula, a membrana do imagindrio... um lugar onde as barreiras entre os mundos
sdo permedveis, luz e sombra se comunicam. A moldura segurava uma narrativa
subjetiva, um outro lugar inaudivel, invisivel e mdgico. O olho chega preciso,

transparente, faz o recorte e cristaliza a imagem. E a dramaturgia da luz...

Claudia de Bem, 2018

133



Hoje ja distante daquelas janelas gémeas de Campos Eliseos, outras vao surgindo
e dando lugar a outras experiéncias. A génese desta “O Por do Sol das Feiticeiras” se
manifestou num Culto a Oxum, numa roca de Candomblé na serra da Cantareira, que
comecei a frequentar em 2017 e de cuja casa hoje sou filha. Por ser meu primeiro contato
com essa religido, o conhecimento e minhas percepgbes sobre o assunto derivam da
presenca nessa casa onde aprendi um pouco sobre os rituais e oferendas. No Candomblé,
os cultos sdo dirigidos aos Orixas que simbolizam forcas da natureza personificadas na
forma de ancestrais divinizados. As Festas ou Cultos sempre acontecem em templos
chamados de roga, terreiro ou mesmo, casa. Cada Orixa se distingue por suas energias e
habilidades distintas, bem como por suas preferéncias rituais. Nossa casa é de linhagem
matriarcal, na pessoa da mae de Santo. Realizamos um Culto mensal em que preparamos
todas as oferendas inerentes aquele Orixa. Nessa roca, depois de um ano de convivéncia,
fui erguida Ekedi, um cargo feminino que significa zeladora dos orixds. Ser erguida
significa ser escolhida e confirmada pelo Orixa da mae de Santo, que na nossa casa é
lemanja. As Ekedis ndo entram em transe, e uma de suas fungdes esta em auxiliar no
preparo das oferendas e cuidar dos laos, filho(a)s durante os transes, zelando pela
presenca dessas forcas e de seus filhos.

Naquele dia de setembro era festa de Oxum, também chamada Osun, Osim ou
Oxun, a senhora das daguas, criadora do candomblé, um Orixa que representa a

feminilidade, a delicadeza, a paixdo e a fecundidade como esséncia da vida. Nessa festa
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ndo é incomum haver choros e fragilidades, pois sua sensibilidade e forca do feminino é
transferida para seus filhos. Nesses dias iniciamos as fungdes as 7 da manha. Assim que
entramos na roga, alguns rituais de iniciacdo e preparacdo sdo realizados individualmente.
A saudacdo aos Orixas, as vestes, o banho de folhas e as reveréncias a todos da comunidade
de forma hierdrquica s3o praticas comuns nos cultos. E nesse estdgio que comecamos a
nos distanciar da vida cotidiana e estabelecemos uma relacdo comum naquele coletivo. A
preparacdo no Candomblé representa um estado preliminar para os cultos. Durante o
preparo das Oferendas, que chamamos de comida de santo, vdo acontecendo os ritos.
Todo o preparo das comidas é para os Orixas, com especificacdes rigidas para cada um.
Portanto, o grupo vai assumindo uma agao coletiva religiosa e vai se estabelecendo um
estado preparatorio para o culto. Naquele dia era Oxum que comandava e, na minha
fantasia, por desconhecer profundamente a mitologia dos Orixas, tinha Oxum como forga
feminina, de amor e equilibrio. Existem varias qualidades de energia representadas num
Orixa, mas naquele dia, o que pressenti foi uma energia densa que me abateu fisicamente,
e apesar de eu ndo entrar em transe, me curvava. Procurei a mde de santo para
compreender tal estado e ela respondeu: Oxum também é feiticeira, minha filha. Talvez
naquele dia tenhamos sido visitados por Osun Aboto, uma ancia, representacdo de Oxum
ligada as feiticeiras, pois no final da tarde, quando achei que haviamos encerrado a

cerimbnia, no céu Oxum se manifestava, era o “pdr do sol das feiticeiras”.
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PONTO DE INTERSECGAO 2 — REFLEXOS MUTANTES

Desde 2009 tenho me dedicado a investigar as manifestacdes fisicas da luz natural
na matéria organica e as possibilidades de didlogos com a performatividade. Postulei
inicialmente a hipotese de que a relacdo de friccdo entre luz e corpos é indissoltvel, e
capaz de gerar organicidade para uma acao performativa e/ou teatral, acreditando que
essas imbricacGes ampliam perspectivas no processo criativo da performance, do
designer de luz e do performer. O foco de interesse da pesquisa estava em abordar
possibilidades artisticas e expressivas da luz a partir da realizacdo de laboratdrios, onde
estimulos luminosos fossem especialmente concebidos e materializados no sentido de
afetar a percepgdo de um corpo e sua consequente criacdo de movimento.

Numa visdo mais holistica entre a luz e a natureza como matéria artistica das
investigacBes, incorporei nestas agbes o papel de observadora e pesquisadora na
experimentacdo direta com o fendbmeno. A acdo inicial da pesquisa consistia em captar
em video imagens atraentes filtradas pelo olhar num livre exercicio de observacdo,
experimentacdo e percepcdo da manifestacdo da luz natural nas dguas. Neste exercicio
surgiram descobertas plasticas, poéticas. A propriedade ilusionista da luz de transfigurar
a matéria ao vé-la refletida nas dguas, num elemento transparente e em constante
movimento por sua fluidez, estabeleceu simultaneamente uma relagdo subjetiva com as

imagens naturais e uma conscientizacdo sobre como nos relacionamos com a natureza
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das coisas e as reinventamos, dando outras formas. Deste lugar surgem os estimulos
luminosos, termo que eu lavrei na ocasido. Filtrados pela minha sensibilidade e
percepcdo, foram levados a interagir com outro corpo na perspectiva de um
desdobramento dessas imagens através de outro olhar sobre elas. O espaco fisico criado
para as experiéncias era uma sala vazia de 10m de largura por 20m de profundidade,
dividido por uma tela translicida de 4m de largura e 2,10 de altura para projecao dos
estimulos (fig.3). O espaco de acdo da performer era restrito ao limite de projecdo na
tela. O corpo trabalhava de frente para as imagens e a cdmera da pesquisadora ficava no
outro lado, a uma distancia de cerca de 5m da tela, onde eram captadas as interferéncias
da performer em silhueta sobre as imagens projetadas. O resultado era outras imagens
formadas pela fusdo de trés elementos de distintas composi¢des: luz, 4gua e corpo, um
corpo-midia que se metamorfoseia no espaco. O resultado era uma imagem de qualidade
hibrida na forma em que o corpo se unia ao espectral da imagem. O desdobramento
estético dessa pesquisa resultou na obra Reflexos Mutantes® apresentada em
videoinstalacdo, reproduzindo fragmentos destas praticas colaborativas realizadas

durante seis meses com a performer, bailarina Thais Petzhold.

34 Reflexos Mutantes. Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=1ZjdIB_rkYcAQUI>
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Figura 4 — Croquis da tela para projegcdo
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Fonte: a autora

A reflexdo sobre os desdobramentos dessa pesquisa foi examinada num estudo

mais pragmatico — “A luz, o iluminador e o performer: uma experiéncia perceptiva”* (fig.4)

$°BEN, 2014
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Figura 5 — A luz, o iluminador e o performer

Fonte: a autora



Da hipodtese inicial — propor uma experiéncia artistica ao performer, em que a luz
fosse o estimulo —acho que fomos mais além. Ao refletir sobre a luz nesse processo, vejo-
a diluida no todo, e a experiéncia direta com o fenbmeno através da percep¢do na sua
manifestacdo natural revelou ser substancia sensivel capaz de gerar novas estratégias de
percepcao ao performer num permanente didlogo entre a pesquisadora-iluminadora, o
estimulo luminoso e o performer.

Diferente de experiéncias anteriores como iluminadora cénica, lidar com a luz
estava além do contexto de um espetaculo, transgredia a hierarquia da concepcdo de
uma cena. Havia subversdo nos papéis, a luz materializada em imagens sensiveis
desencadeava a acao do performer. Noutro momento, a pesquisadora assumia o papel
de receptora da experiéncia do performer que, sobreposta ao estimulo, criava outras
imagens. Havia varias camadas e olhares desde a captacao e representacao do estimulo,
a pratica do performer, o olhar do pesquisador. Por fim, a interacdo era representada
pelo processo da acdo coletiva e mutante em que experimentdvamos
concomitantemente sensacdes, memorias e emocgdes singulares sob diversas oticas. Na
posicdo de observadora, percebia um corpo que modificava, transgredia as imagens e
expressava um novo texto visual e imagético, um corpo que dialogava com parte de mim.
Ndo havia palavras, e sim dois olhares sintonizados. Ao partilhar com outro corpo minhas

sensacdes e percepcdes sobre essa integracdo de luz, corpo e natureza, eram reportados
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pontos comuns da interatividade. A mediacdo tecnoldgica implicou numa ampliacdo do
campo de recepcao da experiéncia e em compreender outras interlocugdes existentes. O
video foi a tecnologia mais apropriada para essa interatividade entre as experiéncias no
tempo real em outra relagao corpo-espago-tempo.

Em Reflexos Mutantes, o convite era para experimentar um espago sensorial
impregnado das atmosferas das experiéncias vividas pelo performer e pelo pesquisador.
Uma porta para outros olhares e outras camadas perceptivas dessa poética. Reflexos no
sentido de refletir, ampliar, desdobrar e Mutantes por ser um processo hibrido, em
permanente movimento. Foi uma experiéncia de fruicdo dos sentidos em outra relagdo
de tempo. Na instalacdo existia uma correspondéncia com a atmosfera construida nos
laboratérios, nosso pacto de siléncio sobrevivia ali. Durante a visitacdo, o publico receptor
permanecia em estado meditativo e contemplativo. Os depoimentos espontdneos
coletados durante a visitagdo da obra descreviam emocdes e percepgdes proximas das
nossas experiéncias e sensagdes, como soliddo, isolamento, imersao em si.

Pelas caracteristicas e movimentos que eu estava percorrendo ao investigar as
relacdes da luz, arte, natureza e corpo veio a necessidade profunda de renovar os conceitos
e compreensdes dos meus atos artisticos. Por que iniciar com a natureza? Talvez porque
ali a luz é equilibrada e se manifesta por si s, na sua forma mais pura, sem a manipulagdo
pelo ser humano. A natureza como referéncia passa a ndo ser uma representacdo dela,

mas a criacao através dela, a reinvencdo de um outro modo de agir focando em praticas e
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interac®es com o meio ambiente. Com o tempo, essas posturas fenomenoldgicas de ir as
coisas mesmas para investigar o fendmeno, impressas nas praticas de investigar a luz,
impulsionaram processos perceptivos e um repensar a relagdo corpo-natureza.

Com essas experiéncias estéticas, comecei a identificar intencionalidade numa
arte ligada ao ambiente, pois surge da necessidade de observar o meio natural através
da luz e suas conexdes com o mundo e nossa existéncia — esse existencial no sentido
dado pela fenomenologia, de um espaco de realizacdo de existir no mundo. A luz passa
a ser o fendbmeno que escolhi como deflagrador de a¢des artisticas que fazem repensar

outras conexoes.
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BIFURCAGAO IV — O SAGRADO DA LUZ
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Dando continuidade a investigacdo de outras potencialidades e dimensdes que a
luz poderia revelar, iniciei novas acdes colaborativas com outro elemento — o fogo: para
mim, uma representacdo sagrada da luz.

Se a luz tem carater transgressor, o fogo, luz primordial e secular, por si s é uma
performance luminosa. A principio, pensei em examinar o fogo numa conotagdo
simbdlica e depois como elemento performativo de luz. E fato que a utilizacdo do fogo
como metafora atravessa milhares de anos da nossa civilizacdo, e ainda o identificamos
ligado ao misticismo, a teologia e a filosofia. Sem pretensdo de aprofundar conceitos
filosoficos tdo complexos, nos interessa propor algumas breves consideracdes sobre a
simbologia do fogo, por constatar a presenca dessas memorias nas performances e
compreender, através dos relatos e a¢des dos performers, o elo simbdlico estabelecido
com esse elemento. Também na descricdo das narrativas que seguem, agrega-se o breve
passeio cognitivo pela filosofia a experiéncia estética sensorial e fenomenoldgica numa
performatividade em que a acdo surge no espaco constituido por todas as manifestacdes
dos performers, da pesquisadora e do fogo.

Percebemos sua presenca em varios cultos e ritos religiosos e culturais das mais
diversas origens, desde o passado mais remoto até o presente, o Ser do fogo é trans
historico. Analisado pelo prisma da tradicdo filoséfica desde os gregos, encontramos nos
pensadores pré-socraticos — posteriormente denominados por Aristoteles como filésofos

da natureza (fisidlogos) — a preocupacdo em compreender a natureza (physis) como
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totalidade substancial do mundo. Eles revelaram doutrinas sobre o Elemental num
contexto cosmoldgico3®. Perguntavam-se sobre a origem e o principio (arché) das coisas
num aprofundamento sobre o natural, questionando as antigas crencas mitoldgicas. A
maior preocupacao desses primeiros fildsofos era encontrar uma substancia origindria ou
um principio fundamental que daria nascedouro a todas as coisas. Dentre eles, Heraclito
de Efeso, reconhecido por sua obscuridade e enigmas, considerava o fogo como um
constituinte cdsmico primario responsavel pelo equilibrio entre a alma e o mundo. Para
Heraclito, o fogo é o arquétipo da matéria. A ideia da unidade do ser expressa pelos
fildsofos pré-socraticos conferia um estatuto ontoldgico aos elementos naturais, ao
suporem a existéncia de um principio material universal: a imanéncia desses elementos
em todas as coisas explicava a permanéncia da unidade material da natureza sob a
aparente modificacdo das formas exteriores. Suas filosofias e teses fundamentavam-se
em imagens de experiéncias sensiveis e ndo em conceitos cientificos empiricamente
comprovados. Por esta razdo, foram desacreditados inicialmente por Platdo 400 a.C., ao
introduzir um pensamento divisionista sobre o mundo que dava a razdo a supremacia da
verdade. O sensivel era incerto, de aparéncia. O conceito de imagem é de tal forma

complexo e amplo que estd presente em diversas problematicas pertinentes a essas

36 Uma fonte de esclarecimentos e ponderacdes filoséficas sobre a concepcio que relaciona kdsmos, arché
e physis segundo os pré-socraticos e Aristételes pode ser encontrada no artigo de Miguel Spinelli — a
nocdo de arché no contexto da filosofia dos pré-socraticos. Revista Hypnos, n.8, 2002. Disponivel em:
<http://www.hypnos.org.br/revista/index.php/hypnos/article/view/124/126> Acesso em ABR2020
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diversas dreas e encontramos em Platdo um dos primeiros questionamentos sobre o
estatuto da imagem. Em seus textos a imagem é entendida como aparéncia (em grego
‘eikon’) e ocupa um lugar central na discussdo sobre como nos relacionamos com o
mundo visivel. Para ele, as imagens faziam parte do mundo sensivel e ndo podiam dizer
a verdade sobre as coisas, porque a verdade pertencia ao mundo das ideias, por isso era

necessario diferenciar a aparéncia (imagem) da esséncia (verdade).

A luz ja permeou varios discursos na humanidade, e a relacdo entre trevas e luz é
uma memoaria cultural coletiva ocidental que reside no minimo ha 400 anos. Platdo utilizou
a luz para tracar um discurso educativo, de posicionamento frente ao mundo. A luz do sol
vista como supremacia, vida e bem maior, um alcance ao inteligivel e ao fogo foi dada as
trevas, representadas pelas sombras; 0 acesso ao mundo sensivel € um engano e leva a
ignorancia. Apesar de a corrente racionalista ter imperado por muitos séculos e reprimir
qualquer expressdao de conhecimento sensivel por experimentacdo, ele sobreviveu
clandestinamente em pessoas que viviam a margem, como bruxo(a)s, feiticeiro(a)s,
curandeiro(a)s e alquimistas. Por sorte, com o tempo, estes conceitos foram sendo
modificados, mas ainda permanecem vestigios que a humanidade compartilha em rituais,
culturas e atitudes perante a vida. A evolugdao do pensamento e a visdo mecanicista das
ciéncias foram distanciando essa unificacdo de espirito e natureza.

O filésofo romeno Mircea Eliade em sua obra O Sagrado e o Profano, destaca esse

comportamento de dessacralizagdo histéorica do homem profano que resultou numa
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desconexdo com o sagrado atribuido aos fenbmenos naturais. Desta personificacdo das
forcas da natureza e conexdes com as subjetividades é que foram criados os mitos como
poténcia sagrada de consagracdo da vida. Muitos mitos se tornaram universais e ainda
representam a memoria coletiva de determinadas culturas. Assim, todos nds carregamos
um simbolismo mitico e mistico herdado de um passado, mesmo que nado seja percebido
por ele. “Assim como a ‘Natureza’ é o produto de uma secularizacdo progressiva do
Cosmos obra de Deus, também o homem profano é o resultado de uma dessacralizacdo
da existéncia humana [...]"%".

Segundo Eliade, o homem profano, queira ou ndo, conserva os vestigios do
comportamento do homem religioso3®, mas esvaziado de significados religiosos. Faca o
que fizer, € um herdeiro. Ndo pode abolir definitivamente seu passado, porque ele
préprio é o produto desse passado. E constituido por uma série de negacBes e recusas,
mas continua a ser assediado pelas realidades que recusou e negou. Para obter um

mundo proéprio, dessacralizou o mundo em que viviam seus antepassados; mas para

chegar ai, foi obrigado a adotar um comportamento oposto aquele que o precedia — e

37ELIADE. 1992,p.166

38 Segundo Mircea Eliade , o significado do natural é visto pelo homem religioso como uma sacralidade
dada pelos Deuses que constitui um Cosmos, e esta conexdo com o Cosmos presente nos mitos e nas
sociedades primitivas e arcaicas foram se diluindo através dos tempos num processo de dessacralizacdo
da existéncia, dando lugar a uma sociedade materialista, que transita e cré num mundo profano que
duvida da manifestacdo do sagrado a ponto de ameacar sua estabilidade.

147



ele sente que esse comportamento estd sempre prestes a atualizar-se de uma forma ou
outra, no mais profundo de seu ser?°.

Mircea Eliade declara que o religioso é parte constitutiva do homem, mesmo com
a transformacdo dos valores sofridas no decorrer da historia, ele carrega raizes profundas
e sustenta sempre um didlogo entre o sagrado e profano. Apesar do distanciamento
estabelecido pelo ser humano contemporaneo da religiosidade, a relacdo que ele
estabelece com os simbolos miticos e misticos ainda habitam no inconsciente,
permanecendo ocultas, revelando-se num imaginario.

Este tema, mais tarde, foi aprofundado e ampliado num discurso sobre
imaginacdo simbdlica pelo filésofo francés Gilbert Durand*®. Ao conceber uma cultura
do imaginario, se debruca sobre os conceitos de simbolos e arquétipos como
componentes enraizados numa memoaria cultural coletiva preocupando-se com a
maneira que as imagens sao produzidas e transmitidas e sua recepcao.

O propdsito aqui é trazer esta relacdo entre o sagrado e profano e o momento em
que nos deslocamos de um estado para o outro. Diante disso e das considerag@es trazidas
por Micea Eliade, utilizamos o termo hierofanias para nominar as experiéncias praticas
com o fogo. Hierofania significa na sua etimologia o ato de manifestacdo do sagrado na

matéria. Ao considerar o fogo como detentor de uma sacralidade ao se manifestar como

33 ELIADE, 1962, .p.66
40ver.DURAND, Gilbert. A imaginagdo simbodlica. 1979
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luz, utilizamos o termo para expressar que algo de sagrado se revela. As hierofanias estdo
representadas nas acdes artisticas da pesquisadora e performers em praticas com o fogo.
Nesses percursos imagéticos circundantes, os corpos vivenciam e imprimem a
imaginacdo uma livre e infinita associacdo que surge da relacdo luz-corpo-espaco. O
processo perceptivo prevalece sobre o cognitivo, e a base informativa esta nas sensacdes
individuais dos performers e da pesquisadora.

Nas praticas revelaram-se essas camadas perceptivas individuais, favorecendo
olhares plurais diante das experiéncias, e foi possivel constatar a presenca de memarias
coletivas inseridas e a consondncia com a simbologia mitica e mistica, assim como outras
referéncias do universo intimo de cada performer. Ao identificar um padrdo de iniciagdo
das praticas que demonstra o quanto carregamos camufladas em nds essas referéncias
que transcendem o mundo profano, assumi durante as praticas a sintonia da luz com o

sagrado, da luz que transcende e se transfigura em outra forma, o fogo.
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ACESSO 1. Ritos e acBes metodoldgicas

Acredito que todos estabelecemos rituais espontaneos na vida cotidiana e, se
nunca paramos para descrevé-los ou nos conscientizamos deles, mesmo assim nos
acompanham em determinadas a¢des do dia a dia, misticas ou ndo. Eu tenho alguns bem
presentes, e quando habitamos o universo da pesquisa, nos deparamos com eles e os
reorganizamos em outra estrutura, transformando-os em outro ritual. Compreender esta
organizacdo cria relaces objetivas e subjetivas com os procedimentos metodoldgicos.
Destes movimentos v3o se alinhavando acdes, interacdes e a construcdo do fazer. E neste
contexto, que as operacGes metodoldgicas foram incorporadas como ritos, por localizar
em suas estruturas uma ressonancia dos conceitos sobre a tematica ritual de Van
Gennep, Turner e Schechner, bem como a escolha e apropriacdo de alguns termos como
ritos, liminaridade e communita.

Cabe trazer a este dominio de realidade simbdlica o olhar antropolégico de Victor
Turner, que vai ao encontro dessa dimensdo do imaginario singular e plural:

Os simbolos possuem as propriedades de condensacdo,
unificagdo de referentes dispares, e polarizac¢éo de significado. Um

Unico simbolo de fato, representa muitas coisas ao mesmo tempo,

é multivoco, ndo univoco. Seus referentes ndo sdo todos da mesma
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ordem logica, e sim tirados de muitos campos da experiéncia

social e da avaliagéo ética®.

Primeiramente, o conceito de liminaridade foi agregado por Turner a partir da obra
do antropdlogo alem3o Arnold Van Gennep*? ao examinar a estrutura de ritos de passagem
— separagao, margem e agregac¢ao. Van Gennep, ao constatar que a margem tinha uma
complexidade diferenciada e independente das outras fases, desenvolveu um simbolismo
gue denominou de ritos liminares —aqueles executados durante o estagio de margem. Sdo
0s ritos entre a separagdo e a agregacao, espago entre os ritos preliminares e pos-liminares,
a passagem de um mundo ao outro, do profano ao sagrado, aquilo que antecede um novo
estado. Para nds importa apenas tomar por base as consideragdes de Turner sobre seu
estudo antropoldgico das praticas rituais observadas na tribo dos Ndembu, na Africa
Central*®, sem acompanhar os avancos de sua teoria que estabeleceu paradoxos e
ambiguidades, contestando estruturas internas da sociedade e tentando compreender
essas falhas através dos conceitos de liminaridade. Turner define ritual como uma
manifestacdo religiosa ou ligada a certo grau de sacralizacdo — no sentido amplo do termo

— em que, por meio de representages simbdlicas, suscita-se um estado liminar dos

“ITURNER, 1974, p.71.
42 GENNEP, 1978

43 Turner contribui para esta temética apds seu estudo de campo junto ao povo Ndembu, na Africa Central.
Do estudo formulou suas teses sobre liminaridade e conceitos de communitds, e mais tarde, ante estrutura.
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individuos, o que provoca uma reelaboracdo simbodlica do espaco e tempo, e os relativiza.
Identifica liminaridade num ponto de margem dos ritos de passagem, como um momento
de condicdo transitdria no qual os individuos apresentam-se indeterminados, um
entrelugar indefinido em que ndo sdo plenamente caracterizaveis. Communitds ele
denomina como uma ante estrutura constituida pelos vinculos entre os individuos (ndo
territoriais) que compartilham uma condicdo liminar em momentos especificamente
ritualizados. Também atribui aos sujeitos liminares agrupados nestas communitds um
estado de isolamento, siléncio e submissdo, como um estagio para assumir a nova posicao
depois do rito de passagem. Para ele, o atributo liminar do ritual é potencializador dessas
relacdes das communitds e objetiva a mudanca nos individuos e/ou no coletivo.

Para Schechner®, “Rituais sdo memorias em acdo, codificadas em acdes”. Este
conceito ampliado diz respeito a implicacdes de uma memoaria viva, ndo somente a
lembrancas ou num plano racional, mas aquilo que estd no corpo, nos objetos, nos
simbolos ou codifica¢cdes que sdo utilizados nas praticas rituais.

O termo ritos foi incorporado para descrever as operacdes metodoldgicas dentro
destes conceitos subjetivos de espacamento de Van Gennep, e descrever as zonas de
liminaridades de Turner avistadas no campo perceptivo instaurado, nos pactos de siléncio
estipulados na preparacgao, nos objetos utilizados e simbologias analogas. Nem o tempo

e nem as pessoas nele envolvidas se encontram nas mesmas condi¢Bes de suas vidas

4 LIGIERO (org), 2012, p.49
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cotidianas. A prépria impossibilidade de designar um lugar de verdade ja dava a nogdo de
liminaridade. Existia essa passagem de um mundo (cotidiano) a outro (espagos das
experiéncias). Estdvamos descentrando estruturas, criando valores, estruturando
realidades, nos investindo de novos paradigmas.

Retorno ao conceito de Schechner®’, em que realizar performance interliga o
sendo, fazendo, mostrar fazendo e explicar este mostrar fazendo por achar uma
similaridade com os ritos que compactuaram com as agcdes metodoldgicas.

Como iniciar didlogo com uma luz que performa com independéncia e carrega na
suaacdoincontrolavel um desconhecido, uma nocdo de divindade simplesmente por ser?
Coloco-me na condicdo de que seremos dois agindo em comunhdo, o elemento e eu. O
ser nesta experiéncia ndo é estatico e é circular. Duas a¢des com diferentes estados de
matéria, fisicos e espirituais em busca de um eixo fundamental que nos defina. O fazer e
mostrar fazendo é nossa acdo e reacdo, aquilo que permitimos um ao outro, nossa
disponibilidade de mirar e ressoar criando um fluxo entre as agbes. O explicar implica no
olhar que carrega o percurso imagético que constituiu a experiéncia, o ressignificado.

Na trajetéria de um processo criativo, é dificil as expectativas ndo nos
assombrarem, hd sempre um aspecto intuitivo na acdo e filoséfico na construcdo da acao.
Ndo é uma operacdo logica e racional. Todo o tempo, um paradoxo se manifesta pelo

deslocamento do olhar desde a contemplacdo do elemento e as relagdes que surgem.

43 lbidem
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Nessa circularidade da forma aqui representada, encontram-se multiplos vetores: nosso
olho, o corpo e seus deslocamentos, trajetos circundantes sem arestas, onde atmosfera
ndo é construida, ela te constréi fundida nas histérias desses corpos livres em que
escutamos os ruidos transbordantes das fronteiras entre a arte e o espaco. Entre o
mundo imagindrio e mitico destes labirintos habitam personas liminares como bruxas,
xamds, magos, alquimistas e os artistas.

Desenhos, escritos, imagens, frequéncias, atmosferas, movimentos e ndo
movimentos, palavras ditas e n3o ditas vio dando forma a estes espacos circundantes. E
num carrossel de imagens representadas por linguagens diversas que construimos a base
estrutural dos experimentos e a formulacdo de conteldos e reflexdes acerca da luz e
sobre o fazer criativo interligado a construcdo de uma nova acgdo performativa,
prospectando ampliar a percepcdo do performer nas relagdes da luz e o meio natural
com a nossa prépria condicdo de existir e perceber o mundo.

Em Hierofanias, reconheco a performance como resultado de uma reacdo
alquimica no sentido de misturar os ingredientes (corpo-luz-imagem), encontrar a quimica
entre eles, transmuta-los, dar outra forma hibrida gerada por essa alquimia. Alquimia como
transformacdo e transmutacdo da matéria, termo utilizado nas reflexdes tedricas de Artaud
e no Teatro e seu Duplo Espiritual, onde ele vinculava o teatro aos principios essenciais da
alguimia, a fusdo entre matéria e espirito. Neste povoado de olhares, ambiguidades e

oposicdes que se configura a performance como um processo alquimico.
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Todos os percursos imagéticos percorridos pelos performers e a pesquisadora
foram captados em video, e o desdobramento estético é a video-performance Hierofanias,
que contém estas narrativas subjetivas, suas correspondéncias, confidéncias, sonhos e
memoarias filtrados pelo olhar da pesquisadora. Sdo fragmentos de um trabalho de pesquisa
ao longo de trés anos envolvendo sete laboratérios praticos in loco com o fogo e o corpo.
Os espac¢os onde ocorreram as experiéncias eram rurais e distantes de centros urbanos,
cada um com caracteristicas proprias de vegetacao, localizacdo geografica, moradores e
relacGes afetivas com a pesquisadora. Os relatos das experiéncias, bem como a descri¢do
dos espacos, se encontram na ordem cronoldgica dos acontecimentos:

1. O Manto Azul

2. Sitio Moinho Velho

3. UAP —Usina da Alegria Planetaria

Nas praticas, o que estabelecemos como ritos foi mantido em todas as
experiéncias, com poucas alteracdes, e se dividem em trés:

Rito 1 — Esculpindo a luz (preparatério)

Rito 2 — Sacola de Talismds (margem)

Rito 3 — Entrada no labirinto
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O MANTO AZUL
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O Manto Azul estd localizado na zona rural do municipio de Sdo Francisco de Paula,
na Serra Gaucha, a cerca de 140 quildbmetros da capital Porto Alegre. O nome se deve ao
muro que circunda toda a propriedade, coberto de horténsias que brotam na primavera
em varias tonalidades, do violeta ao azul. Os proprietarios sdo dois musicos — Carina Donida
e Marcelo Figueiredo, que residem em Porto Alegre (RS) e se deslocam para |a nos finais
de semana. O espaco externo é bem ingreme e com bastante mata virgem, pois ndo existe
reflorestamento e nenhuma atividade de exploracdo da terra. A mata nativa é diversa,
repleta de Araucarias, tipicas da regido. A casa fica num vale, a 4gua provém de uma fonte
natural e a energia é precdria, sem comunicacgdo via internet ou telefonia. Tenho muita
familiaridade com o local pela relacdo de amizade com os proprietarios, e fui hdspede por
algumas temporadas quando um grupo se reunia para aliviar o stress cotidiano. Uma
caracteristica desse local é o céu que, por razbes que desconheco, tem uma divindade
enigmatica na sua representacdo. Observar as estrelas sempre foi um ritual dos nossos
encontros, em que estabeleciamos varias conexdes com aquele espaco. Sdo Francisco de
Paula coleciona algumas histérias admiraveis, como aparicdo de OVNIs e de entidades
misticas. Por um tempo, existiu um Observatério de OVNIs na regido, e estudiosos,
espiritualistas e misticos de inUmeras tendéncias migraram para la. De fato, o céu tem um
movimento intenso segundo nossas experiéncias de observacdo. Apesar de estar vivendo
em Sdo Paulo, iniciar ali tinha um significado afetivo, espiritual e metafisico; para mim, era

um espaco sagrado, reconhecido por instinto, memaria e presenca.
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RITO 1 —Esculpindo a Luz

A construcdo das fogueiras representa o estado preparatério da pesquisadora
para a passagem do mundo profano ao mundo sagrado. Esta etapa se funda num
momento individual onde estabeleco uma relacdo com o espaco e a matéria, e preparo
um campo perceptivo de atuagdo para o performer. Consiste também numa
transformacdo do estado de um rito para o outro. Aqui se inicia um processo de
purificacdo e de abandono do cotidiano para ingresso no espaco sagrado onde
acontecerdo as experiéncias. Nesta etapa, identifico o siléncio como operacdo
metodoldgica por configurar um estado meditativo e de isolamento significativo para
estabelecer o campo sensivel da acdo artistica.

O croqui (fig.5) foi a primeira imagem estrutural criada como visualizacdo do
espaco necessario e definicdo do equipamento técnico para captacdo das vivéncias.
Considerei como condigdo técnica minima: area de atua¢do de 100m?, local plano para
a fogueira, acdo dos performers e posicionamento das cameras. Os laboratérios, ou
hierofanias, foram feitos em trés lugares, cada um com caracteristicas geograficas
diferentes e com significados particulares e afetivos para mim, cujas relacdes e conexdes
com lugarejos e experiéncias relato num texto introdutdério. Farei o relato mais minucioso
das primeiras experiéncias no Sitio Manto Azul, por serem as que solidificaram as

operagdes metodoldgicas para a construcdo das fogueiras em todas as praticas.
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Na primeira hierofania, segui as referéncias do croqui, pois conseguimos trés
cameras de video a fim de obter uma captacdo em trés angulos. O plural aqui se da pela
presenca de um querido amigo como colaborador no inicio da jornada, Mario Carvalho,
musico e fotdgrafo que acabei batizando de “meu guardido”, e este apelido mostrou-se
significativo no decorrer do processo. Esta condicdo técnica existiu apenas nas duas

primeiras praticas. Nas restantes segui s6, uma camera, tripé, olhar e novos espacos.

Figura 6 — Croqui

CROQUI LABORATORIO FOGO
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Partiu...

Em janeiro de 2017, partimos em caravana de dois, apelidada de “Caravana
Hippie”, uma brincadeira que estabelecemos pelo inusitado da experiéncia, a
informalidade, a simplicidade das condicbes de hospedagem, as incertezas e, acima de
tudo, o que nos conduzia: o prazer de experimentar, a disponibilidade. Inspirados no “On
the Road”, movimento da geracdo beat de Jack Kerouac — pegar a estrada respirando um
certo nomadismo e a permissdo de ausentar-se das tecnologias e do stress urbano (sem
telefone nem internet). Em meio aos tripés, alimentos e inUmeras quinquilharias,
seguimos em nossa “Caravana Hippie”, deixando Porto Alegre as 8 horas de uma manha
ensolarada e quente rumo ao Manto Azul. Chegamos ao local as 14 horas. Descarregamos
entusiasmados, a desbravar de imediato o espaco da acdo. Mario topou a empreitada
pelo seu hobbie de fotografia, assumindo a funcdo de registro da pesquisa. Ndo existia
nada definido, nem ordem de a¢Ges, apenas uma primeira ideia construida.

No momento de reconhecimento e didlogo com o espaco, existe uma subjetividade
de pesquisador(a). Apesar do estabelecimento de operacdes metodoldgicas e sistematicas,
surgem outros espacos a serem visitados quando assumimos uma postura
fenomenoldgica, sem antever nenhuma imagem interna. Pelo contrario, tentamos
responder perguntas sobre ele. Como diz Merleau-Ponty, “[...] o espagco ndo é um ambiente

(real ou logico) em que as coisas se dispdem, mas o meio pelo qual a posicdo das coisas se
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torna possivel [...]”¢. Cada lugar tem camadas que variam entre materialidade e seus
particulares segredos. O espaco tem um texto que diz o que estd dentro e fora de nds, é a
transcendéncia do profano para o sagrado, este limiar onde coexiste nossa singularidade.
Assim também é no teatro, onde construimos espacos sensoriais. A atitude frente a
imensiddo e poténcia do meio ambiente nos causam impacto, a sensacdo de que algo nos
separa, que ndo temos controle sobre aquele espaco de sons e presencas invisiveis. Aos
poucos, aquietando, somos conduzidos organicamente a escuta, contemplagdo e
reveréncia. Cada espaco tem uma voz, algo a ser escutado, experimentado e vivido. Apesar
da presenca de um colaborador, a definicdo do espaco fisico, da construcdo do fogo, o
montar a fogueira, suas camadas, o combustivel seriam realizados apenas por mim,
estabelecendo o rito de siléncio como acdo metodoldgica e preparatodria ao estado
meditativo da pesquisadora, e por entender que fogo como luz sagrada habitava, até
entdo, a minha subjetividade. Nesta decisdo existia uma poténcia, o inicio da construcao
da primeira acdo metodoldgica para a conducdo das praticas. A decisdo ndo partia de uma
imposicdo, ao contrario, era uma conexao e foi recebida num siléncio sem didlogos ou
conferéncias entre nds. A generosidade e percep¢do de um sobre o outro assumiram a
continuidade dos trabalhos. Agora era eu e “o guardido”, assim senti o Mario, apenas por

sua presenca, protetor e cuidador. No siléncio, muitos outros didlogos sao possiveis.

%6 MERLEAU-PONTY, 2011, p. 328
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Tenho por caracteristicas ser ansiosa, impetuosa e desbravadora, mas as vezes
isso se torna bastante perturbador. Ndo tinha nada pré-estabelecido para a construgao
do fogo, e apesar de certa familiaridade dada por minha heranca cultural sulina, onde se
faz fogo para acender a lareira ou assar churrasco, confesso que naquele momento
percebi que a relacdo era outra. Sempre que inicio qualguer processo criativo, seja de um
espetaculo, exposicdo, projeto de luz, busco entrar num estado que chamo de “zerada”,
sem referéncias ou imagens preconcebidas, e ali ndo foi diferente. Pensava mais em
forma, dimensdo, volume e tempo daquela luz, construi-la sem refletores, apenas com
matéria organica. Angulo, intensidade, contraste, movimento, temperatura da cor,
qualidade de luz, fatores que consideramos fundamentais as escolhas para o desenho de
luz pareciam ndo fazer sentido. Minha atencdo se manteve no espaco, no material
orgéanico que o lugar oferecia como combustivel dentro de uma ética ecoldgica, nada
seria arrancado ou cortado. Por ser verdo, havia folhas secas de araucaria e de eucalipto,
gravetos de diferentes origens e dimensdes, lenha rustica — esta selecdo e escolhas
refletiram na qualidade e caracteristica das chamas em cada local, pelas diferencas de
composicdo e textura dos materiais. Apds a coleta seletiva, separacdo e montagem, as
camadas da fogueira se deram na ordem de combustdo, do maior indice de queima para
0 menor, pensando em uma gueima mais homogénea e com maior duracdo, e por
facilitar o acendimento. Materiais como folhas secas, feno e gravetos ocupavam as

primeiras camadas, seguidos de materiais mais consistentes, como galhos e troncos. Com
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o tempo, todo o processo de construir as fogueiras, desde a escolha do espaco, a coleta
dos materiais e a montagem faziam parte do rito preliminar para mim: o momento de
deslocamento do mundo profano e de conexdo com a natureza. Essa etapa durava em
torno de 6 a 8 horas no dia da realizagdo das hierofanias. Eu colhia o material, separava
por ordem de camadas e montava. A partir da segunda fogueira, adotei um método que
se repetiu até a Ultima hierofania:

1. Preparacdo do espaco para as fogueiras. Limpar o espaco, retirando tudo que
poderia machucar o performer, visto que a luminosidade seria minima e o
fogo causava ofuscamento, o que diminuia a capacidade de visdo.

Coleta do material
Separacdo do material por texturas e tipos de combustdo
Registro dos materiais em fotografias para documentagdo

Montagem da fogueira

A T e

Confeccdo das tochas para acendimento

Existia uma similaridade com a sistematica do trabalho de iluminadora cénica na
técnica e operacionalizacdo da montagem de um espetdculo. A diferenca estava em
construir a luz, que, aqui era o proprio espaco. O estado meditativo ja surgia como
fundamental para estabelecer um campo sensivel para o apice criativo — o momento de

construir o idealizado, que agora passava a ser externa e pertencer ao espaco.
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Meu senso estético comegava a transparecer na construcdo da fogueira pela
simetria — caracteristica pessoal nos meus desenhos de luz. Um estado de suspense faz
parte do universo do(a)s iluminadores cénicos, provavelmente de todos que trabalham
com projetos luminotécnicos. A sensacdo ao montar as fogueiras era de esculpir uma
forma que seria transformada em outra, isto me fazia pensar na estrutura e na luz
propriamente dita. Na tarefa de sobrepor as diferentes camadas dos materiais, ia
visualizando e abstraindo a forma desse corpo, os efeitos, as transicdes, os movimentos
da luz, um desenho atipico, arquitetural e vivo. Depois de muitas horas de preparacao,
|3 estava a estrutura de base larga e extremidades mais finas, esperando para ser
descoberta e invadida pela luz. No decorrer das praticas, surgia uma habilidade ao criar
essas esculturas. As primeiras fogueiras adquiriram uma forma circular e simétrica pelo
tamanho, colocagdo e sobreposicao dos materiais. Com o tempo, elas foram tomando
outras formas, mais retangulares e espacadas, criando novos espagos para as agoes.

Outra questdo identificada nas primeiras hierofanias foi na capta¢do das imagens.
As relacBes de luminosidade entre corpo e fogo eram muito diferentes para a
sensibilidade do ISO da camera. Para uma imagem do fogo préxima ao que viamos era
necessario baixar a abertura. e isso reduzia a visibilidade do corpo do performer. Foi
necessario criar um contra luz, ou seja, outra fogueira atras da zona de atuacdo do
performer para construir essas relacdes de contraste e tridimensionalidade. Incorporei

essa decisdo somente a partir da terceira hierofania. Apesar de manter os passos de
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montagem, nenhuma fogueira ficou semelhante a outra; como a luz em cena, nada se
repete quando entendemos que a luz se faz através de relagdes com o espaco, e
principalmente das agdes humanas que agem nesse espagco. A meu ver, isso vale para
todos os espacos, sejam eles cénicos, residenciais, corporativos, expositivos etc.

Concluidas essas operacdes, quase sempre no final da tarde, eu trazia o
equipamento (tripé, cdmera e acessorios) para fazer o enquadramento da area de
atuacdo antes de anoitecer. Esse era meu espaco fixo. Depois definia outro espaco para
o estado preparatdrio das experiéncias onde ficava o altar: o Ordculo com as cartas, o
cachimbo, as tochas e o siléncio.

Nesse pequeno espac¢o sempre ficava uma vela acesa, que oferecesse um ponto

de luz durante todo o trabalho. Por fim, estruturava meu espaco fixo da camera.
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FOGUEIRAS
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FOGUEIRAS




RITO 2 —Sacola de Talismas

No intimo, elegemos objetos que sacralizam nossa ac¢do e fortalecem os argumentos
intuitivos, como se cridssemos uma conversa com outras personas. O rito estabelecido para
acender o fogo vem acompanhado de objetos que moram na minha caverna platénica, meu
mundo invisivel e indizivel. Neste repertdério metafisico, trago figuras como curandeiro(a)s,
bruxo(a)s, feiticeiro(a)s e xamas, e algumas de suas sabedorias. Dentre elas, resgato um
oraculo xamanico que ja consultava anteriormente, as cartas do Caminho sagrado, quatro
tochas para acendimento do fogo, o cachimbo (companheiro de noites tragaveis e
intragaveis), a chama da vela e o siléncio (auséncia de palavras).

O Oraculo foi organizado pela pesquisadora e professora norte-americana Jamie
Sam, membro da comunidade indigena e profunda conhecedora do xamanismo, dos
ensinamentos dos indios norte-americanos das naces Séneca, Asteca, Choctaw, Lakota,
Maia, Yaqui, Paiute, Cheyenne, Kiowa, Iroquesa e Apache. No Oraculo, ela redne uma
série de conhecimentos e sabedorias ancestrais, bem como os ritos de passagem
cumpridos pelo xamanismo nessas comunidades e agrega cartas representativas dos ritos
pertencentes a essas na¢des. Apesar das diferencas entre elas, a caracteristica comum é
a relagdo com a mae terra. Todos os ensinamentos se relacionam com a observacdo da
natureza e seus sinais, por isso cultuam o sol, a lua, os quatro elementos, os animais, as
plantas etc. Com essa sabedoria da natureza e suas manifestacdes, compreenderam a

conexdo com o todo e estabeleceram uma forma de viver integrados a natureza como
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elevacdo da consciéncia. O baralho é composto por 44 cartas ilustradas com simbologias.
Para nds, a consulta ao Oraculo tomou um significado de guia, um ponto de contato entre
a sabedoria e os rituais descritos nas cartas e as nossas experiéncias.

A preparacdo assumia a seguinte sequéncia: a retirada de uma carta guia para o
trabalho e depois uma individualmente por cada pessoa presente. No meu diario pessoal,
anotava a carta tirada e os dados de local, horario e nomes. A consulta ao ordculo poderia
ser feita ap6s o trabalho concluido, conforme o desejo de cada um. O proximo passo
consistia em acender as tochas nas fogueiras, nos pontos representando os quatro
hemisférios. Esta simbologia corresponde a roda de cura desenvolvida pelas tradi¢cbes
nativas norte-americanas, que vinculam os hemisférios a sabedoria das quatro dire¢des
e dos animais de poder. A Roda de Cura representa o eterno movimento, a trajetéria do
rito de iniciacdo do Xama, em que cada hemisfério corresponde a um animal de poder e
0s quatro elementos: a cada direcdo percorrida pelo iniciado, um estagio e um
aprendizado. O sentido para nds estava em acender o fogo num movimento sé, em
conectividade com o Ordculo, a Roda de Cura e os quatro elementos que ali precisavam
existir em equilibrio. S3o as conexdes invisiveis, as memdrias ancestrais.

Foram sete hierofanias, sete percursos.

Nas operacdes que se seguem, é necessario ao leitor pausar por fracdes de
segundos na tentativa de estabelecer uma conexdo com a experiéncia, pois chegamos a

um lugar em que a palavra ndo alcanca a dimensao do tempo da acdo vivida; ela também
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¢ a pratica e a imagem. As imagens também representam uma escrita, por vezes mais
que a palavra, e esta ousa mudar a forma e se torna percurso na folha. As companhias
que escolho além dos corpos residem no meu espirito, nas memarias e no estar no
mundo. O estar é amplo, representa o transbordar da poética, um “estado” de presenca
transitavel entre fisico e metafisico, profano e sagrado. A arte, aqui, toma uma proporg¢ao
de capsula que abriga o corpo, o espaco e a experiéncia. Uma porta se abre para adentrar
0s mistérios, deixa de existir uma concepcdo definida, um dominio sobre o
acontecimento. Esvaziar é transcender o espago profano para permitir o encontro.

A Sacola de Talismas significa as companhias que escolhemos para nos sintonizar

no decorrer do caminho.
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ORACULO

173



AS TOCHAS

174



O OLHO TRANSPARENTE
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RITO 3 — Entrada no Labirinto

Em hierofanias, os percursos sdo cheios de contrastes, um jogo de luz e sombra
gue se manifesta em diferentes formas e trajetdrias. A luz incide em angulos: laterais,
frontais, diagonais, em contra luz. No centro, ela pulsa do chdo, a chama-luz arde rumo
ao céu e se ramifica. Levantando os olhos, avistamos histérias que nos pertencem e se
distanciam para encontrar voz em nossos corpos. As experiéncias de luz sdo assim, um
vagar no espaco encontrando corpos onde alguma porgdo fica, outra é absorvida e algo
reflete nos nossos olhos, e passamos a ver o mundo e existir nele.

Tudo que ocorre a partir desse momento se relaciona com uma presenca frente a
luz, um enfrentamento, o transbordar de uma poética, um estado que transita entre o fisico
e o metafisico. Um didlogo entre matérias; presentes o fogo, o corpo e o espaco sagrado. As
acOes e reacdes urgem da singular experiéncia e a subjetividade do olhar sobre ela. Talvez a
companhia de Artaud e seu teatro Duplo preencham esta presenca na revelacdo da nova
identidade que adquiro com a luz e o sagrado, a pratica artistica, o teatro e a alquimia destes
encontros. Em comunhado, a escrita torna-se a pratica. Imagens, palavras, sons e devaneios
divaga¢des vdo desenhando a escritura dos percursos criados nestas zonas liminares da
nossa communitd.

Apds as experiéncias, é solicitado ao performer, ainda em siléncio, que transcreva
num caderno suas anotagdes e impressdes sobre a vivéncia. Aos poucos, comecam a chegar

os convidados; seremos muitos ao final. O que nos une nesta communitd sdo a presenca, a
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disponibilidade e a arte. Nossos pactos sdo secretos e magicos, e é no siléncio que
comungamos. Os ritos de preparacao desta fase comecam ao entardecer, naquele vdo em
que o sol ainda espia e se despede. As tochas prontas para serem acesas, o cachimbo na
mesa, a vela, o baralho, o livro. Deste lugar que a palavra ja silencia, sentimos a magia, as
conversas dos seres da floresta e do espaco, nossa trilha sonora. A percepc¢do se aguga... O
cachimbo é aceso junto com a vela, o ordculo nos chama e anuncia o movimento. A duracdo
das experiéncias é o tempo do éxtase. A Unica regra € manter-se no espaco enquanto for
habitavel. O retorno é quando o tempo real voltar a existir.
O sol se foi ... Erguem-se as tochas para chamar nosso anfitrido: o fogo

O espaco ...o labirinto de luz
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ACESSO 2. Hierofanias

Entre todas as imagens, as imagens da

chama — desde as mais ingénuas as mais
apuradas, das sensatas as mais loucas — contém
um simbolo de poesia. Todo sonhador inflamado

é um poeta em potencial.

— Gaston Bachelard ( A chama da Vela)
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HIEROFANIA 1 — O corpo de Luz

Data: 20/01/2017

Local: Sitio Manto Azul

Horario: 20h40m

Carta do trabalho: Carta 44 — O espaco sagrado
Acendendo fogo: 20h42m

Pesquisadora: Claudia de Bem. Carta 36 — Seres do Trovao
Camera 1. Lente: 70/20mm aberturas 2.8 macros.
Guardido: Mario Carvalho. Carta 1 — Lugar de Poder
Camera 2. Lente: 24 mm abertura 2.8 planos aberto fixa.
Camera 3. Lente: 24/105 mm abertura 4.0 mdveis
Performer: Thais Petzhold (bailarina). Carta 43 — Cerimo6nia do Peiote

Convidado: Paulo (o pintor). Carta 7 — Roda de Cura
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PERFORMER: THAIS PETZHOLD

Crédito da foto: a autora
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Segundo este oraculo, o espaco sagrado ndo é somente uma crenca filosdfica e
espiritual para os nativos. Tem a ver com o respeito por tudo e por todos. Desde a infancia,
as criancas indigenas aprendem a ouvir e respeitar os mais velhos e valorizar seus
pertences pessoais e seus direitos e, os adultos respeitam as individualidades,
independentemente da idade. O conceito de espaco sagrado extrapola o fisico, diz respeito
a sobrevivéncia, protecdo e escolha. As criangas indigenas sdo encorajadas a intuitivamente
descobrir seu espaco, onde possam ficar sozinhas de vez em quando.

Nosso primeiro movimento e vinculo iniciava assim, respeito e siléncio.

Posicionados, acendemos o fogo; naquele dia eramos 4 pessoas, 4 animais, 4
elementos. Nossa communitds: Eu, o guardido, a performer Thais e seu companheiro
Paulo, o pintor.

A luz sempre nos traz surpresas, nunca sabemos exatamente o que vai acontecer
antes de acendé-la, com o fogo ndo é diferente. Nossa primeira fogueira foi uma explosdo
de luz em todas as dire¢Bes. “Os seres do Trovdo”, a carta guia do Oraculo, fogo do céu
que nos transforma e revela nossa esséncia, se apresentaram. Era dificil focar o corpo e
o fogo pela diferenca de luminosidade, precisava escolher e ndo contava com isso; foi
meu primeiro desafio: tentar ajustar a imagem na camera. A chama estava alta e parecia
descontrolada, de repente uma explosdo me fez derrubar a cdmera no escuro. Sem
imagem, sem camera, me detive na performer. Eu estava distante, a uns 50 metros do

espaco de acdo, minha visdo era diferente, achei que o fogo poderia alcancar as arvores,

183



enfim... panico. O vento, convidado que até entdo eu desconhecia, provocava diferentes
trajetdrias para a chama indomavel e rebelde. As labaredas agitavam-se no céu, nos
dando lambadas. Resolvi ndo interferir, a experiéncia era essa, agir com o acaso. O
guardido estava longe com suas cdmeras e parecia em paz, a Thais também. Ela rodeava
o fogo numa postura investigativa. Paulo era um observador e, mais distante que todos,
se acomodou. Fui apaziguando também, me sentia responsavel por tudo e por todos, e
0 que via eram imprevistos. Era tdo experimental e nova a experiéncia que ndo tomei
precaucdes que assegurassem maior seguranca a performer e ao espaco. Isto me deixou
em estado de alerta, confiei no Mdario para a captacdo das imagens e passei a assumir
outros papéis necessarios para o andamento da experiéncia, também ndo previstos. Sdo
estados diferentes que cada um assume e isto ficou visivel durante as hierofanias. Meu
olhar era no todo. Demorei para achar um equilibrio para seguir, mas de fato o meu corpo
assumiu uma posicao de prontidao, e sé depois me dei conta que ao longo da noite, eu
ia construindo aquela luz. Atarefa de manter a chama acesa, alimentar a luz viva também
era uma performance. Apesar de o objeto de estudo ndo ser a performance do
iluminador na cena espetacular, percebo que, estando na posi¢cao de operar a luz num
espetdculo, estamos performando, existe uma acdo do iluminador na construcdo das
imagens. O estado de prontiddo acerca do acontecimento o conduz a um movimento que
é refletido na cena. Ndo é uma acdo mecanica, é feita de presenca e conhecimento

sensivel. Olhando por esta o¢tica, ao operarmos a luz durante o espetaculo, ndo somos
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mais os criadores, somos performers. No decorrer da noite, que foi longa, uma atmosfera
nos unia, coexistiamos nesse campo de presenga. Um corpo aparentemente em transe
habitava o fogo como energia geradora de todas as coisas, a conexdao com o elemental.
Tenho como referéncia de transe as incorporacdes das iads em rocas de candomblé,
guando manifestam as energias dos Orixas. Nestes ritos, existe uma alteracdo visivel do
corpo. Mesmo nao se tratando de um espaco religioso, era um espaco sagrado, a agao
da performer nos hipnotizava, os movimentos entre o fogo e o corpo se alinhavam, um
duo em danca, uma coreografia liberta: a hierofania. Naquela noite, apesar de ser janeiro,
fazia 13 graus. Thais entrou no espaco envolta num chale de 13, depois abandonou todas
as vestes e se aventurou. Na sua acdo e imagem, havia uma atitude primitiva e animal
demonstrada por movimentos rasteiros apoiados em maos e pés, como um primata. Ndo
vou tentar descrever as imagens, eram tantas e nos restava sentir as dimensdes do
acontecimento. Posso apenas falar do meu olhar sobre o que via, e era muito, e meu
relato mais veridico sobre estes estados alterados de consciéncia, creio estar nasimagens
captadas com meu olho transparente.

Durante a experiéncia, debrucei-me sobre as imagens como representacdes
veridicas que me permitiam compreender as passagens do corpo entre o simbdlico, o
sagrado e a presenca através das agdes e posturas assumidas pela performer.

Sobre o fogo como luz, ndo parei para contempla-lo, me detive na alquimia dada

pela manifestacao do fogo, do corpo e da performance. Atribuo caracteristicas sensiveis
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e visiveis as imagens, justamente por ver os acontecimentos através de um contato com
araiz perceptiva que os integra — o pensar a imagem de outra forma, como transparéncia
da experiéncia, como outro didlogo com a luz. Eu fazia as escolhas através da camera, tal
qual o espectador, pois ele define o que ver. O criador de luz de uma cena tem a tarefa
de conduzir o olhar do espectador para o que é significativo na dramaturgia, mas ao
mesmo tempo a estética, a forma que ele conceitua ou pensa a imagem leva o espectador
para outros lugares, talvez esta seja uma das diferencas entre visualidade e visibilidade.
Asimagens aqui sdo transparéncias do recorte do olhar, sdo fragmentos da performance.
Em alguns momentos, me desligava da acdo e agia pela hipnose do fogo e pela
materializacdo de carrancas e animais que surgiam através daquele corpo de luz em
movimento. O fogo performava como operador de imagens que nos fazem sonhar e era
comum nos relatos dos colaboradores e performers, surgiam figuras tribais, seres
indigenas, carrancas africanas e animais de poder, como aguias, corujas, bufalos, cabecas
de touro, serpentes. Ndo existe uma verdade que se possa atribuir a este imaginario,
apenas aceitar que algo se pronuncia em nds na interacdo com o fogo que nos aproxima
da cosmogonia da luz. A performance durou quase duas horas e, naturalmente,
acabdvamos a noite ao redor da fogueira, compartilhando sensacGes e impressdes. Este
espaco pos-experiéncia dava a dimensdo da poténcia e conectividade da arte com a

natureza.
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RELATO DO PAULO (O PINTOR)
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HIEROFANIA 2 — A Luz tem som

Local: Sitio Manto Azul

Horario: 20h40m

Carta do trabalho: Carta 36 — Seres do Trovao

Acendendo fogo: 22h25m

Camera 1: Claudia de Bem (pesquisadora). Carta 9 — Escudo do Sul
Lente: 70/20mm aberturas 2.8 macros

Camera 2: Mario Carvalho (o guardido).

Lente: 24 mm abertura 2.8 planos aberto fixa

Camera 3: Mario Carvalho (o guardido)

Lente: 24/105 mm abertura 4.0 mdveis

Performer: Matheus Kleber (muUsico acordeonista). Carta 6 — Danga do Sol

Convidados:

Paulo (o pintor) Carta 26 — O Cocar

Raquel (antropdloga) Carta 13 — O Coral

Thais Petzhold (bailarina) Carta 5 —Povo em Pé

Carina (musicista) Carta 27 — O Berco
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PERFORMER: MATHEUS KLEBER

Crédito da foto: a autora
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Segundo dia de Manto Azul: pela manha do dia 21 de janeiro, juntam-se a nés mais
trés convidados, Carina, Raquel e Matheus. Nos os recebemos impregnados da experiéncia
da noite anterior, ja retirados do mundo cotidiano. Foi das experiéncias em que reunimos
0 maior nimero de pessoas, nossa communitd cresceu e pela primeira vez teriamos como
performer um musico, o acordeonista Matheus Kleber. Por esta razdo a Carina Donida
estava presente, amiga de longas datas, dona da propriedade manto Azul, musicista e
produtora musical, e parceira neste projeto criando a sonoridade da video-performance,
que seria um desdobramento estético das hierofanias. Como a linguagem musical era a
manifestacdo do performer, ela veio para captar a sonoridade da experiéncia. Por fim,
acompanhando Matheus, havia Raquel, uma antropdloga pesquisadora e atuante em
comunidades indigenas da etnia dos Guarani no Rio Grande do Sul. Ao todo, nossa
communitd tinha sete componentes e nos prepardvamos para mais um dia de trabalho
coletivo em torno da nova experiéncia; mais uma fogueira a ser construida. Numa acdo
conjunta, fomos coletar material a quatorze maos: gravetos, folhas e madeira para a
montagem da fogueira. Pela experiéncia da noite anterior, tomei algumas precauc¢des de
seguranca que passaram a ser incorporadas nas proximas praticas. Iniciei a montagem
sozinha, no mesmo estado meditativo em torno das 15 horas, prevendo o inicio dos
trabalhos para as 19h30. Todos tinham tarefas, Carina instalou um equipamento especifico
para captacdo do som, Mdrio ajustava as cameras, Matheus, Paulo, Thais e Raquel

auxiliavam em outras funcdes, como almogo e organizagdo. Assim se criava a zona liminar
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onde vamos nos afastando daquele mundo cotidiano e entrando num estagio
intermediario, o que Merleau-Ponty chamou de campo de presenca. E como um rito de
iniciacdo onde gradativamente vamos nos contagiando e construindo um estado em
comum. Sem regras definidas, isso acontecia espontaneamente. Terminamos esta etapa a
noite, 14 pelas 20 horas. Ainda era necessario um tempo de isolamento para cada um se
preparar para iniciar a experiéncia. Assessorada pelo guardido, tomei a iniciativa de deixar
perto da fogueira um toco de madeira para que o musico pudesse sentar e apoiar o
instrumento. Pelo menos, foi o que eu supus, mas ndo exatamente o que ocorreu.

Impossivel ndo falar das estrelas desse dia. Era uma demonstracao do infinito, da
impermanéncia, poucas vezes vi o céu tdo preenchido de brilho. uma imensiddo que
tirava o folego. Todos juntos, avistamos aquele céu num momento de contemplagdo,
antes de iniciarmos os trabalhos, ali ja sentia que estavamos interligados pelo cosmos.
Nesse instante, em todas as experiéncias, eu era tomada por uma emo¢do, como um
pressagio. Sentia a presenga de uma forca que, apesar de nunca revelar ao grupo, tinha
a poténcia de estabelecer o estagio preparatério em todo o coletivo, e o fato é que
acontecia. Sdo as camadas do invisivel que se manifestam, e atribuo minha sensibilidade
de perceber pelo estado preliminar das operacdes anteriores.

Ja era noite e depois da bencdo estrelada, seguimos nosso rito: o oraculo, o
cachimbo e as cartas.

As tochas foram acesas pelos quatro colaboradores: Thais, Paulo, Raquel e Carina.
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O fogo surge no siléncio e 0 som vai preenchendo o espaco.

Antes de iniciarmos, Matheus me perguntou o que tocar. Eu respondi: Olha o fogo
e deixa teu coragdo responder através do teu instrumento. Ele me fitou, ndo falou mais
nada e se entregou ao fogo.

Admito que foi uma das experiéncias mais surpreendentes pois, em especial, o
invisivel se materializou de diferentes formas para todos. Eu enxergava através do meu
olho transparente, o fogo se transfigurava em imagens de animais, seres e carrancas que
pareciam surgir no interior da chama. Aquilo que alguns chamam de ilusdo de dtica, para
mim significava presencas. Também pensei na luz como a musica na sua mais pura
manifestacdo sonora, a melodia que nos toca e chega a alma, uma luz essencial.

Matheus em nenhum momento se sentou no banco, seu movimento era circular
e variava entre contemplacdo e enfrentamento. O instrumento era um prolongamento
do seu corpo, e a melodia um grunhido, um dialeto, um idioma, uma comunicacao visivel
entre o espagcamento das notas e o movimento do fogo. O olhar do performer era fixo e
me chamou atengdo a ponto de fazer um recorte macro com a lente. Um olho que
aparentava um deslocamento para outra dimensdo. Ali era possivel ver um outro espaco
que habitava entre ele, sua sonoridade e o fogo.

As certezas da percepc¢do sdo algo muito maior do que podemos explicar, e o olhar

de cada um traz mundos diferentes, tantas verdades, tantos saberes. Coexistiamos ali
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num coletivo e multiplos olhares na experiéncia preenchidos de certezas sobre a arte
como um lugar de pura intuicdo, de contemplacdo e de instabilidade.

No seu infinito, a noite das estrelas nos contaminou junto com o fogo, e outros
mundos foram possiveis para noés ali, fora do limiar da visdo profana.

Naquela noite, varias camadas se pronunciaram, o metafisico manifesto para cada
um individualmente, e esse fato foi revelado na madrugada, quando compartilhamos
nossas historias invisiveis ao redor da fogueira.

Com a presenca de Carina e de um equipamento sonoro mais sofisticado,
gravamos nossas conversas ao fogo. O relato de Raquel tocou a todos. Notei que, ao nos
agruparmos em volta da fogueira depois da performance, ela ndo se juntou a nds. Mais
tarde, chegou enrolada num xale de cor, com os olhos brilhantes e em profundo siléncio;
de pé, apenas nos ouvia. De repente, comegou a narrar sua experiéncia — uma presenca
extrafisica de uma tribo indigena que, segundo ela, tinha sido dizimada e estava presa
naquele lugar; havia sofrimento. Atraidas pela nossa experiéncia, pelo fogo e a
sonoridade, se aproximaram buscando elevar seus espiritos para se libertarem daquela
dor. Em detalhes ela narrou a performance daqueles corpos se arremessando no fogo e
subindo em direcdo ao céu. Ndo posso afirmar a veracidade destas informacgdes, muito
menos questionar; aconteceu para ela e basta. Pelos outros depoimentos, que coadunam
com este relato, ficam vestigios de que a manifestacdo extrafisica relatada por Raquel

reverberou em todos nds. O relato do performer coincide com esse invisivel e se juntam
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as imagens minhas e do Madrio; e as batizei de criaturas do fogo. Nos registros
fotograficos, até a chama teve uma performance diferenciada, muitas faiscas e um tom
dourado, os seres do trovao ja anunciados pelo ordculo comandaram naquela noite
desde o céu de estrelas do inicio, e quando pensavamos que tudo se acalmava, uma luz
despontou bem de madrugada para encerrar o ritual. Com todo o acontecimento, ndo
consegui dormir; algo me inquietava, sentia que ainda estava em atividade, meu corpo
estava estranho, tudo a flor da pele. Todos foram dormir, quase 5 da manhd, pois no
outro dia, domingo, levantariamos acampamento. Eu permaneci em vigilia com aquela
sensacao esquisita no corpo; aos poucos, minha pele reagia com protuberancias em areas
crescentes. Era como uma escama de lagarto, tudo em poucas horas. Assustada, chamei
o guardido e todos foram acordando, surpresos com minha reacdo. De fato, foi tdo forte
gue Mario resolveu me levar de volta para Porto Alegre, em busca de assisténcia médica.
Sai as pressas deixando o coletivo e acabei o dia no pronto socorro. Até o médico se
assustou e perguntou o que tinha acontecido, achei dificil explicar exatamente o que
pensava ter ocorrido. Ele aplicou um antialérgico e disse que, pelo grau da contaminacdo,
o medicamento levaria uma semana para agir. Fui para casa e dormi profundamente.

Quando acordei, ja ndo havia nenhuma marca na minha pele.
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RELATOS DO PERFORMER
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PRESENTE DE PAULO

Figura 7 — Paulo de Aradjo (desenho a Idpis crayon)
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SITIO MOINHO VELHO
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Localizado na zona rural de S3o Paulo, entre os municipios de Guaratinguetd e
Cunha, Serra da Bocaina, a 240 quildmetros da capital estd o Sitio Moinho Velho. L3 vive
um amigo de longa data, o arquiteto e fotégrafo Marco Perez com sua companheira, a
artista plastica Fernanda Valadares. Em 2017, eles estavam vivendo nesta propriedade que
pertence ao pai de Fernanda para acompanhar uma obra arquitetbnica sob
responsabilidade do Marco, e ofereceram o espaco para minhas experiéncias. Aproveitei a
oportunidade e convidei a Fernanda para realizar uma hierofania, pensando em ter o
Marco para fazer o registro fotografico. Seria maravilhoso, pois admiro muito seu trabalho.

O sitio fica numa regido ingreme, com alguns indicios de vegetacdo de mata
atlantica misturados a da Serra da Mantiqueira, apresentando uma area rochosa e
montanhosa com araucarias e mata nativa. A casa fica numa ampla area plana, tudo bem
estruturado, assim como os acessos para deslocamento. Havia varios recantos, um lago,
trilhas, cavalos e outros animais de criagdo, como patos, galinhas de angola, cachorros.
Cheguei no dia 27 de outubro de 2017 e permaneci até dia 01 de novembro.

Marco e Fernanda haviam se deslocado para o sitio, a principio para ficar por um
periodo, mas hoje eles residem 14 por escolhas e aprendizados sobre as relagbes de vida,
0 espaco e a pratica artistica. Fernanda ja imprimia na sua pratica a relacdo de espaco e
tempo, em que a percepcdo se ligava ao tempo real dos acontecimentos. Ela estava
iniciando um projeto muito interessante: o “muda conversa”. Eram 100 mudas da arvore

Pecan que ela estava plantando. A acdo artistica envolvia plantar as mudas e associar a
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elas pessoas que haviam nutrido a propria Fernanda de alguma maneira durante a vida.
Com o tempo ela faria as relagBes entre o crescimento das arvores, a artista e as pessoas.
Préximo de cada Pecan colocava um pequeno bloco de madeira com o nome da pessoa.
Ganhei minha arvore e, com o passar do tempo, pedia noticias dela. Em 2018 retornei ao
sitio para mais uma hierofania. Eu estava atravessando um periodo muito delicado de
stress emocional pela perda da minha mde, ocorrida no inicio daquele ano. Quando
perguntei a Fernanda sobre minha arvore, ela falou com tristeza que resistia, mas com
muita dificuldade. Naguela ocasido eu a visitei e senti nela parte de mim. Compartilhei
este relato com Fernanda que, até entdo, ndo sabia da minha perda. Cuidamos de
reforcar a minha Pecan para que ela pudesse continuar a nos dar respostas. Hoje, em
2020, sei que ela esta forte e robusta, resistindo aos tempos pds modernos.

Marco, diferente da Fernanda, teve outra relacdo com a mudanca para a vida rural.
Ele € um arquiteto primoroso, todas as suas edificacdes sdo sofisticadas esteticamente, seu
conflito estd em viver com as tensdes do mundo urbano. Sua permanéncia ali como artista,
na minha percepg¢dao , gerou uma producdo de imagens do deslumbre da natureza.
Acompanho seu espaco virtual e € como se tivesse noticias diadrias dele.

Quando cheguei, conversamos sobre tudo, inclusive meus objetivos artisticos que
vinha compartilhar com eles, e sobre as necessidades fisicas e materiais para executar as
praticas. Eles me concederam uma grande quantidade de lenha que tinham em estoque, e

isso tem a ver com o Marco, pois elas ja estavam guardadas, organizadas por tamanho e
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espessura. Pensei que teriamos uma escultura simétrica. Nessa hierofania, experimentei
um novo formato de fogueira, pensando em corrigir as falhas das anteriores. No outro dia,
sai em busca do espaco e encontrei uma area onde havia uma estrutura de concreto, como
uma churrasqueira antiga. Em frente, uma parte mais plana, adequada para atuacdo. O que
me ocorreu se refere aos planos de imagem: se eu tivesse uma fonte de luz mais alta ao
fundo, a segunda fogueira, o contra luz, construiria uma relacdo de profundidade da
imagem, e ao mesmo tempo um reforco do corpo do performer. Outra questdo foi
encontrar alguma estrutura plana para ndo queimar o solo. Como eles estavam em obras,
cederam umas telhas de zinco grandes que seriam trocadas. Eu ja via um outro desenho
que fugia do circulo e caminhava para uma forma mais retangular; pareceu interessante.
Todas estas decisGes estavam apenas comigo, Marco e Fernanda estavam muito
comprometidos com a obra. Eu os deixei a vontade e eles a mim. A experiéncia so
aconteceria no outro dia, entao tive mais tempo de experimentar. Foi como aqueles dias
em que temos mais tempo no teatro para montagem, e nos dedicamos a estudar o espaco,
as estruturas cenograficas, a maquinaria cénica e a constru¢do do desenho. Dediquei este
dia a organizacdo e coleta do material organico disponivel na mata, bem diferente do
Moinho Velho. Palhas, folhas secas de paineira, e encontrei folhas de palmeira, imensas, e
as reservei para alimentar o fogo durante a performance, pensando na plasticidade das
imagens que poderiam gerar. Nessa construcdo ja havia um pensamento estético sobre luz

e imagem: a visualidade da performance.
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No outro dia, fui ao espaco e comecei a construir a nova forma. Em alguns
momentos em que retornei a casa, observei que a Fernanda preparava alguns objetos,
possivelmente para a performance. Eu ja havia mostrado o espaco e conversamos pouco
sobre a pratica. Sempre tive esse cuidado metodolégico de ndo expor nenhuma
experiéncia anterior, me interessava a acdo espontanea que viesse da relacdo fogo e
corpo. As informacdes eram precisas com relacdo a darea de atuagdo, devido ao
enquadramento da cdmera. Isto agora era mais rigido pois estava apenas com uma, e ndo
poderia correr riscos de perder o registro da performance. De todas, creio ter sido a
minha melhor escultura. A fogueira principal se assemelhava a um barco Viking no meu
imaginario; depois, com a queima, isto ficou mais evidente. Nos encontramos no final da
tarde e expus as agdes preparatorias, oraculo, tochas, o caderno de anotacdes e os
codigos para entendimento da finalizacdo. Este cddigo eu sempre deixava para o
performer decidir, era importante apenas que existisse entre nds. Independentemente
de qualquer problema técnico, como acabar a bateria, este cédigo era respeitado. Marco
veio fotografar e Fernanda trazia consigo varios objetos que acomodou no espaco. As
tochas, sempre quatro, seriam acesas por noés trés, e eu ficaria responsavel por dois
pontos. A segunda fogueira seria acesa no segundo momento por mim e Marco. Nunca
expliquei sobre estes procedimentos ritualisticos; entendia que isto também dizia
respeito a percepc¢ao de cada um, e ndo desejava nenhuma imposicdo sobre a atmosfera,

o que foi importante naquele dia, pois pressenti um distanciamento por parte deles.
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Data:31/10/2017

Local: Sitio Moinho Velho

Municipio: Cunha/SP

Carta do trabalho: Carta 4 — Cerimonia do Peiote
Acendendo fogo: 18h34min

Final do trabalho: 21h13min

Camera 1. Claudia de Bem (pesquisadora)
Lente: 70/20mm aberturas 2.8 macros
Performer: Fernanda Valadares
Colaborador: Marco Perez

Animais:

C3o (cachorro)

Tuca (cachorro)

Mira (pato)
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HIEROFANIA 3 — As Bruxas



31
O Grande Mistério

4
Ceorimdnia do Peicte







PERFORMER: FERNANDA VALADARES

Crédito da foto: Marco Perez
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Acendemos os fogos, e o Barco Viking tomou conta do espaco em segundos. A
simetria da fogueira em todas as camadas fez com que o fogo se espalhasse no espaco
de forma simétrica e com consisténcia material pela quantidade de lenha macica. A
presenca da segunda fogueira deu uma perspectiva ao corpo, e parecia que ele estava
dentro do fogo. Esteticamente foi o trabalho mais bonito em imagem e plasticidade.
Fernanda iniciou a performance com uma venda e uma tunica longa, preta. A forca da
imagem era maior que a atuacdo da performer. Digo isto porque o que eu via na camera
era diferente do que acontecia. As imagens remetiam a inquisicdo, mulheres pegando
fogo e a venda significando aprisionamento. Quando me detinha no acontecimento, o
gue via era uma proposta de acdo anteriormente construida, o que foi bem interessante
no decorrer do trabalho. O mais fascinante desta manifestacdo da luz é o poder de
atuacdo e imposicdo sobre nds. Frente ao fogo, onde temos um espaco restrito de acdo,
é ele que impde o movimento, pois o calor e o risco nos fazem agir. Quando ela entrou
com os olhos vendados, pela forca e intensidade da chama, era impossivel sustentar um
deslocamento ou acdo especifica. E dificil ter nocdo de distanciamento seguro sem a
visdo, os outros sentidos se agucam e o risco aumenta. Entdo, ao entrar no espaco, a
sensacdo era de um corpo em chamas aos meus olhos, para ela talvez estivesse no corpo.
Elaimediatamente se sentou, e depois em alguns instantes retirou a venda. O fogo estava
muito intenso e ndo havia o que fazer. Fernanda buscou seus objetos de performance

que faziam sentido para ela no periodo preparatério e que pertenciam a seu repertorio
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imagindario, como panos, uma bacia de pedras, um estandarte vermelho, e agia com suas
propostas. O que eu percebia era o elemento desestruturando estas a¢des, um duelo
entre o desejo da performer e o obstaculo do fogo. Ele parecia sempre vencer. Esta agdo
de resisténcia tomava outro significado para a performance, o fogo como inquisidor e
dominante, seu carater explosivo e incendiadrio, e um corpo em enfrentamento. Os
deslocamentos foram de entrada e saida sem tréguas até o momento em que senti
desisténcia e retirada conforme o cddigo estabelecido. Depois, ja distante e fora da acdo,
ela se colocou frente a ele numa posicao mais meditativa; na narrativa que eu havia
construido, parecia haver frustracdo. Ao acabar o trabalho, sempre solicitava que o
performer escrevesse algo como registro que eu lia somente dias depois. Ja em Sdo Paulo,
guando encontrei as poucas palavras de Fernanda, refleti acerca das varias impressoes
sobre um acontecimento, e deduzi que a imagem que eu captava naquele dia era
significativa para mim, a ponto de me fazer criar uma narrativa para ela.

O trabalho foi muito bonito e revelador, novas formas, enquadramentos e
imagens. Também a nova forma encontrada foi reproduzida posteriormente, em margo
de 2018, quando retornei ao Sitio Moinho Velho para mais duas hierofanias. Encerramos
aquela noite com o fogo no forno de barro, onde o Marco assou pizzas acompanhadas
de uma boa taca de vinho.

As fotos sdo dos olhos magicos de Marco Perez.
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PAUSA ...

Escute a melodia de olhos fechados, pensando
apenas nela, néo justapondo mais sobre o papel ou sobre
um teclado imagindrio as notas que concebeis assim uma
pela outra, que aceitam entlo tornar simultdneas e
renunciam a continuidade de fluidez no tempo para se
congelar no espago,; encontrareis individida, indivisivel, a
melodia ou a por¢éo da melodia que tiveres recolocado na
duragdo pura. Ora, nossa duragdo interior, encarada do
primeiro ao ultimo momento da vida consciente, é alguma
coisa como essa melodia. Nossa atengdo pode se desviar
dela e consequentemente da sua invisibilidade, mas,
quando tentamos separar, é como se passdssemos
bruscamente uma Idmina de uma chama: dividimos
apenas o espago ocupado por ela. Quando assistimos a um
movimento muito rdpido, como de uma estrela cadente,
distinguimos muito nitidamente a linha do fogo, divisivel a
vontade, da indivisivel mobilidade que ela subentende: é
esta mobilidade que é pura duragdo.

—BERGSON 1972, p.102
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Por alguns meses concedi uma pausa ao olhar, fazendo alusdo ao pensamento de
Bergson em relacdo a pura duragdo como um mergulho profundo ao interior e a sua
afirmacdo de que o real sé pode ser compreendido pelo homem pela intuicdo da duracao.
Um fechar dos olhos para o que realmente é a constituicdo do real, privilegiando o que é
superficial na observacdo dos fenémenos. E nesta mobilidade que encontro a pura
duracdo com a luz, e consigo, na sua presenga, materializar em experiéncia poética,
sensorial e filosofica, permitindo que o imaginario se construa ndo como um ato apenas
cognitivo, mas como uma interferéncia invisivel ampliando meus canais perceptivos.

Depois desta hierofania, achei que deveria mergulhar sozinha na experiéncia,
permitir visitar meu olhar sob a mesma otica sugerida aos performers, seguindo os
mesmos rituais ja estabelecidos. Depois de cinco meses, em abril de 2018, logo apds a
falecimento de minha mde, parti com minha cdmera, um tripé e duas lentes para o Sitio
Moinho Velho, onde me aguardavam Marco e Fernanda com outras perspectivas sobre
suas vidas naquele lugar. Eu estava pronta para duas experiéncias, a minha e outra com
uma amiga musicista, Ana Eliza, que chegaria dois dias depois. Seriam duas fogueiras em
quatro dias, muito trabalho. Cheguei a tarde e eles ja haviam feito alguns preparativos,
contando que o espaco ja tinha sido eleito como o canto do fogo. E assim foi. Regressei
exatamente ao mesmo lugar em que havia parado. Desta vez seria somente eu.

Portanto, o que segue se interliga com a minha experiéncia, meus devaneios...

Escutar a melodia do fogo...
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HIEROFANIA 4 — O Confronto

Data: 09/04/2018

Local: Sitio Moinho Velho

Municipio: Cunha/SP

Carta do trabalho: 30 — O Fogo Sagrado
Acendendo fogo: 18h40m

Final do trabalho: 21h45m

Camera 1. Claudia de Bem (pesquisadora)
Lente: 70/20mm aberturas 2.8 macros

Convidado: Axita (o cdo)

Cumpri todos os estagios. Meu barco Viking junto com meu luto. Esperando o sol

se ir. A carta guia era o Fogo Sagrado, e foi o que me guiou.
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PERFORMER: CLAUDIA DE BEM

Crédito da foto: Mdrio Carvalho
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Agora, neste exato momento, entre a espera e a escuta, me preparo para acender
o fogo. Um labirinto habita dentro de mim, tdo grande e longo que qualquer atalho é
inutil. Ao centro uma possivel chama, alta, vibrante. Preciso entrar no labirinto. A luz
existe ali, no centro, ao redor de mim. Entre nds o percurso. Dificil saber a dimensdo deste
espacamento, talvez quilometros de milimetros, ndo importa. Um espacgo insélito,
enigmatico, irregular e sinuoso é a morada deste profundo siléncio, insuportavel e

também confortador.
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Dividida pela instabilidade comunicavel entre os espa¢os, me aproximo com
restrita mobilidade corporal, num estado entre o gasoso e o liquido para criar uma forma

entre a matéria e o espirito. O tempo é um sopro continuo e de insignificantes horas.
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Fecho os olhos e aguardo a chegada do vazio, o espacamento entre nds parte de mim,
do meu imagindrio a espera do preenchimento.

Neste instante construo a imagem: uma mesa, uma vela, o cachimbo na boca, o
mantra ao longe. Eu procuro o centro e esta é a verdade. O maior labirinto é aquele que
construi dentro de mim, além do meu complexo timpano. Preciso entrar para
compreender a pratica, o fogo, o xamd. Disseram muitas vezes que eu era feiticeira, mas
ndo acreditei. Hoje elas me chegam de canto e me entregam receitas de pocées. Entre a
luz e a sombra, a mulher e o fogo, uma empatia, uma semelhanca com estas personas
liminares que dominam os poderes da natureza. Somos de fato bruxas e alquimistas nesta
jornada da luz. Uma energia nos conecta com a matéria, e no entre estar nas coisas existe
um mar envolto em raios. Resgato algo dos fildsofos da natureza, uma memdria secular,
um pensamento sobre o existir no cosmos.

Um poder natural, a dimensdo sem medida, os metros que ndo tém centimetros,
os quilobmetros nao feitos de metros, a linha do horizonte distante, uma passagem do
tempo, uma espiral, hipnose. O tempo é rdpido e transparente, ndo existe uma Unica
forma. O corpo é o que tem de mais sélido. Penso no limite que impomos a nossa acao
artistica ao observar o fogo. Ele age com fluidez, dispensa criticas, desbrava o espaco,
sem limites. Eu recuo e reverencio.

A inquietude do elemento, suas formas, rebeldia, uma luz incontroldavel de

temperatura, intensidade, movimento, angulo, ritmo. O corpo se move em direcdo a luz,
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um movimento de avanco e recuo. Quem determina este ir e vir? Com poder hipnético,
evoca inspiracdo, epifania, presenca e abstracdes. Com uma rapidez nao ldgica, o olhar
inventa uma sequéncia de formas luminosas. S3o carrancas, animais, texturas e objetos
manifestando-se naquele espaco.

Numa partitura de rompantes labaredas a hipnéti
50/ QQ

brasa contida, a luz multifacetada se exibe num som F() i 1€

que vibra, explode, acalma, silencia. Algo que no 80' forté " tranSmUta
corpo se sente, do ardor a quietude, do impeto a LUZ que aque f|utua_
serenidade. Um fluxo vermelho que é azul, as vezes eﬂto

amarelo, verde, e por instantes auséncia da cor. 0 peﬂ5 .M da Cor,
Assim transitamos por seu espectro em que a cor Um olharale

inexistente é preenchida pelos sentidos. Eu sou o
elemento, ele me representa no instante em que o reconheco. As imagens que visitam a
poética sdo descritas por varias linguagens. A palavra adormece e se espreguica, e a
narrativa das imagens invade as margens das folhas e se esparrama no papel,
subvertendo linha e métrica. A palavra é luz. Tudo arde em algum lugar.

A luz assume um significado de regresso, encontro e presenca. Travestida de
chama, escultura viva natural e organica, desprovida de aderecos, ela danca. A experiéncia
poética estd em transcender a linguagem e acessar os atos poéticos ali representados pelo

elemento. A primeira reacdo do corpo foi de estagnacdo, qualquer ato ou movimento
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parecia ndo ser natural. Talvez a acdo mais espontanea fosse simplesmente olhar, mirar
aquela danca para consagrar a experiéncia, dancar com os olhos. A condicdo humana desta
vivéncia, o transcender o tempo, o estar de fato entre as coisas e coexistir nelas nos eleva
a dimensdo sagrada da relacdo corpo-natureza. Neste estado de presenca, encontro
poténcia, sensacdo de pertencimento. Talvez seja a arte ou a luz que vejo... Euavie elame
avistou de um lugar em que ndo havia estado. Ela € meu préprio olhar no limiar da minha
visdo entre profano e sagrado em que presencio a aura.

Ndo tenho ao certo o que me fez parar, talvez a chama ja baixa tenha sido a
referéncia do tempo cronoldégico.

Quando retornei, meus déceis anfitrides me aguardavam com honras saborosas.

Dormi profundamente. Existia uma outra fogueira a ser feita para Ana Eliza.
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Acordei cedo e cansada; esta tarefa consumia muita energia fisica. Eu me
surpreendia com minha resisténcia, por vezes imaginava o trabalho arduo de mulheres
do campo ou da roca. Este esforco nunca me desanimou, pois o entendia como um
estado preparatdrio, e estar na mata é meditativo. Sempre gostei de meditacdes
dindmicas, acho sempre mais eficazes. L4 estava eu de novo com meu carrinho de mao
verde, carregando lenha pela trilha. Existia um caseiro, Sr. Jorge, homem de meia idade,
corpo forte, aparéncia rustica, mas com dogura nos olhos... Ele me visitava sempre que
eu estava construindo as fogueiras, talvez desejando entender a razdo daquilo. Me
chamava de fazedora de fogo. Nesse dia, ele me trouxe alguns troncos robustos, acho
gue percebeu minha exaustdo, e sua colaboracdo foi precisa. O tempo de montagem era
menor, pois Ana Eliza chegou as 17 horas e tinha que busca-la em uma cidade proxima.
Ela vinha de Sdo Paulo direto para a experiéncia.

As 18 horas, estadvamos de volta. Marco iria fotografar e Fernanda ficou como
observadora. Foi tudo muito rapido; Ana tem formacdo musical em instrumentos de sopro
e havia trazido alguns para a performance. Ndo tinha muita proximidade com ela, nos
conheciamos ha pouco tempo, mas ela gostava de experimentacdes e fazia parte de alguns
grupos de musica experimental. Chegamos ao local as 18h30 para acomodar os valiosos
instrumentos — ela tinha preocupacdo com isso. Eu a senti tensa, desconfortavel, trazendo
preocupacdes técnicas, dificeis de resolver naquele momento, mas seguimos. Expliquei as

acOes basicas, o ordculo e as tochas. Como estdvamos em quatro, cada um acendeu um
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ponto. Antes de iniciar, ja percebi uma falha no processo, que dizia respeito a metodologia:
a performer havia colocado esta condicdo para participar do trabalho, ou seja, de chegar
direto, sem preparacdo e eu aceitei. Ela ndo vivenciou o rito preliminar por seus
compromissos, e ndo tinha conhecimento desta necessidade, portanto a responsabilidade
era minha. Também ndo houve tempo prévio para a performer se estabelecer no espaco,
arrumar seus objetos e buscar suas alternativas. O campo de presenga apresentava
diferentes energias, e isto limitou o acontecimento. Foi um aprendizado que trouxe
certezas e poténcia para a metodologia. Por esta razdo, foi de grande valia.

Marco e Fernanda foram importantes para estabelecermos uma relacdo de
coletivo e colaboracdo, fundamentais nas praticas. Confesso que pedi protecdo aos
guardides que até entdo nos acompanhavam nesses labirintos de luz. Acreditei que a

forca do elemento poderia nos dar um direcionamento. E iniciamos os trabalhos.
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HIEROFANIA 5 — A Natureza responde

Local: Sitio Moinho Velho

Municipio: Cunha/SP

Carta do trabalho: Carta 41 — A morte do Xama

Acendendo fogo: 19h05m

Final do trabalho: 21h13m

Camera 1. Claudia de Bem (pesquisadora) Carta 27 — O Berco
Lente: 70/20mm aberturas 2.8 macros

Performer: Ana Eliza Colomar. Carta 12 — A Flecha
Colaboradores: Marco Perez. Carta 29 — Contador de Historias

e Fernanda Valadares. Carta 4 — A Cerimo6nia do Peiote
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PERFORMER: ANA ELIZA COLOMAR

Crédito da foto: cedido gentilmente pela performer
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Ndo vou fazer um relato minucioso das minhas impressdes sobre a performance.
Busquei apenas captar as imagens, deixar meu olhar performar e ndo me ater a narrativas
ou leituras corporais do performer; ndo me cabia esse tipo de interpretacdo. A
performance é o que é, 0 momento, a presenga; o estar, o ser, o fazer; ndo me compete
este controle. O que importava era a vivéncia de cada um. O barco Viking acendeu
novamente e Ana viajou nele com seus sons e sua aten¢do na chama. Houve um
momento sublime e percebido por todos, em que um passaro respondia ao estimulo de
uma flauta indiana que era feita de madeira. Ao perceber, ela comecgou a estabelecer um
didlogo com o pdassaro. Lamentei por ndo ter um equipamento de som naquele dia para
a captacdo dessa conexdo. A performance durou cerca de uma hora e 0s sons junto com
o fogo estabeleceram harmonia, paz. Daquele dia, ndo lembro de a chama ter sido tdo
intensa. Ao olhar as imagens de video, observei uma qualidade e tom suave da luz,
amarela e enevoada.

Ana Eliza se retirou, fez suas anotacdes e encerramos, indo para casa saborear as
pizzas que eu havia pedido para o Marco fazer de novo. Conversamos bastante sobre a
experiéncia, e Ana relatou seu desconforto inicial com o calor, a desafinacdo dos
instrumentos e a superacao no decorrer da performance.

Seu depoimento do caderno é bem sensivel e revela suas conexdes. Fernanda nos
presenteou também com desenhos estilizados da fogueira e Marcos com suas fotos.

Creio que foi uma noite de presentes, de superagdes e quem responde é a natureza.
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FOGUEIRAS DE FERNANDA VALADARES

Figura 8 — Desenhos de Fernanda Valadares
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No outro dia, antes de partir, fomos ver as Pecans e visitei minha arvore que lutava
por sobrevivéncia. Foi nessa ocasido, como relatei anteriormente, que me enxerguei ali
como ela, fragil e triste.

Neste ano, 2020, eu me comuniquei com eles e perguntei se a permanéncia deles
era definitiva. Fernanda me escreveu:

Naguela época, fomos engolidos por aquele lugar. A gente resolveu viver aqui
casualmente. Hoje admito uma poténcia incrivel para a prdtica artistica em estar fora da
cidade, a cidade é o ninho da distracGo. Perto das coisas que sGo mais simples, e ndo so
da natureza, a gente conseque ter mais foco e entender o ciclo das coisas, das estacdes,
de planta que cresce, dos bichos que nascem, crescem e morrem. Enfim, o ciclo da vida.
Quanto as drvores, o ‘muda conversa’, te digo minha amiga, continuo a ver o tempo das
coisas e das drvores, sdo estes trabalhos que vamos aprendendo com as rasteiras que eles
nos aplicam. Te conto em outro momento os detalhes. Tua drvore estd firme e forte. E
sempre lembramos de vocé quando fazemos fogo. A quarentena tem sido o que foi nos
ultimos anos para nds, o dificil é ver o que estd Id fora.

Fernanda Valadares

Fiquei felizcom as noticias, principalmente por crer nestas escolhas de uma praxis

artistica integrada e abastecida na natureza. Sdo processos que me interessam .
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UAP — USINA DA ALEGRIA PLANETARIA
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A Usina da Alegria Planetaria (UAP) é uma plataforma de criacdo e pesquisa que,
desde 2010, propde a troca livre entre artistas com base na interdisciplinaridade, na
experimentagao de linguagens e na reinsercao de materiais, individuos e o entorno. Esta
localizada a aproximadamente 40 quildmetros da capital de Sdo Paulo, na zona rural de
Cotia, bairro Caputera, que faz divisa com Embu das Artes, numa regido caracterizada
pela escassez de equipamentos e atividades culturais.

A sede contribui com a sensibilizacdo para o modo organico de viver e se
relacionar com as pessoas, com o ambiente natural e seus ciclos. A estrutura fisica é
composta pelo Atelié Usina, um galp3o-estidio de 260m? construido em formato de
oficina integrada que permite o contato entre suas areas criativas —ateliés de marcenaria,
confeccdo e costura equipados com maquinario e ferramentas, espaco dindmico para
processos criativos, experimentos e apresentacdes — além de biblioteca, acervo de
materiais para pratica, camarim e cozinha. A construcdo, com acessibilidade universal
garantida, privilegia a minimizacdo dos impactos ambientais através da reinsercao de
materiais, captacdo de dgua da chuva, aproveitamento de luz natural e drea externa
reflorestada com espécies nativas. A estrutura também conta com dormitério coletivo
para receber artistas e participantes das atividades programadas.

A UAP funciona como um agente articulador para o desenvolvimento de praticas

artisticas com uma metodologia transdisciplinar que é aplicada em diferentes projetos,
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estimulando a expressdo individual e seus riscos a favor de uma estética de participacdo
e fazer coletivo. “[...] deslocamento de um olhar ‘sobre’ a natureza para o proprio ato de
perceber-se como parte do todo, estimula a reflexdo e revisGo dos valores e a

potencializacdo dos sentidos”’.

RESIDENCIA E RESISTENCIA

Em outubro de 2018, optei por fazer uma residéncia na UAP, buscando
compartilhar experiéncias artisticas com aquele coletivo, realizar o laboratério pratico e
vivenciar aquele espaco de integracdo arte-natureza que dialogava com a pesquisa.
Pretendia me proporcionar um momento de imersdo e conexdo da pesquisa a outras
praticas artisticas transdisciplinares. Meu primeiro contato com a UAP foi através do
cendgrafo Renato Bolelli Reboucas, que conheci no programa de doutoramento na
USP/ECA. Ele era um dos integrantes e residia |3.

Eles oferecem um espaco para os artistas residentes que desejam isolamento,
mas optei por me hospedar na casa de um dos artistas, Beto Guilger, Bukuritds Aruanda,
que ali reside, pensando numa convivéncia mais préxima com o cotidiano do coletivo.

Chovia muito na minha chegada e me ocupei de organizar o material e escutar

aquele espaco tdo excéntrico, preenchido com falas ocultas, objetos e imagens que

47UAP. Disponivel em <https://www.uap-residence.com> Acesso em JUL2020
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guardavam segredos. Naquela residéncia viviam dois artistas: Bukuritds Aruanda (artista
visual) e Renato Bolelli, porém nos vinte dias em que |a residi, Bolelli estava em residéncia
artistica em Nova lorque. Eramos Bukuritds e eu.

Na prépria residéncia ficava o Atelier de Bukurités. A sensagao logo ao entrar é de
que a casa toda era o Atelier, inclusive no espaco externo. As plantas, os objetos, as
instalacGes internas e externas, as obras, tudo respirava arte e natureza, existia uma
integracdo entre o comportamento e o ambiente. Esta sensacdo estava materializada nas
paredes, no mobilidrio, no piso, nas janelas, no jardim. Ministro aulas de percepcdo
aplicada a projetos arquitetdnicos numa linha de pensamento de humanizar os espacos,
atribuir uma interatividade e sensorialidade para aqueles que os habitam de acordo com
suas necessidades. A casa de Bukurités era um exemplo concreto de espacgo sensorial,
um ambiente que visivelmente carregava memorias e sentimentos. No primeiro dia de
permanéncia ja via vestigios da sua alma. Outra caracteristica das casas dos habitantes
da Nacdo Aruanda é que elas traziam caracteristicas do Orixa de cabeca do morador.
Bukuritos é filho de Oxumaré. Na mitologia dos Orixas, conta-se que ele ndo tinha
simpatia pela chuva, e quando ela vinha, ele fazia com que desaparecesse, dando lugar
a0 arco-iris; por isso é conhecido como Orixa das cores. A casa de Bukuritds era a mais
colorida de todas, assim como sua arte. A obra é bem diversificada, com técnicas de

pintura, colagem com diferentes materiais (tecido, tinta, tela, folhas, sementes),
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instalacbes e elementos de performance, como vestes e acessorios. Aos poucos fui
percebendo uma mistica na esséncia de sua estética.

Adrearural em que estd localizada a UAP ndo é plana e tem alguns labirintos para
acesso as unidades. Como chovia, ndo conseguimos sair para explorar o espaco,
tampouco coletar material. No dia seguinte, a chuva permanecia torrencial, sem
condicdes de prosseguir na pré-producdo da hierofania, e assim permaneceu por quinze
dias. Decidi me desligar um pouco do objetivo da pesquisa e conviver naguele espago que
apresentava uma dindmica diferente do meu cotidiano. Existiam uma estrutura e uma
pratica organizacional organica entre o espaco e as pessoas. Este equilibrio se dava por
um ingrediente humano: a consciéncia. Aos poucos eu ia percebendo a rede e me
adaptando a novos habitos com relagdo a reaproveitamento da agua, dos materiais
reciclaveis, da relacdo com o lixo e as praticas de separacdao e despacho, acGes de cuja
responsabilidade a estrutura mecanicista das nossas cidades nos faz esquecer.

Bukuritds, além de um excelente anfitrido, exerceu papel de incentivador para
que eu experimentasse livremente novas linguagens. No segundo dia, me disponibilizou
o espaco do atelier e suas ferramentas. Penso que linguagem é um codigo segundo o qual
selecionamos, interpretamos e organizamos os estimulos, traduzindo-os em uma
imagem significativa. Ao sentar-se na sua mesa, de repente me vi ali, no mundo colorido
de Bukuritds, olhando suas representacdes por todos os lados. Eu havia trazido um

caderno laranja de capa dura destinado a ser um diario, a principio de palavras, mas a
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primeira pagina se preencheu com uma abstracdo daquele espaco impregnado de formas
visiveis e invisiveis onde identifiquei a aura, o espagcamento entre meu olhar e o atelié de
Bukuritds, e foi um excelente exercicio.

Foi o inicio para que o caderno laranja se transformasse em performance, com as
folhas preenchidas das acGes e instalagdes durante o periodo em que permaneci ali. Aos
poucos, as palavras foram desaparecendo, trocadas por desenhos, colagens e outras
imagens. Decidimos que o caderno laranja ficaria aberto para nds dois, e o
preencheriamos quando desejassemos. Estabelecemos um didlogo através dele, um
objeto sensivel de trocas. Quando retornei para Sdo Paulo, encontrei varias mensagens

imagéticas de Bukuritds no nosso caderno laranja.
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A CASA DE OXUMARE
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OUTRAS JANELAS
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ATELIER
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CADERNO LARANJA

277



Caderno Laranja, sequnda feira ... 08 de outubro de 2018 ... produ¢do

Dia de um Brasil triste, nublado, ruindo.
Aqui o tempo acompanha, a chuva

tenta limpar esta fuligem dos tempos.
Compartilho um espago que respira
emocdes, arte, desordem e uma infinita
sabedoria.

A mesa do Atelier de Bukuritds

amontoada de ferramentas que desconhecgo,
mas vejo como prolongamentos de uma
atitude daquele espagco para meu espaco.

Trago meus companheiros > um

pouco de fumo cherry, o cachimbo, aquarelas, a porcelana com café, a caneta, a letra desparelha, a

caixinha de palitos de fogo e as portas do caderno laranja.

A janela é uma fenda com todos os verdes possiveis e alguns pontos amarelos disputando,

juntos, uma trilha pingando. Respiro...e faco fumaca.
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Caderno laranja, terca feira, 09 de outubro de 2018.
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“Inversos das palavras refletidas no

suave pod do Tule enrugado”.

Chega o sol com as cores e seus
reflexos nos trazendo palavras. Hoje
estd sendo assim, criar e brincar com
palavras invertidas espalhadas nos
cacos espelhados.

Surge nosso lago de letras, fonemas e
vozes.

De novo os reflexos.

Nasce nosso lago entre nossas e

malditas palavras tortas...






Nos dias que se seguiram, a chuva acalmou e fui conhecer o atelier da Usina e o
mestre Kabila Aruanda, performer e figurinista. Todo seu aparato de confeccdo fica nesse
atelier, onde ele produz diariamente. O espaco é um grande galpdo com pé direito de
aproximadamente 15 metros de altura. A imagem que se tem ao entrar é de uma
poténcia artistica incrivel. Sdo muitas instalacdes que vao performando o espaco. Creio
qgue nos dias em que estive ali ndo consegui absorver metade das informacdes. O coletivo
prescinde de mantenedor publico ou privado, sobrevive da execucdo dos proprios
projetos. Aprendi muito sobre aquele espaco através de Kabila, que tem uma historia ali
ha muitos anos. Segundo ele, tudo iniciou com o terreiro do candomblé. Ali era o solo
sagrado onde aconteciam os rituais presididos por ele, o pai de santo Kabila. Com o
tempo, antes da construcdo do atelier, comecou a utilizar o espaco para alguns
desdobramentos das suas agdes artisticas. Com o tempo, o coletivo foi se formando com
os integrantes do terreiro, na sua maioria artistas; e surgiu a Aruanda, termo que significa
tempo, e deixou de ser um terreiro de candomblé para se tornar uma Nacdo Livre com
outra ritualistica: povos africanos, guias indigenas e o povo do oriente. E da Aruanda que
a UAP se manifesta também através de agles artisticas.

Arte e sagrado sdo as molas propulsoras de criacdo, e é justamente nesse epicentro
energético que acontecem todas as epifanias, os transes, catarses, a danca, performance.

Comunhdo entre arte e sagrado é que traz uma alegria enorme para nds. A

possibilidade de transformagdo da individualidade e do entorno, e todos estes
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desdobramentos potencializam muito e nos déo outra viséo. E uma plataforma multipla
onde a alegria, o sagrado e o profano estdo diretamente ligados com o nosso cotidiano.
A produgdo artistica é ligada ao modo de vida, G experiéncia. Ela é completamente viva
na sua organizacdo onde a gente vai fazer agora, é nosso chdo sagrado, nosso centro
energético. (mestre Kabila Aruanda).

A matéria prima das criacGes é através de reinsercdo de material e transformacao
de objetos em multiplas linguagens. Além dos projetos especificos do coletivo®® existe os
projetos individuais que se intercomunicam. Dentro da nagdo que € o terreiro e do
coletivo UAP ndo existe o profano. — O desafio é dar conta de tudo isto. Novos monsters,
performances, residéncias. (Kabila Aruanda)

A ritualistica traz uma metodologia, e existe uma racionalidade nesta construcao
que é complexa. A¢cdo, emogdo e razdo é nossa piramide, diz Bukuritds Aruanda. Todos
os integrantes ganham em algum momento nos rituais, isto ndo é pré-concebido, um
nome de batismo que é composto ao Aruanda, como se fosse um sobrenome.

A primeira acdo do coletivo foram os tecidos na cerca. Existia um arsenal de
objetos e tecidos que ndo eram mais utilizados e viraram uma marca do coletivo. A cerca
virou uma instalacdo artistica e uma curiosidade para os moradores da regido. O espaco

nao é tdo facil de localizar, eu o reconheci pelos tecidos nas cercas.

48 JAP —Usina da Alegria Planetéria. Disponivel em <https://www.uap-residence.com/> Acesso em JUL2020
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Outra integrante com quem tive o prazer de conviver é Gisele Peixe, Dada Youngg,
uma artista musedloga que trabalha com memdria e tempo, que ressaltou a proposta da
UAP — E como estarmos juntos na natureza e recuperarmos nossa poténcia dentro de um
coletivo. A palavra Usina pressupde transformagdo. Eu me vejo absolutamente cotidiana.
a minha poténcia estd no contato da natureza. O tempo e a natureza ndo sdo controlados.
Axé (Dadd Youngé)

Com a convivéncia, fui constatando que a questdo estética e artistica era mais
uma filosofia, uma escolha de viver integrada a arte, espiritualidade e comportamento.
Era um espaco de resisténcia e resiliéncia, e a escolha era sempre revisitada por eles nos
momentos de fragilidade e desisténcia. Comecei a enxergar o atelier da UAP como um
museu organico, uma cenografia viva, todo o tempo te contaminando por algum lugar.
Comecei a liberar algumas acBes, experimentar e agir dentro dessa contaminacdo: arte,
espirito e natureza. Passei a entender que a chuva que permanecia me proporcionava
esse tempo de preparacao para interferir naquele solo sagrado com a minha arte. Todas
as acdes que realizei, hoje considero como um rito preliminar em que fui me desligando
do cotidiano e entrando no mundo da Aruanda, para depois realizar as hierofanias. Foi
uma experiéncia profunda de arte, desconectada de técnicas e conceitos, a linguagem

era ser e agir, uma performance mais organica.
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EXPERIMENTOS COM OUTRAS LINGUAGENS
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RETRATOS VIVOS
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MEUS SERES
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INSTALACAO CABECA DE IEMANJA
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LUZINHAS DE BUKURITOS
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O ATELIER DA USINA
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CASA DE OXUM (DADA YOUNGE)
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CASA DE YEMANJA (KABILA ARUANDA)
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Pelas condicBes climaticas desfavoraveis, o mestre Kabila sugeriu que fizéssemos as
hierofanias no Solo sagrado, onde eles realizavam os rituais da Aruanda, um espaco limpo e
aberto sem necessidade de preparacdo. O espaco ficava proximo ao atelier principal, a Usina.
Os acessos de um espaco ao outro se davam por trilhas na mata onde se viam instalacdes
artisticas, entre elas os “abrigos” das entidades que eles cultuavam. Tudo sagrado. Eu
frequento uma casa de candomblé de raiz, e € comum vermos os assentamentos e as casas
de santo representadas em espacos individuais. Na minha roga, por exemplo, na entrada
temos Exu, Ogum e lemanjd, e cada um tem seus objetos representativos referentes aos
Orixas; os outros assentamentos ficam num outro local, o quarto de santo. No candomblé de
raiz ndo existem imagens, apenas simbolos. Na Nacdo Aruanda era diferente, além dos Orixas
havia outras entidades, e esses assentamentos estavam espalhados por toda a mata. Eram
instalagcBes organicas e artisticas, como templos espirituais. A leitura da ritualistica ndo era
padronizada, tinha uma abstracdo livre e criativa sobre a poténcia daquelas divindades.
Portanto, o solo sagrado era apenas o espago central onde aconteciam os rituais coletivos.
Ld também, semanalmente eles queimavam o lixo. Nesse espaco estavam localizados a
cozinha da roca e o quarto de santo. Na rua havia uma instalacdo aérea com bandeiras de
tecidos que eram a marca do coletivo e atravessavam toda a drea externa do coletivo.

Passados doze dias, o tempo permanecia instavel, mas resolvemos iniciar a coleta de
material e comprar alguns fardos de lenha na regido para garantir a queima com lenha seca.

Durante dois dias conseguimos ter um minimo desejado, que conservamos coberto com
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lona. No décimo quinto dia, 23 de outubro, resolvemos arriscar e iniciar a construcdo da
fogueira. Por conta da meteorologia, que ndo era animadora, em vez de realizar duas
hierofanias em dias diferentes, propus que fizéssemos juntas num dia. Os performers eram
o Bukuritds e o Kabila. Combinamos que iniciariamos com Bukuritds, e estabeleceriamos um
cddigo para sua retirada e entrada de Kabila, evitando interromper os ritos liminares. A Dada
Youngé ia acompanhar os trabalhos e assumiu a posicdo de guardia do fogo, com a tarefa de
alimentar as fogueiras durante as performances. Diferentes para mim em relacdo as
experiéncias anteriores foram o campo perceptivo e a preparacdo. Isto ja acontecia desde
minha chegada 1a. Também a presenca do sagrado impressa ali e dentro deles reverberava
em mim. Segui com as operacdes metodoldgicas, montei as fogueiras durante o dia sozinha.
O Kabila, por alguma razdo que eu desconhecia, disse que eu poderia incluir as instalacGes
aéreas na queima, ja que elas cruzavam o espaco, e solicitou que eu usasse o lixo que eles
tinham acumulado como combustivel. Essas informacles agregadas a meu método de
montagem trouxeram uma estética curiosa em forma de tenda. Montei a fogueira maior no
centro dos corddes de tecidos e soltei as extremidades, deixando suspenso apenas na area
central. O lixo, que era composto de papeldes, caixas de mantimentos, papel usado etc,,
compunha uma das camadas intermedidrias. Os fardos de lenha eram a sustentacdo. A outra
fogueira, bem menor, se localizava atras, a uns 6 metros de distancia, e utilizei uma telha com
tijolos para erguer e ter outra perspectiva no enquadramento da camera, truques que se

aprendem no oficio de iluminador.
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HIEROFANIAS 6 E 7 — O Solo Sagrado

Local: Usina da Alegria Planetaria - UAP

Municipio: Cotia/SP

Carta do trabalho: Carta 36 — Seres do Trovao

Acendendo fogo: 19h05m

Final do trabalho: ndo foi anotado

Camera 1. Claudia de Bem (pesquisadora) Carta 9 — Escudo do Sol
Lente: 70/20mm aberturas 2.8 macros

Performer: Bukuritos Aruanda. Carta 28 — Sacola de Talismas
Performer: Kabila Aruanda. Carta 4 — Cerimonia do Peiote
Guardia: Dada Youngé Aruanda. Carta 2 — Tenda do Suor

Cdes: Macumba e Pamela
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PERFORMER: BUKURITOS ARUANDA

Crédito da foto: a autora
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PERFORMER: KABILA ARUANDA

Crédito da foto: a autora
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GUARDIA DO FOGO: DADA YOUNGE

Crédito da foto: a autora
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Diferente do estado preparatdrio das outras hierofanias, talvez por ter sido tdo
intenso e longo, senti a necessidade de usar uma indumentaria. Os integrantes do
coletivo, no seu cotidiano, usam vestes diferentes feitas pelo mestre Kabila, quase como
uma grife. Sdo panos soltos e confortdveis, batas coloridas que remetem aos caftans
africanos, e no pescoco trazem suas guias espirituais, os colares de poder. Eu havia
trazido os meus e a eles juntei alguns acessorios, como que vestindo uma persona mais
rustica, selvagem, assim como me sentia.

Nos encontramos no final da tarde. Kabila foi o primeiro e me presenteou com
um colar de poder que havia feito para mim. Ao colocar, senti como uma guia de protecao
e um elo entre eles. No campo perceptivo, havia uma camada densa, uma presenca
invisivel. A sensacdo era de ritual mistico, como uma cerimonia religiosa. J4 ao anoitecer,
chega Youngé, a guardia do fogo, e por ultimo Bukurités com sua indumentaria brilhante
branca; no meu imaginario, era a personificacdo de uma divindade e trazia consigo alguns
objetos. Percebi todo o estagio preparatério do performer. Estava no corpo, nas vestes e
na maquiagem, nada excessivo, tudo essencial, organico. Falamos o basico sobre os
procedimentos iniciais, o codigo para a saida de Bukuritds e entrada de Kabila, o alimento
do fogo, atribuicdo de Youngé, e o acendimento com as tochas, a retirada do Oraculo.

Farei um Unico relato sobre os dois performers por entender que foi uma Unica
hierofania, uma fogueira e uma consulta ao Oraculo.

Nessa noite compreendi mais sobre performance. O Ser, o fazer e o agir.
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Juntos, cada qual num hemisfério, acendemos o fogo naquela tenda que
lentamente foi se desmanchando. Eram histérias daquele espaco que se juntavam a
chama, um fogo colorido com componentes da existéncia daquele coletivo. Assumimos
nossas posicdes e o espaco era de Bukuritos.

Com meu olho me transportei para o mundo de Bukurités. A relagdo que ele
estabelecia com o fogo era integrada, um corpo, um espirito e a luz sagrada. O corpo,
como instrumento da acdo artistica na hibridez entre as linguagens do teatro, da danca e
das artes visuais, agia de forma ritualistica com o elemento, semelhante a uma cerimonia
de purificacdo. Existia organicidade nas acGes e nos objetos trazidos para a performance,
uma bacia com sal, pedras, plantas, utilizados numa ordem especifica, organizada —
etapas de um ritual. Houve um momento em que assumiu um estado meditativo e
religioso, uma relagdo do espirito com o Cosmos através da contemplacdo do elemento.
Aos poucos ele se despia, entregando as vestes ao fogo e assumindo um estado puro,
como se deixasse ali na chama uma persona. A performance, por si s6, evidenciava o
repertério do performer, suas crengas e relagdes com o elemento. Toda a experiéncia
adquirida na convivéncia com o coletivo sobre as relacGes de arte, espirito e acdo se
transformavam em imagens da sacralizacdo da luz e sua cosmogonia, fundamentando o
corpus da tese, a luz como substancia e representacdo de uma ideia.

Foi nessa, dentre todas as experiéncias, que toda minha atencdo ficou no

acontecimento. Ndo pensei em registros fotograficos ou recortes de camera,
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simplesmente me entreguei a olhar a performance. A retirada de Bukuritds foi invisivel,
somente me dei conta com a entrada de Kabila surgindo na imagem, como um ser
primitivo, pré-histérico na aparéncia. Literalmente despido e em sintonia com a
atmosfera criada por Bukuritds, ele tomou o centro do espago e se colocou numa posicdo
meditativa, como se pedisse permissdo aquela luz sagrada, e com esta acdo estabelecia
conexdo. Aos poucos, ele se ergue e assume a acdo de nutrir o fogo, utilizando os
materiais disponiveis no espaco. Sempre deixo material a mdo para abastecer a chama,
como galhos, lenha, folhas etc. Surgia uma manifestacdo de forca e poténcia do fogo com
aquele corpo pela energia das ac¢des de Kabila, tinha algo de selvagem e rustico na
qualidade daquele corpo. Ele arrastava galhos grandes e pesados para a fogueira. A
chama alta verticalizada performava com a ac¢do e percebi em alguns momentos um
enfrentamento entre o performer e o fogo, uma relacdo de dominio com o elemento,
masculino. Continuamente nesta acao, vinha do performer uma sonoridade em forma de
mantra estabelecendo relacdo profunda com a experiéncia. O mantra preenchia o
espaco reverberando no estado corporal assumido por Kabila e no nosso estado, meu,
de Bukurités e de Youngé, nos contaminando a ponto de entrarmos espontaneamente
na performance. Todos lentamente comecamos a repetir o mantra e, numa agao coletiva,
assumimos a mesma ac¢do de Kabila, configurando outra performance. Na evocacdo do
mantra, sem nenhum contato verbal, iamos realizando a queima de todos os materiais,

numa acao de limpeza e purificacdo do espaco. O fogo comecava a exercer esse sentido,
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e isto foi compreendido por todos pela forca do mantra. A duracdo foi exatamente o
tempo em que a chama virou brasa e, com ferramentas, iamos espalhando as brasas pelo
espaco sagrado da Aruanda até o fogo ndo existir mais. Foi uma cerimoénia de purificacdo
e limpeza do espaco que finalizou com uma defumacao, pratica muito comum em rituais
religiosos. Aos poucos nos juntamos e compartilhamos uma refeicdo com os alimentos
(raizes, leguminosas) que, antes de iniciarmos as hierofanias, tinham sido colocados no
fogo envoltos em papel laminado, e trocamos impressdes sobre o acontecimento.

Ndo falamos sobre as experiéncias individualmente, e sim sobre o acontecimento
em si, a cerimonia de purificacdo do solo sagrado da Nacdo Aruanda que, para eles, teve
um significado relevante no historico e processo que o coletivo atravessava.

Em particular, Kabila me entregou um nome de batismo Geyuhawa que, segundo
os guias por ele acessados durante a performance, provinha de uma linhagem indigena
xamanica da Sibéria e significava “pau de fogo”, espiritos que comandavam cerimdnias
de purificacdo nas tribos. Pesquisei sobre esta origem, mas nada encontrei a respeito.
Incorporei Geyuhawa como uma conexao sagrada da luz que reconheco em mim e se faz
tdo presente na pesquisa. A residéncia na UAP ndo sé consolidou o entendimento sobre
a sacralidade da luz, mas trouxe uma aprendizagem sobre arte, vida e lazer convivendo
como uma manifestacdo de existéncia.

No outro dia parti da Aruanda com a Geyuhawa e o caderno laranja de volta ao

mundo profano com as palavras de Bukuritods: Viva a sua existéncia
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RELATO DE DADA YOUNGE
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Figura 9 — Performance Plugada Full time

Fonte: Cldudia de Bem (performer)
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ACESSO 3. A chama virtual

Chega o0 momento em que, ao examinar e refletir sobre estas experiéncias,
encontro pontos de convergéncia nos escritos de Richard Schechner sobre o teatro
ambiental, em que se aspira recuperar o espirito das cerimonias rituais nas comunidades
primitivas xamanicas com o intuito de tracar paralelos sintomaticos e pontos de contato
com o teatro e, especialmente, com o trabalho do ator-performer. Creio que em
Hierofanias, os espacos construidos tinham este sentido visceral, a comunicacdo do
espaco interior do corpo e do interior do espaco, ativando todos os recursos perceptivos
com 0s quais descobrimos que alguns conceitos, aparentemente misticos, tém suas
raizes na realidade de outros povos e cultos na singularidade de cada performer. Apesar
de ndo nos determos a analisar a origem destes repertorios misticos, perseguimos a
relacdo viva entre os espacos internos do corpo e dos espacgos através dos quais se move
0 COrpo e com 0Ss quais nos comunicamos. Também a identificacdo com uma arte
fenomenoldgica, na experimentacdo direta com a luz-fendmeno através do fogo,
resultando numa conscientizacdo das minhas a¢des artisticas com uma arte perceptiva e
ambiental. Criar na natureza e com ela, nessa poténcia receptiva do corpo em existir

nestes lugares que acolhem outras conexdes de existéncia.
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Com este vasto repertério de olhares, linguagens, imagens, outro percurso
desafiante é recontar estas histdrias de luz.

Me sirvo de uma mediacdo tecnoldgica, a arte-midia para operar experiéncias
transversalmente. Tomar posse destas tecnologias para dar um novo arranjo neste duplo
espaco: o real e o virtual. Isto implica em ampliar a agdo artistica do campo da percepgdo
para o da recepcdo. Um salto do analdgico para o digital. O didlogo criativo se estabelece
com outra interface: o video.

O ato de criar com meios tecnoldgicos exige novos paradigmas e posturas diante
dofazer. Uma assimilacdo das potencialidades e qualidades que a tecnologia oferece para
gue vocé possa utilizd-las como ferramenta criativa. Isto inclui a escolha de programas
digitais adequados, que sejam aliados aos desejos criativos.

Para contextualizar o processo criativo, recorro a conceitos e pensamentos sobre
poéticas digitais apresentados por Julio Plaza e Monica Tavares*® como argumentacdes
para a compreensdo e identificacdo das etapas deste processo criativo.

Primeiramente, identifiquei as operagces com o método Mito Poético
caracteristico do fendmeno de bricolagem que, segundo Lévi Strauss, significa “trabalho
usando meios expedientes que denunciam a auséncia de um plano preconcebido e se

afastam dos processos e normas adotadas pela técnica”*°. A caracteristica ¢ elaborar

9 TAVARES; PLAZA, 1988
0 apud TAVARES: PLAZA, 1988, p.112
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conjuntos estruturados utilizando residuos e fragmentos dos acontecimentos sem perda
do significado. A construcdo de imagens hibridas se enquadra neste pensamento, elas
sdo criadas a partir do repertério contido nas praticas e se reorganizam sem prejudicar
o sentido e as reflexdes do todo. Recodificacdo. Portanto, a obra seria criada com o
material videografico que documentava as experiéncias na integra. Esta foi a base
estrutural para o processo de criagdo.

Escolhi o programa de edicdo Premiere como aliado nesta a¢do. A postura diante
de um companheiro tecnoldgico requer informacGes sobre ele, suas habilidades,
competéncias, para que se estabeleca uma comunicacdo criativa e potente entre nés. Era
fundamental o entendimento da ferramenta tecnoldgica para buscar conexdes desta
relacdo. Ndo existia a possibilidade de ter um técnico para fazer o processo de
decupagem, que no cinema ¢é feito por profissionais especializados na técnica. Por se
tratar de uma obra de recodificacdo de praticas artisticas vividas e captadas por mim, as
memorias das experiéncias e o pensamento sensivel sobre elas representavam a matéria
poética de interacdo com a maquina. Precisava existir uma fluidez entre o acontecimento
e a hibridizacdo feita no programa.

O espaco virtual oferece um campo de infinitas possibilidades e uma liberdade de
inventar e produzir. Os limites se encontram justamente nesta interatividade de
inteligéncias. No limiar destas relagdes e com o reconhecimento das minhas limitagdes,

iniciei o percurso. O foco estava em manter o fogo aceso.
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Este tipo de pratica favorece um trabalho de equipe que, segundo Simondon®?,
inclui um criador apenas como individuo singular que tenta vencer os limites e
objetividade da mdquina no sentido de resgatd-los como elementos formativos do seu
fazer. O autor denomina esta relacdo de “isodinamismo”, disposta no cruzamento do
funcionamento fisico da maquina.

Aqui, o saber passa a ser fundamental para o resultado, e o programa é um
elemento determinante, agenciador e instaurador de possibilidades de criacdo. O pacto
se estabelece entre a minha subjetividade e o programa.

Ao estabelecer estas correspondéncias com o programa de edicdo, passei a
organizar as ideias junto com ele. As operacGes se definiam de acordo com o produto,
a obra, uma video-performance que abrigasse todas as experiéncias. A acdo artistica
estava em imaginar, criar e representar uma nova materialidade impregnada das
experiéncias vividas.

Pensar arte com tecnologia significa outro laboratério experimental, outra agao.
Construir essa narrativa virtual foi uma experiéncia significativa para a fruicdo dos
sentidos e a percepcdo em outro ambiente. O mundo virtual é um ambiente de imersao,
e ao acessa-lo mergulhamos noutra relacdo espago-temporal. Apesar de os
desdobramentos virtuais se mesclarem com a realidade das experiéncias, a tecnologia

funciona como mediadora destas relagdes. No processo de decupagem, ao filtrar

51SIMONDON, 1969 apud PLAZA; TAVARES, 1988, p.64
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imagens e registros captados, vivi outras experiéncias interativas com as experiéncias. As
imagens das tantas chamas e o corpo que avistamos sdo atualizadas e recodificadas
virtualmente, dando lugar a formas ainda ndo vistas.

Esta imersdo requer um olhar solitario para experimentar o duplo tempo-espaco,
uma mudanca de percepcdo das praticas e uma nova intensidade ao processo. E uma
interlocucdo constante entre as possibilidades da mdaquina e do processo intuitivo do
criador. Retorno a magia como um acesso a outra realidade. O conteldo é uma pogdo
com muitos ingredientes: amargos, doces, picantes e adstringentes remexidos num
grande caldeirdo tecnolégico. Os desdobramentos virtuais sdo para mim isto, uma outra
materializacdo gerada da alquimia do real e virtual, uma transmutacdo das imagens que
se metamorfoseiam numa chama virtual viva.

Alinteratividade entre arte e tecnologia funciona como uma comunicagao entre a
materialidade da experiéncia e um outro olhar sobre ela, uma reflexao virtual onde pude
experimentar outras possibilidades de operar e ampliar capacidades cognitivas de criagdo
de imagens sensiveis que trazem outros significados as praticas vividas. O processo
criativo do olhar se da na relacdo entre a inteligéncia do programa dada pelos recursos
de edicdo com os efeitos, movimentos, tempo e cortes, e também pelos caminhos
singulares da subjetividade. O pensamento criador, assim, transforma-se com a relagao

simbidtica de dois processos cognitivos: o intuitivo e o racional. Este criar na maquina foi
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como recontar as histérias numa outra relacdo de espaco e tempo dada pelo espaco
virtual, reviver as praticas e encontrar novos sentidos para minhas reflexdes.

A video-performance consiste numa fabula imagética e sonora destas histdrias que
vao sendo costuradas em encontros, antes invisiveis e agora possiveis. Com tais
argumentos, tento recortar fragmentos das experiéncias de cada performer e ressignificar
num fluxo de imagens que se deslocam, dando corporeidade a uma Unica performance.

A sonoridade foi criada e editada pela artista Carina Donida num diadlogo
permanente entre nds duas e as imagens. Desta forma, fomos desenhando o som. A
intencdo era dar uma sonoridade contida a video-performance, e ndo criar uma trilha
sonora. A matéria prima do som foi retirada de captacdes de dudio, colhidas nas praticas
e reinventadas em estudio através de programas de audio.

Em junho de 2019, a video-performance Hierofanias, que pode ser acessada pelo
codigo abaixo, fez parte da Mostra de Paises da Quadrienal de Praga®’ como trabalho

artistico em video-performance de luz.

Figura 10 — QR-Code — Hierofanias
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O CENTRO

Algo comeca a fazer sentido neste momento tdo intenso e fragil, quando somos
todos convidados a refletir sobre o mundo que criamos. Eu, neste duplo exilio, finalizando
a escrita; 14 fora, uma peste que nos divide de nds mesmos e um mundo em combustdo.
Quase impossivel ndo reavaliar o significado de tudo. A impermanéncia, a impoténcia e a
fragilidade a que estamos submetidos reverberam dentro de cada um. Como anunciavam
alguns profetas: sdo indicios da Era de Aquario, o isolamento a servico do coletivo. Creio
qgue nos chega de fato uma mudanca ja tdo necessaria a civilizacdo. Talvez daqui a
algumas décadas venhamos a chamar estes tempos de algum outro “ismo”.

A arte para mim sempre teve uma relagdo com o belo, desejava ver e mostrar um
mundo mais bonito, e o teatro me possibilitava construir mundos possiveis, equilibrados
e com poucos riscos. Através da luz, encontrei uma expressao de interferéncia na
visualidade de narrativas contadas por corpos e outras linguagens que dao vida ao
espetaculo, e neste lugar sobrevivi. Nunca me dediguei a uma arte mais ativista e de
denuncia, isto fiz como cidada. A arte comecou a tomar outra parte de mim — a
necessidade de estabelecer uma conexdo com a natureza me exigindo atitude de
comprometimento em instaurar uma mudanca de comportamento em relacdo ao meio

ambiente. Com o tempo, isto veio a fluir nas minhas pesquisas e encontrei frestas para
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agir naquilo em que acredito, uma conectividade do ser, fazer e estar no mundo numa
abordagem ecoldgica e social.

A minha pratica artistica tem caminhado neste sentido, numa busca de
entendimento sobre a luz, como uma comunicagao entre arte, corpo e natureza. No inicio
deste deslocamento, isto ndo era tdo consciente, talvez mais intuitivo. Reflito neste
momento em que estamos reféns dos nossos proprios atos, a poténcia que reverbera
dentro de mim. Todos estes anos em que venho pesquisando sobre as relacdes luz-
percepcao através de observagdes e praticas na natureza, agora encontram voz na minha
escolha, minha arte e o mundo que desejo ver. Hoje, na minha residéncia em Sdo Paulo,
no duplo exilio, me comovo em pensar no quanto a natureza agradece pela distancia dos
seres humanos. Os animais, a floresta, o ar, os mares e rios se recuperam de nds. Toda
dimensdo da luz refeita nestas praticas artisticas junto a outros corpos, que puderam
experimentar ao redor do fogo esta forca e sabedoria césmica, me inspiram a prosseguir
com novas investigacdes.

Na trajetoria da pesquisa cientifico-artistica, encontramos vozes que alimentam
nossas reflexdes, mas creio que o mais potente e latente que me dispus a dividir foi a
propria acdo, as vivéncias intensas durante nossos trajetos pelas bifurcacGes deste
labirinto de luz onde compartilhamos e olhamos a luz como um complemento de nds
mesmos. Momentos em que permitimos uma outra dimensdo para 0 N0sso corpo, em

que sentimos nossa existéncia como parte de algo maior, capaz de mudar nossa
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consciéncia sobre os espacos que criamos e compartilhamos. Revejo o quanto deixei de
expor a minha espinha dorsal, aquilo que me motiva, que me leva ao gesto artistico.
Comeco a compreender minha identificacdo desde cedo com o teatro nas vozes de Craig,
Appia, Antonin Artaud e Samuel Beckett pelo existencialismo e a metafisica que me
habitam. Desta comunicacdo entre luz, natureza e teatro me dispus a rastrear os vestigios
da luz deixados no meu corpo e na minha memdria, e incorporo na construcdo de uma
poética, numa perspectiva de tracar uma filosofia para a luz num ponto de vista
constitutivo de uma arte de sentidos, ideias e invengdo do mundo. Abrir para o campo da
recepcdo e interatividade e repensar nossos espacos, incorporando relacbes mais
organicas de forma a humaniza-los.

A consciéncia do transbordamento da luz é ilimitada, e examina-la nesta
dimensdo infinita me direciona a uma arte mais engajada com o ambiente, capaz de
transformar o pensamento em acgdo. Talvez este tenha sido o propdsito para conhecer
profundamente a luz e recuperar sua cosmogonia. A experiéncia com a luz é a
concretizacdo da representacao que temos do mundo. Quando nos tornamos sensiveis a
presenca da luz, libertamos nossas imagens e aprendemos a olhar.

A luz me traz perguntas e poucas respostas, mas me contento em olhar para ela

como um meio onde as imagens residem.
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Na tentativa de transcrever um pensamento, ndo elaborar um conceito, apenas
palavras simples que contemplem o conhecimento sensivel adquirido pelas experiéncias

e por aquelas que ja revivem nos meus repertorios intimos, hoje eu diria:

Luz, para mim, é
Uma radiagdo sensivel e intuitiva vinda da estrela maior que, na sua composi¢céo
mais pura de ondas e particulas, se desloca num feixe de fotons e nos revela o mundo,
afeta nossos sentidos, consola em simbolos nossas crengas, acende imagens dentro de
nads, e sua presenga e auséncia constituem nossos espacos internos e externos, nos
contentando com prazer estético por sua beleza e magnitude.
Vejo-a assim como uma atriz completa e plena que percorre o espago e o
preenche com seu movimento e destreza, dando voz e imagem ao deleite de outros

corpos e matérias, numa convivéncia mutua e necessdria.
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