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RESUMO

Este trabalho tem o objetivo de inserir em ambito académico o método de
conhecimento corporal Sistema Integral Bambu, bem como a arte corpo e bambu. Em soma,
registrar os doze anos de trajetoria da Cia No6s No Bambu. Por meio deste estudo de caso,
promover o didlogo com questdes de ordem maior na sociedade, deflagrando novas
possibilidades para as artes na atual virada paradigmatica: do reducionismo ao pensamento
complexo. Primeiro, por destacar aspectos que dizem respeito a compreensao das identidades
artisticas contemporaneas. Segundo, por ressaltar a importancia do afeto, da subjetividade, do

corpo e do conhecimento sensivel para as novas direcdes epistemologicas.

Palavras-chaves: Sistema Integral Bambu, Cia N6s No Bambu, arte corpo e bambu, circo,
teatro, danga, performance, ecologia, cultura/natureza, complexidade, artes hibridas,

identidade artistica, arte de natureza.



ABSTRACT

This work aims to insert into the Academia the body knowledge method named
Sistema Integral Bambu (Bamboo Integral System) and the bamboo body-art. Besides this, it
intends to register the twelve years of Cia Nos No Bambu.

Through this study case, I intend to promote a dialogue with higher order issues in
society, triggering new possibilities for the arts in the paradigmatic turn from reductionism
into complex thought, bearing in mind not only the artistic identities, but the role of affection,
of subjectivity, of the body and of the sensitive knowledge towards new epistemological

directions.

Keywords: Sistema Integral Bambu, Cia N6s No Bambu, bamboo body-art, circos, theatre,
dance, performance, ecology, culture/nature, Complexty, hybrid arts, artistic identity, art and

nature.
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1. INTRODUCAO

Ha tempos me ocorrem reflexdes a partir de uma dimensao sensivel, pouco explicavel,
totalizadora de minha experiéncia e que, se expressada, considero que possa contribuir em
depoimento sobre a contemporaneidade, gerando possibilidades de trocas perceptuais com
outros artistas. O problema ¢ o quao dificil seria sintetizd-las a ponto de estabelecer uma
comunicagao viavel.

Tenho uma trajetdria de formacao profissional hibrida entre dois olhares, o artistico e
o antropolodgico. Foi na juncdo, no entremeio que encontrei minha angustia, minha solidao
reflexiva. E como se a nogdo de conhecimento sensivel atravessasse o "anthropological
blues"? e a partir dali, escutasse uma musica soprada apenas a mim. Porém algo seduziu-me a
tentativa de compartilhar. O que significa uma ousadia particular. Porque sei que nao me
renderia ao caminho mais facil, escolhendo um fragmento destas reflexdes para analise. Nao
poderia reduzi-la, por simples impeto da inteireza, ou masoquismo académico — como dizem
alguns amigos.

Considero a tentativa deste trabalho analoga a elaboracdo de um mapa-mundi. O
planeta ¢ esférico. As 4guas ocednicas formam um s6 mar que permeia tudo. A posi¢ao dos
continentes ¢ uma constante mutacdo em translagdao e rotagao. Como criar uma planificagao
estatica representativa de uma esfera dinamica? Imagino que precisou-se de um nivel
inventivo de abstragdo para langar as primeiras coordenadas de convengdes tornando o mundo
um ambiente navegavel. O mapa-mundi ¢ uma representacdo da geografia planetaria, mas
também das impressdes e dos afetos daqueles que o desenharam.

Na minha primeira tentativa de comunicagdo rachei meu planeta em duas partes — a
antropologica e a artistica. Aos meus interlocutores, pareceram-lhes duas coisas distintas que
se entreolhavam, mas ndo se tocavam. Dois mapas. O que me apontava o lugar comum de

dois caminhos reflexivos a seguir, ou seja, a fragmentacdo. Como estava escrevendo a partir

1Defino conhecimento sensivel como aquele que envolve a subjetividade, os afetos, o imaterial, a
forca vital. E o campo de apreensao de dificil expresséo apenas pela via racional, Desenvolvo melhor
essa no¢ao no primeiro capitulo.

2 Termo utilizado por Roberto Da Mata (1978) para cobrir e descobrir todos os aspectos do oficio de
etn6logo que consiste basicamente em transformar o exético em familiar e/ou transformar o familiar
em exoético. Trata-se de incorporar ao oficio "aqueles aspectos extraordinarios ou carismaticos,
sempre pronto a emergir de todo relacionamento humano". (DA MATA, 1978, p. 4)
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das Artes, logo ouvi: "Figue so com este lado artistico, jogue o outro fora". Entdo o que fazer,
desistir? Nao. Insisti e inventei.

Tive a sorte de ter outra interlocutora cuja a sensibilidade mostrou-me: "Isto aqui
parece ser muito importante para aquilo la." Ela estava certa! Era isso! Assim foram lancadas
as coordenadas iniciais para a planificagdo dos meus afetos em relevancia social. O "isto aqui"
e o "aquilo 13".

O "isto aqui" refere-se a duas nog¢des que delimito. Uma, no primeiro capitulo, a
communitas do conhecimento sensivel. A outra, apenas nas consideracdes finais, o termo
tempo de multiplunidades emergentes. O "aquilo 13" refere-se a arte corpo e bambu,
apreendida na jornada do Sistema Integral Bambu, e a busca de uma identidade artistica da
Cia Nos Nos Bambu, a qual pretendo apresentar no ambito académico. A partir dessas quatro
referéncias, tracei o mapa de organizagao de minhas reflexdes.

Navegando, me deparei com um vento favordvel chamado Suely Rolnick (1993,
2011). Embora a autora ndo seja a mais citada em termos de construcdo das nogdes que
apresento acima, encontrei em suas ideias uma ressonancia com os meus impetos. Foi o
primeiro sinal de que deveria seguir. Ajustei minha dire¢do. Tinhamos muito em comum.
Primeiro, porque ela refere-se a uma "cartografia sentimental" para tornar compreensivel os
afetos e dar-lhes comunicabilidade em uma anélise, visto que deflagra que os elementos de
linguagem disponiveis para interpretar os eventos frequentemente ndo mais condizem com
nossos "modos de existéncia". Isso significa que os afetos sdo mutaveis de acordo com as
mudangas que vivemos, mas a cultura tem um tempo diferente de mutacao, que muitas vezes
nos obriga a lidar com elementos de linguagem que ja ndo fazem mais sentido para interpretar
uma experiéncia.

Quando isso acontece, nos sentimos "desmapeados". Nao encontramos mais 0s pontos
de ressonancia e localizagdo no ambiente em que vivemos. Instaura-se uma tensdo que
desencadeia a necessidade de criar algo que torne a experiéncia sensivel ao nosso repertorio e
atualize nossos "modos de existéncia". Essa necessidade criativa ocorre por meio do ela
chama de "bussola vital", que ¢ o poder transformador da poténcia do afeto no individuo.

Ora, eu tentando planificar minha experiéncia, encontrei na "cartografia sentimental"

uma inspiracdo para orientar os caminhos. Tratei de delimitar as condi¢des bdasicas para o
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trajeto. Criei a narrativa escancarada de afetos’ como metodologia do tragado — aquelas
linhas pontilhadas e vermelhas que mostram as trilhas de navega¢ao no mapa. Me ocorreu
como cuidado para ndo naufragar frente ao objetivismo ou a o reducionismo intrinseco a
expectativa de um trabalho académico.

Por afeto entendemos, eu e ela, (e provavelmente, ela e outros), a emogdo vital —
aquilo que apreendemos da experiéncia e nos organiza, mas é invisivel, indizivel, imaterial. E
um campo vivo de forcas que nos move dentro das interagdes dadas. Ele distingui-se da
percepcdo e da razdo. A percep¢do apreende pelos 6rgdos do sentido, pela sinestesia, e a
razao, pela inteligibilidade. Os afetos operam por meio da experi€éncia em que se esta imerso e
criam um campo individual de subjetividade. E uma "poténcia vital" que subjaz a poténcia da
percepgao, pois tangencia cada um de nossos sentidos. A subjetividade age nos provocando
um "farejamento": uma intuigdo que nos poe a mover.

Ocorre que, especificamente nossa cultura (digo, a cultura hegemonica ocidental), por
tradi¢do, provoca um "recalque" dessa experiéncia do mundo na produ¢do do conhecimento,
reduzindo o pensamento a razao. Nesse processo, se inibe a "bussola vital", a capacidade de
agir a partir desse "farejamento". Em decorréncia, o individuo passa a se localizar do ponto de
vista moral desse sistema de valores (o racionalista) — submetendo-se e o reproduzindo
mesmo quando ele ndo faz mais sentido algum para sua experiéncia do mundo. Diante das
novas mudangas sociais, considero essa localizagdo do ponto de vista moral um fato social,
que requer, mais que analises, saidas.

Ao contrario, quando a "bussola vital" ¢ ativa ela conduz o individuo a um critério
ético em que ele € capaz de reconhecer quando essa moral (no caso, a advinda do sistema de
valores calcado no racionalismo) ¢ potencializadora ou despontencializadora de seu campo
vital. E a "bssola vital" que provoca a mudanga, a criagdo de novos horizontes e atualiza o
"modo de existéncia". Em nossa sociedade, essa atualizagdo pode se dar em um texto, uma
obra de arte, uma teoria, um mapa, uma peca, ou qualquer forma de expressdo que dé vazao a
experiéncia do mundo por vias que transgridam os elementos que j& sdo insuficientes para

interpreta-la.

3 Desenvolvo-a no primeiro capitulo, mas é uma nogdo que, por hora, pode ser compreendida em seu
sentido tacito.
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Assim, outro ponto de ressondncia entre mim e a Suely Rolnick. Navegacao aprazivel.
Ela localiza no racionalismo ocidental uma fonte inibidora da "bussola vital". Eu localizo
como fonte inibidora do conhecimento sensivel. Nos duas percebemos que a pratica artistica
foi um ambiente legitimado culturalmente para dar vazdo a subjetividade. Com uma
abordagem mais ligada a psicandlise, ela traca a importancia contemporanea das artes no
papel da atualizagdo do "modo de existéncia" do individuo. O que leva a novos
direcionamentos sociais. Eu dentro de uma perspectiva mais antropoldgica, traco a
importancia no papel das artes na atualizacdo do "modo de existéncia" da sociedade,
provocando direcionamentos aos individuos.

Encontrar um bom vento em Suely Rolnick significou atravessar dguas profundas com
certa calma, quase um diva. Por meio de suas consideragdes, percebi que vivia a tensdo que
desencadeia a necessidade de criar. Estar no entremeio de duas areas do conhecimento me
colocava assim, "desmapeada". Entendi a importancia de tracejar meu proprio mapa. A escrita
tornou-se, mais que um desafio, necessaria.

Pus-me a desenhar os continentes a serem visitados em navegagdo. Tratam-se dos
objetivos. Esses grandes continentes se ligavam a o outros menores. E estes, a outros, ¢ a
outros em uma propagacao esférica sistémica que diz respeito a co-dependéncia entre eles. Os
objetivos ndo sdo partes isoladas, mas integram uma geografia oceanica para a qual ha a
impossibilidade de aplica¢do do reducionismo.

Um dos objetivos ¢ apresentar o método conhecimento corporal Sistema Integral
Bambu, mostrando como ele se estabelece como uma proposta consciente ¢ diametralmente
oposta a "cultura de alienacdo do corpo" na modernidade. Mas nao poderia fazé-lo sem a
devida leitura das mudangas sociais em curso ¢ o papel desempenhado por guetos que
resistem em partilhar a realidade por meio do conhecimento sensivel baseado no saber do
corpo? — mesmo que imersos em uma cultura que o suprime. Para tanto, os circunscrevo
como unidade social contrastiva que chamo de communitas do conhecimento sensivel.

O outro objetivo ¢ apresentar a trajetoria da Cia N6s No Bambu em busca de um uma
identidade expressiva que captasse sua poténcia mais genuina. Mas, igualmente, nao poderia

fazé-lo sem discorrer sobre a complexidade das identidades artisticas na contemporaneidade e

4 Aquele em que o pensamento € indissociavel da corpoaralidade e da matéria: ocorre em
experiéncia integral, sendo a razao associada como mais um dos aspectos. Desenvolvo esta nogéo
no primeiro capitulo.
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os limites da categorizagdo apds a emergéncia do "pds-modernismo" — categoria que esta
perdendo seu valor histérico por uso generalizado na atualidade. Considero que estamos em
um outro momento: o de individuagao identitaria e permeabilizagdo categorica.

Para entender a individuag¢@o da minha prética artistica, mergulho nas particularidades
da arte corpo e bambu, apresentando seu desenvolvimento técnico, sua poética, suas
ramificagdes enquanto poténcia criativa — adentro seu coragdo, revelando as peculiaridades
veladas na relacdo tatil, oferecendo pistas de como se edifica seu conhecimento sensivel.
Mostro como o ineditismo a faz uma pesquisa inovadora na cena artistica.

Além disso, ha um objetivo que permeia toda a elaboracdo teodrica dos outros
objetivos. Consiste em deflagrar a importancia de algumas tendéncias artisticas bem como
aportes tedricos e praticos para o conhecimento sensivel na virada paradigmatica que estamos
vivendo. Por isso a narrativa escancarada de afetos ¢ um ato politico. As teorias da
complexidade tendem apreender o papel da subjetividade na produg¢do do conhecimento.
Considero a importdncia dos mapeamentos como o que proponho (o da communitas do
conhecimento sensivel), assim como a emergéncia de novas proposi¢cdes no que tangem as
formas académicas, no sentido de dar visibilidade ao que outrora foi um interdito.

Neste sentido, procuro por meio da forma como escrevo e invento nogdes — as quais
nao disponho no repertorio de linguagem académica hoje estabelecida — fazer minha politica
do cotidiano abrindo campos ¢ possibilidades de trocas perceptuais com quem se interessar ou
em quem reverberar as indagacdes que me movem. Assim, fago o mapeamento dos afetos,
sonhos, esperangas e poténcia criativa na elaboracdo em um processo de atualizagdo do
presente — que sera melhor estudado por futuras geragdes, quando virarmos fato historico.
Chamo este ato de PO-ETICA.

Expresso como justificativa de meu empenho a sensacdo de uma urgéncia dada a
cultura ocidental para encontrar caminhos frente aos paradoxos postos. Percebo que as
experiéncias que vivemos na contemporaneidade ndo se opdem ao pensamento moderno, mas
sao radicalmente diferentes e ndo interpretaveis diante do repertorio que temos disponivel.
Considero importante ressaltar o papel das artes no ato de criar novas trilhas para se pensar a
sociedade, dando vazdo a subjetividade. Essa ¢ a propria forma em que me expresso neste

trabalho.
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O conhecimento sensivel ¢ um dos elementos que, ao meu ver, insurge como uma das
possibilidades de contribui¢do a transicao epistemologica. Importa ampliar e ramificar o
aporte de experiéncias que levam a sua compreensdo. Apresentar o Sistema Integral Bambu
justifica-se porque — além de atender este intento por ser centrado no refinamento perceptivo
do saber do corpo — ¢ um método com grande potencial de contribui¢ao para o artista cénico.
Como professora da pratica, recebi nesses dez anos muitos atores, dangarinos, performers e
circenses que me narraram €xitos em sua areas por meio desta pratica corporal.

Sobre a edificacdo e registro da arte corpo e bambu, julgo importante fazer uma ponte
entre a experiéncia de conhecimentos artisticos produzidos na academia e fora dela. Também
compartilhar os pormenores desbravados no caminho de desenvolvimento de um saber
especifico ¢ uma forma de perpetuar a arte, deixando pistas as novas experiéncias. Nesse
mesmo sentido, justifica-se apresentar a trajetoria do grupo artistico brasiliense Cia Nos No
Bambu, que, por meio desta arte original, alcangou certa proje¢do nacional em seus doze anos
de experimentacdes. Discutir sua identidade artistica, justifica-se por ser um estudo de caso
também afeto a outros grupos na contemporaneidade.

Este trabalho fala de muitas coisas em diversificadas perspectivas: animica, técnica,
social, poética, patética, politica, artistica e seus avessos. Um planeta inteiro. Boa parte de
minhas metodologias de pesquisa e muito do peso do aporte tedrico foi apreendido em meu
caminho na Antropologia (mais propriamente a etnografia) — que por vezes flerta com a
Filosofia, a Geografia e a Historia. A observac¢do participante em certos momentos dara
passagem a participagdo observadora. A micro-historia dialogard com a macro-hitéria em
variados tons — desde historias de vida, videografia e uso de imagens, ao percurso da historia
Ocidental. As escalas de andlise ora fardo um sobrevoo — o que decorre uma generalizacao,
mas ¢ possivel mapear contrastes em uma ordem maior de acontecimentos — ora se atentarao
as especificidades, como uma lupa ao estudo de caso. A analise do discurso mapeara afetos
alheios. Meus cadernos de campo, meus desenhos, minhas poesias sdo bases de dados para
investigacdo de meu olhar em mutacdo ao longo do tempo.

O aporte metodologico em Artes ¢ dado por meio de minha experiéncia cénica, dos
métodos de pesquisa corporal que vivenciei, das trocas iniciaticas com professores ¢ de um

conjunto de leituras que perpassam a estética, as artes plasticas, o circo, a danca, a
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performance e o teatro. Sempre me encantou e inquietou as suas possibilidades
epistemologicas.

Nesse campo, postulei ndo s6 a metodologia a narrativa escancarada de afetos como
desenvolvi como baliza metodologica ao que chamei de perceptografia. A perceptografia ¢é a
grafia de percepcoes dadas a pratica que edificam um saber. Quando adentro o coragdo da
arte corpo e bambu e refiro-me as interacdes organicas. Verticalizando a experiéncia, falo de
um lugar agucado de percepcdes. Foi apds uma longa jornada com o propdsito de entender e
explicar os pormenores na interagdo tatil que cheguei a possibilidade de registro da técnica
que descrevo. Algo em mim referenda como sagrado o conhecimento sensivel adquirido pela
experiéncia artistica, pela vivéncia corporal.

Embora este trabalho tenha um viés transdisciplinar a escolha de se escrever a partir
das Artes se deu pela necessaria liberdade de exposi¢ao dos afetos e pelo necessario grau de
inventividade — caracteristicas que considero vanguardistas em seu ambito académico. No
que tange a minha subjetividade, me proponho a reflexao a partir de um pensamento de corpo
em poros. Gosto de usar essa imagem para transcender o campo do pensamento a razao e
expressa-lo como algo corporal que integra também as emocgdes, percepgdes, experiéncias e
afetos, sendo permeavel ao meio. A "porosidade epidémica" ¢ uma metafora de trocas,
continuidades e condi¢do de ser extensao de um ambiente. De ser em relacdo as coisas.
Assim também ¢ a defini¢do que atribuo a corpo. Nao pretendendo segmenté-lo a fisicalidade,
ao "vibratil", ao emotivo, ao sensorial, nem ao racional. Aqui entendo o corpo em uma
unidade integrada em todas as suas poténcias — recepto e afecto das experiéncias.

Esclarecidos os pontos de partida, a perspectiva e os motivos, seguirei na tentativa de
representacdo de uma "esfera dindmica" a um desenho que comunique rotas. Entre
coordenadas, ventos, continentes e navegagdo, planifiquei a espacializagdo desta complexa
tarefa frente a minha subjetividade, que, confesso, pouco tem de objetiva. Afinal eis o mapa.

No primeiro capitulo, desenho minha PO-ETICA e adentro a visceralidade de meus
afetos. Faco um memorial de minha jornada afetiva para tentar construir a perspectiva hibrida
de meu olhar junto ao(a) leitor(a). Em seguida explico com mais detalhes a atitude politica
que me move ao delimitar a narrativa escancarada de afetos frente a virada paradigmatica
que estamos vivendo na producdo do conhecimento. Busco, assim, evidenciar alguns de seus

aspectos, fazendo uma regressao historica e localizando no pensamento de Descartes as bases
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da cultura racionalista, que proporcionaram a transicdo da Era Medieval a Modernidade.
Alcangada a dicotomia corpo e razdo, sigo a trajetoria historica enfatizando a existéncia de
grupos étnicos, algumas praticas teraputicas e artisticas no Ocidente em que o
logocentrismo® ndo foi definidor. Deflagro seu carater politico de resisténcia e circunscrevo a
communitas do conhecimento sensivel como um grupo de abstracdo tedrica que contrasta o
ordem hegemonica. Para edificacdo dessa visdo, as principais correntes maritimas que me
impulsionaram, além de ventos e nortes, foram os seguintes pensadores: Bourdieu (1989)
Foucault (2003), Halévy (2010), Latour (1997), Morin (2005) e Victor Tuner (1974, 1982).

No segundo capitulo mergulho na histéria do Sistema Integral Bambu. Descrevo a
emergéncia criativa e alternativa do método de conhecimento corporal nascido do ato de subir
em arvores, posteriormente estendido as criacdes de esculturas de bambu para ambientar o
corpo em suspensdo. E por meio da corporalizagdo da percep¢do que se edifica o método,
centrado na autonomia e no auto-conhecimento do praticante em afetos, razdo sensacio e
adaptacdo ao meio ambiente que o envolve. (Disponibilizo no anexo III, em DVD, filmografia
que auxilia na compreensao visual da proposta).

Para narrar a trajetéria do método, escolho a perspectiva dos bastidores e das longas
conversas e vivéncia entre mim e seu criador, Marcelo Rio Branco. Nesse sentido, o(a)
leitor(a) pode se familiarizar e conseguir localizar as diferentes formas que o Sistema Integral
Bambu j& se apresentou. Considero fundamental entender as forgas motivacionais e
experimentais que o regem. Procuro, assim, dar visibilidade de como o método opera em
resposta consciente a "cultura de alienacdo do corpo", evidenciando sua integracdo a
communitas do conhecimento sensivel.

No terceiro capitulo adentro o coragdo da arte corpo e bambu. Discorro sobre a
poética do organico que a fundamenta. Exponho a peculiaridade velada da relagdo entre pele e
bambu enquanto condicionante poética, pois € a partir dela que as plasticidades corporais
ocorrem. Demonstro como este fazer artistico exige o conhecimento da planta e de um saber
especifico para a arte. Fazer a escolha e a colheita das varas, realizar o tratamento adequado e
construir a escultura para que a obra exista. H4 muito o que registrar sobre a importancia do

posicionamento e a caracteristica de cada bambu na composi¢do escultural, pois eles irdo

5Refiro-me a cultura instaurada na modernidade em que a razdo é colocada como centro do
conhecimento. Esta intimamente relacionada a colonizacao de diferentes formas de pensamento pela
proeminéncia da Filosofia Ocidental desde Platdo a Descartes, em evidente etnocentrismo.
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permitir ou ndo a execucdo de determinados movimentos. Assim enfatizo o bambu como um
componente vivo na obra e atribuo o valor de escultura.

Em soma, exponho o sentido ecoldgico de pertencimento ao meio ambiente por meio
da arte corpo e bambu, mas também deflagro a ecologia da arte em todo o processo produtivo
que ela envolve. Uma rede de trabalho que se estende muito além dos palcos, envolvendo
agricultores, artesdos, escultor, artistas e producao. Os afetos mutuos de todas estas instincias
influenciam a obra cénica.

No quarto capitulo, apresento a trajetoria da Cia Nos No Bambu (da qual sou co-
fundadora) e sua evolugdo nas construcdes cénicas. A nossa expressao ¢ umas das novas artes
hibridas no contexto da cena contemporanea ¢ s6 pode ser compreendida a partir de seu
proprio desenvolvimento. Faco uma breve andlise do caminho experimental em que foi
constituido o seu saber em diversificados encontros com diregdes e propostas cénicas.
Mergulho, entdo, na ultima producao artistica da Cia Nos No Bambu compartilhando a sintese
e a maturidade do processo criativo. Elevo o espetaculo Teia (paralaxes do imagindrio) ao
status do encontro de uma identidade expressiva que revelasse a arte corpo e bambu em
expressao cénica — perseguida e almejada por anos. Para tanto, diponibilizo videos e interajo
com as imagens dos espetaculos.

No quinto capitulo promovo uma reflexao sobre as categorias e identidades artisticas
na contemporaneidade por meio do estudo de caso da Cia N6s No Bambu. Percebo como as
interacdes de grupos que possuem uma permeabilidade de varias artes em seu fazer artistico
definem-se por meio de uma "identidade situacional" (BARTH, 1998).

No intento desta andlise, me proponho a pensar o sistema de arte a partir de uma
macro-escala® para delinear os percursos dos diferentes campos artisticos, pois ela nos permite
visualizar movimentos dificilmente perceptiveis a micro-escala. Como as fronteiras de
identidades das categorias circo, danga, performance e teatro estdo cada vez mais flexiveis e
permedveis umas das outras, "afastando a lupa" € possivel visualizar seu nucleos de origem, e
deflagrar o senso de pertencimento a cada um deles. Visto que o problema contemporaneo nao
sdo as categorias, que possuem historia individuacao, mas o proprio impeto em classificar e

ajustar a realidade a um molde que ndo lhe serve mais.

6No entanto tenho a consciéncia, por exemplo, de que ndo pode-se falar "do Teatro", mas "dos
Teatros". Mas quero tirar proveito do que uma visdo mais abrangente possa mostrar.
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Creio que as obras artisticas da cena contemporanea do inicio do século XXI estdo
delatando a implosao da pratica moderna de classificagdo. As categorias, que por mais que se
ampliem em concepcdes teoricas, ndo estdo conseguindo abarcar o fendmeno de multiplas
tendéncias. Também creio que ndo seja adequado rotular como "pos-moderno" toda a hibridez
que ndo pode ser classificada. O pos-modernismo abriu novas portas que levaram a cena
atual, mas ndo a caracteriza. Ao meu entender, o pds-modernismo estd vinculado a uma
atitude politica bem delimitada. E por mais que a expressdo visual da cena contemporinea
possa referenciar-se neste estilo, ¢ normalmente desprovida do discurso politico que o
sustenta. Considero que estamos vivendo um outro momento historico. As obras tém carater
individuado e s3o mais bem definidas em uma relagdo reciproca entre artistas e publico em
afeto mutuo, que por categorias de classificagao.

Por ultimo, teco minhas consideracdes finais expondo minhas esperancas, afetos em
relacdo ao que espero de uma epistemologia artistica neste momento de transi¢ao de
paradigmas — e acredito que as artes, por ser o campo social permitido a vazdo aos afetos e
ao conhecimento sensivel, t€m participagcdo fundamental no processo das mudangas sociais.

Evitando a estrutura do discurso moderno, para descrever o momento atual proponho o
temo "tempo de multiplunidades emergentes". Trata-se de uma inspiracdo nas proposicdes do
"mulitnaturalismo" de Viveiros de Castro (1996) — o norte que me orienta a navegacao. O
que tento criar em meu repertorio de linguagem é uma forma de abarcar a individuagdo das
coisas a partir de sua multiplicidade de experiéncia, de forma a respeitar sua existéncia — que
¢ mais bem definida em um carater relacional e transgride o essencialismo. Creio que o
universo ¢ uma ocorréncia multipla em individuagdes particulares e coletivas. Mapeando
afetos, conseguimos compreender e respeitar os afetos alheios, pois a subjetividade deve ser
compreendida nem como detentora da realidade, nem desprovida da realidade. Deve-se
entendé-la como parte da complexidade.

Com a esperanca de estamos frente ao colapso das linearidades, das classificacdes, do
reducionismo, convoco, por meio de um "perspectivismo artistico-atuante", 8 uma ampliagao
do olhar de ocorréncias multiplas — e, por meio da riqueza de experiéncia sensivel, a novas
participagdes ou infiltragdes sociais. Desejo uma reintegragdo do pensamento de corpo em

poros como operante do conhecimento no novo paradigma da complexidade.
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Em meu mapa, da mesma forma que o primeiro e o ultimo ponto da alinha do Equador
se encontram, mas planificados no mapa-mundi causam a ilusdo de maior distancia entre si,
minha consideragdo final aponta para o inicio. Um novo papel social atribuo a communitas do
conhecimento sensivel.

Sem mais para dizer. Boa viajem, Tripulagao.
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2. DESENHO DE UMA PO-ETICA

2.1 Sobre mim

Acredito que a escrita € o registro atemporal de uma perspectiva dada ao mundo, que
no futuro serd devidamente historicizada, mas que cristalizam percepgdes em um determinado
espaco-tempo. Entre humanos que o compartilham, entre os muitos corpos que dangam e
refletem, eis o meu relato que ¢ sendao um recorte dos fatos dados por um olhar em
circunstancias precisas e feito de afetos unicos. Apresento esse ponto de vista por considerar
que todo depoimento, expressdo de ideias ou registro historico, por mais objetivo que se
pretenda, tem um componente auto-biografico. Envolve tempo, corpo, espago e experiéncia
daquele que escreve a serem reflexivamente impregnados no papel para que se atravesse
momentos outros, explorando seu devir.

Este trabalho reflete meu interesse enquanto pesquisadora focado no corpo e na
corporalidade. E disso tracei dois caminhos: como as artes da cena me formaram e como
outras esferas da vida formaram meu olhar sobre as artes. A inspira¢ao maior dessa escrita € a
forma como a pratica artistica me constituiu enquanto ser pensante de corpo em poros, por me
permitir dar vazao e externar alto grau de subjetividade, na complexa unidade do meu ser por
inteiro — tendéncia rara na cultura logocéntrica. E € a partir dela que procuro expor o meu
oficio.

Fui uma crianga de teatro. Dos oito aos vinte anos de idade estive nos palco enquanto
atriz em continuo estado de aprendizado. Tempo suficiente para a introje¢ao de uma dualidade
que ainda perduraria muito em mim: a arte enquanto oficio e a arte enquanto o espago de
vazao a uma dimensao abstrata do ser, que ndo se dava em outros ambientes de minha cultura.
Ali que se davam as inumeras possibilidades de mim mesma. Meu universo social se dividia
entre os que viviam experiéncias corporeo-perceptivas proporcionadas pelo teatro e os que as
desconheciam por completo. A esta altura da vida, ndo sabia que fazia parte de um seleto
grupo cuja investigacdo envolvia como matéria prima a subjetividade aplicada a fisicalidade,
que mais a frente delimitarei como communitas do conhecimento sensivel. Essas coisas s
ficaram claras no esfor¢o de me compreender em contexto social, exercitando a reflexdo em

idade mais madura.
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Aos dezesseis anos, em 1998, tive o meu primeiro contato com a Antropologia Teatral
de Eugénio Barba e do Odin Teatret, com Taanteatro de Maura Baiocchi e com os exercicios
de pesquisa do Grupo LUME (Unicamp), pois integrava a Cooperativa de Atores (mais tarde
denominada Cia Cortejo) dirigida e conduzida por Ricardo Gutti. O que aquela época
chamavamos de teatro fisico inaugurava em minha jornada uma pesquisa muito pessoal sobre
o sentir-se em corpo, mesclando técnicas no trabalho fisico e manipulacdo energética de
estados de presenca. Era muito jovem e apenas desfrutava prematuramente este repertorio que
se abria a mim. E ndo sentia estranhamento, pois tudo se parecia com uma espécie de
dilatacdo de estados meditativos que ja estava habituada. Cresci no cendrio neo-esotérico de
Brasilia. Yoga, Osho, Alice Bailey, Helena Blavatsky, Mestre Tibetano, budismo, centros de
espirituais, teosofia, etc. Fui privilegiada por ter estes elementos de linguagem disponiveis na
infancia a adolescéncia, para dar forma ao que ndo conseguia explicar. Entdo ¢ compreensivel
que os estados alterados de consciéncia, provocados nos exercicios voltados ao palco,
encontravam uma gama de significagdes apreendidas por mim enquanto transcendéncia.

Aos dezoito mergulhei no universo das dancas populares brasileiras, primeiramente
conduzida por uma professora, que me ensinou principios de "vivenciar e incorporar" o
movimento. Daraina Pregnolatto se dedica hd muitos anos as brincadeiras populares e sua
didatica evita os "passos prontos" de danca. Ao contrario, o cotidiano € a vivéncia € que
afetavam a corporalidade em aprendizado. Assim, por cinco anos me dediquei a apreensdo de
varias dangas populares, convivendo em comunidades tradicionais e em meu Grupo de
Dangas Brasileiras Flor de Babagu. O tempo das brincadeiras populares se reproduzia em
festejo. Fazer por diversas vezes o que posso chamar de "incursdes de pesquisa antropoldogica
por meio do corpo em danga" em diferentes comunidades tradicionais me permitiu apreender
a arte como uma dimensdo da vida que transcende o oficio e o local social que nossa cultura
reserva a ela. Nao s6 dinamica, ritmo, pulsagdo € movimento eram incorporados. Percepgoes e
afetos distintos me fizeram tomar uma consciéncia mais objetiva da atuacdo do imaterial no
corpo em outras culturas, o que incluiu partilhar a dimensdo ndo racional da vida e os
elementos operantes invisiveis que a cultura ocidental categorizou genericamente como
"espirituais". Essas experiéncias me constituiam enquanto ser, mas também revelava aspectos
de alteridade, ampliando o meu leque de reflex@o ou, para usar um termo classico, ampliando

meu "auto-estranhamento cultural”, como toda experiéncia antropologica provoca. Em soma,
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fui designada a intelectualizagdo da vivéncia, pois em um periodo desta incursdo fui
pesquisadora do Nucleo de Estudos Transdisciplinares Sobre a Performance da Universidade
de Brasilia (UnB), iniciando a jornada entre o ser, sentir, perceber, fazer e refletir a atuagdo.
Pratica que tento aprimorar ainda nos dias de hoje.

Na graduagdo em Antropologia (2000-2004), enquanto vibrava com descobertas
tedricas sobre a infinitude das possibilidades nas organiza¢do da vida humana, meus estudos
perceptivos e sensoriais em artes denunciavam o qudo longe estdvamos das teorias proferidas
devido aos limites da cultura logocéntrica catedratica! Eu ficava entre o entusiasmo com as
teorias e praticas antropologicas e o desapontamento com limite imposto por linguagem as
discussdes. Minha parte artista sabia que o entendimento requer corpo, respiracao e afetos em
consciéncia no ato intelectivel. Mesmo me dedicando a Antropologia do Corpo, a discussao se
dava apenas no campo dualista das representagdes ocidentais, embora, ao meu, ver fosse a
matéria mais aberta as emergentes demandas da disciplina. Certamente este incomodo
reverberava em outros antrop6logos. Neste sentido, Viveiros de Castro (1986, 1996) ja vinha,
por exemplo, questionando as atuais abordagens em grupos indigenas, propondo a abordagem
perspectivista, fazendo sendo um questionamento dos limites aplicados a teorias
antropologicas para estudar tais grupos. Apesar de minha profunda identificacdo com o autor,
a época ele era tido como marginal e complexo frente a maioria de meus professores. Hoje,
apds uma década, sua teoria ¢ de notavel reconhecimento e, acredito, abrira novos rumos a
Antropologia. Também sobre essa sensacdo referente ao que era dado como intrinseco a
pratica antropoldgica, ja depois de formada me confortou um artigo do professor Jos¢ Jorge
de Carvalho (2006), referindo-se ao limite da Antropologia. Enquanto disciplina, tem a
pretensdao de compreender o campo cognoscivel do "outro", mas se limita em seu campo
racional, ndo dando o passo além desta fronteira em dire¢cdo ao outro, pois afinal ¢ uma
ciéncia.

Ainda na Universidade de Brasilia, integrei o Grupo de Teatro do Oprimido "O Avesso
da Mascara", coordenado por um amigo, hoje professor da UnB, Rafael Villas Boas. Eramos
vinculados ao Grupo de Trabalho de Reforma Agraria. Foi ministrando oficinas em
assentamentos e acampamentos de movimentos sociais, usando o teatro-forum como
ferramenta de discussdo politica, que percebi a minha préopria necessidade de outras politicas.

Sensagdo que mais tarde foi esclarecida e melhor elaborada quando li nos textos de Lehmann
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(2011) a atuagdo politica exercida no questionamento da estrutura cldssica da teoria
dramaética. O autor fala da politica contemporanea do fazer teatral no ato de ofertar as platéias
uma abertura a outro tempo e espago, em estruturas nao lineares de acontecimentos
(LEHMANN 2011). Hoje, percebo que a época ja tinha uma necessidade de ataque estético ao
logocentrismo e as formas facilmente cognosciveis e lineares, mesmo que fosse incapaz de
elaborar intelectualmente este impulso. Os afetos gerados pela riqueza de experiéncia por
meio da abertura ao a priori incognoscivel me supriam mais enquanto ativista que a militancia
pelo discurso, ou o "ensaio da revolucdo" para usar a imagem do proprio Augusto Boal
(1998)’. O Teatro do Oprimido para mim era uma ferramenta que significava uma ponte entre
mundos culturais, mas ainda sim era dialético. E o que eu buscava a partir da minha vivéncia
em comunidades tradicionais era o acesso aquilo que dizia respeito a partilha do imaterial
alheio ao meu proprio sistema cultural.

Neste periodo também fui orientanda da professora Marcia Soares de Almeida no
Grupo de Pesquisa em Danga da UnB. Trabalho encantador pela liberdade expressiva e
corporal enquanto principio. Encontrava em sua forma de ensinar danca uma postura politica
que recusava as formas prontas, acabadas e codificadas. Ela oferecia ferramentas técnicas
agucando a percepcao corporal, conduzindo a uma plasticidade de poética particular ao corpo
do dangarino, reverenciando sua unidade. Esta experiéncia, diferente da minha imersdao em
dangas brasileiras, era focada no campo da arte coreografica, voltada aos palcos. Marcia
Almeida narra sua trajetoria de bailaria que abandonou as sapatilhas de ponta, libertando os
pés — e este para mim ¢ seu retrato. Assim tive a oportunidade de conviver com uma
professora que atravessou a historia da danga, firmando seu campo na danca pds-moderna
enquanto atitude politica®. A énfase na consciéncia da acuidade corporal gerada por este
aprendizado sdo bases que até hoje me influenciam quando crio, atuo ou quando sou
professora.

De todas essas experiéncias — entre o material, o imaterial, o espiritual, o técnico, o
antropologico, o representativo, o artistico, o comunal, a politica e a poética — a paixao pela
fisicalidade corporal enquanto instrumento de percep¢ao foi o elemento que mudou o rumo

das minhas escolhas. Quanto mais mergulhava em mim, mais queria ser um corpo em

7 Expressdo aludida por Augusto Boal em seminério que participei em 2003 no III Férum Social Mundial, em
Porto Alegre.

8 Impressdes registradas no ano de 2003.
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constante riqueza de experiéncia. Nem sei direito o motivo ou como se deu isto, mas parou de
fazer sentido, enquanto artista, pesquisar fisicalidade para coloca-la a servico de um
personagem, de uma peca. A mim, a fiscalidade dada as experiéncia do corpo era expressao.
Meu impulso era criar a partir dos estados de consciéncia gerados por ela. A esta altura ja
estava envolvida com a pratica anos apos nomeada de Sistema Integral Bambu, despertando
minha nova jornada de dedicacao artistica: o que aqui denomino como arte corpo e bambu.

Fiquei em um entremeio destes mundos perceptuais paralelos — o da antropologia e o
das artes. Sentia-os como uma unidade ambigua em que o sentido para mim constituia uma
aproximacao complementar, mas as perspectivas de seus meios sociais nao convergiam. Por
exemplo?: minha gera¢dao de amigos de graduagdo desaprovava comportamento dos artistas
locais, questionavam o etnocentrismo dos modernistas de 1922 e a propria constru¢do do
sentido de brasilidade. Era o auge da briga por "cotas universitarias para negros", critica a
ideia do "Brasil paraiso das ragas" e muitos conflitos entre visdes antropoldgicas. Meus
amigos artistas por sua vez ndo gostavam do policiamento intelectual e valorizavam o prazer
na realizagdo de sua arte, mesmo que fosse politicamente incorreta. Valorizavam a ideia de
miscigenagdo cultural brasileira e exploravam simbolos populares por meio de um
"sincretismo artistico". Sentiam-se dentro de um universo de partilha mais amplo.

Eu compreendia as razdes de colegas antropdlogos € me incomodava com o
etnocentrismo de muitos artistas. E compartilhava os sentimento dos artistas e me
incomodava com o excesso de intelectualizacdo de muitos antropdlogos que seguia sendo a
replicagdo e a perpetuagdo de um racionalismo extremado de uma cultura logocéntrica. Nao
me encaixava em nenhum dos dois universos completo. Intua acertos e equivocos em ambos
os casos. Durante certo tempo vivi uma profunda ambiguidade sentimental. Entre a artista-
antropologa e a antropdloga-artista. Nao possuia as ferramentas que possuo atualmente para
interpreta-los. Hoje sei que minha "riqueza de experiéncia" se dava na justaposicao dessas
duas perspectivas ao mundo e que, provocada pelos pontos de conflitos entre elas, encontraria
o questionamento ao logocentrismo e desenvolveria em minha prética corporal uma forma de
torna-lo evidente, transbordando a confluéncia potencial das duas areas de conhecimento.

Sempre trabalhei nos dois meios com dedicacdo. Meu periodo fora dos palcos

enquanto atriz logo cedeu espaco a exploracdo cénica com bambus. Primeiro como uma

9 Narrativa a partir da vivéncia da geracio entre 2000 e 2004 na Universidade de Brasilia.
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brincadeira, depois de certo tempo em uma escolha profissional, reencontrando o teatro e a
danga. Enquanto antropologa, fiz pesquisas na area de patrimonio imaterial (IPHAN,
2004-2005) e relatérios antropologicos de comunidades de quilombos (INCRA 2006-2012).
Foi seguindo estes dois caminhos, praticando diariamente minha pesquisa corporalizada em
todas suas atividades, que apaziguei minha ambiguidade fundamental. Minha forma de ser
antropologa expressava meus afetos em corpo de artista.

Escolhi aprender com tudo que se passava, conectando informagdes e ajustando
minhas condutas. Tudo se misturou. A jornada entre as pesquisas sensitivas enquanto artista e
0 encontro com outras cosmologias e sistemas simbolicos foi construindo a emergéncia da
multiplicidade de meu olhar. Com a investigacdo dos meus proprios sentimentos, percebi que
minhas intui¢des ndo eram "a verdade", mas significavam muito em meu caminho. Nunca me
senti pertencente por completo a nenhum rotulo de identidade artistica, sempre tive meu auto-
estranhamento cultural e a partilha fragmentada da experiéncia, seja na danga, no teatro ou no
circo. Também, enquanto antrop6loga, nunca consegui vestir a identidade de cientista social.
Vivendo este paradoxo, inevitavel usa-lo como impulso criativo. E justamente este ndo-lugar
que me forneceu a base para interpretar o que fago em arte. O significado da arte corpo e
bambu para mim, seu mito de origem e sua atuagdo no mundo. E a partir deste olhar que
desenho sua politica e meus afetos. Minha PO-ETICA.

O Sistema Integral Bambu e a Cia N6s No Bambu sdo ambientes em que desenvolvi
meu caminho a partir da constru¢do de um olhar hibrido entre o artistico e antropoldgico, que
¢ expresso em minha corporalidade, em meu fazer académico, em minhas apresentagdes
cénicas, em meu ato de ensinar.

Conheci Marcelo Rio Branco, criador do Sistema Integral Bambu, em 2002, aos vinte
anos. Como minhas indagagdes sobre a vida e o mundo ja passavam pelo corpo, encontrei
nele um amigo, uma pessoa que, ao seu modo, possuia indagacdes semelhantes as minhas,
embora sua formacgao fosse a Educagao Fisica. Se muitos tinham dificuldade em compreendé-
lo, eu pensava como ele. Compartilhando a jornada do Sistema Integral Bambu desde seu
principio, me tornei professora ao seu lado apoiando o desenvolvimento do método. O fato
me exigiu enquanto praticante maior profundidade do conhecimento gerado, um olhar
agucado e perceptivo sobre a técnica que vivenciava e aos poucos se formatava. Passei a

testemunhar a evolugdo da corporalidade e a emancipagdo daqueles que conduzia nos treinos,
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aprendi a acompanhar outros corpos em mutagdo, a gerar dindmicas de aula, desenvolvendo
uma didatica que se mesclava a minha investigagdo pessoal. Posso dizer que o Sistema
Integral Bambu surgiu como uma ferramenta a partir da tomada de consciéncia da "cultura de
alienagdo do corpo"!'? e tem como principio conduzir o praticante ao auto-conhecimento por
meio de experiéncias que desenvolvem elevados graus de percepcao corporal, contrastando a
cultura hegemonica. O objetivo da pratica ¢ despertar a autonomia na investigacdo de si e
provocar o reconhecimento da condigdo primordial do praticante enquanto "ser vivo",
enquanto "natureza". A partir disto focar os cuidados necessarios para manter-se em um corpo
atento otimizando adaptacdo ao meio e perceber-se como ser co-criador deste meio. Meu
desafio enquanto professora ¢ conduzir o individuo a um grau de autonomia e atencao
perceptiva de forma que me torne desnecessaria a ele. Ou seja, a inten¢do ¢ sempre me despir
da funcao professoral para me tornar catalisadora das possibilidades de trocas de experiéncias
nas turmas, mantendo vivo os principios de investigacdo do método, de acordo o
desenvolvimento das potencialidades dos praticantes. E isto significa uma mediagdo
necessaria por estarmos dentro e intrincados em uma cultura logocéntrica.

O Sistema Integral Bambu ao longo dos anos se dilatou em varias formas e focos de
pesquisa. Foi a partir da pratica que desenvolvi uma arte peculiar gerada na relagdo entre o
corpo € o bambu em que a plasticidade se define pelo toque, tato e estados de presenca destes
dois universos naturais mutaveis. Interacdo que constitui o que chamo de poética do organico
e foi em muitos graus expressa nos doze anos de trabalho da Cia Nos No Bambu, da qual
fundadora sou junto a Ana Flavia Almeida, Poema Muhulenberg ¢ Vitor Martim. Em soma
posso dizer que nestes anos dei aula para diversos artistas!! que utilizavam o método para
treinamento pré-expressivo o que me impulsionou a percebé-lo como riqueza de experiéncia
para criadores de outras vertentes.

O Sistema Integral Bambu esta sistematizado desde 2012 em uma publicacdo caseira
intitulada "Manual do Integrado”, de autoria de Marcelo Rio Branco (anexo I). Neste material
ha varias margens para interpretacdes, como toda publicagdo exposta aos afetos. Nao
necessariamente quem tem contato com a publicacdo apreende as nuances que serdo expostas

por mim neste trabalho. O que trago aqui ¢ minha interpretagdo dada por vivenciar o

10 Refiro-me a um desdobramento da cultura logocéntrica instaurada na modernidade. Neste capitulo, um pouco
mais a frente explicarei com mais detalhes o termo.

I Atores, musicos, artistas plasticos, dangarinos, performers, circenses.
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nascedouro da ideia e reverberar os impulsos de sua criagdo. A proposta ¢ mostrar uma face
do método mais de dominio privado que publico. E o farei resgatando em minha memoria a
convivéncia com o seu criador Marcelo Rio Branco, tentando revelar os imponderdveis a
sistematizagdo e contribuindo para firmar o posicionamento politico em torno da autonomia

na investigacao corporal.

2.2 A Narrativa Escancarada de Afetos

Iniciei este capitulo apresentando minha trajetoria para evidenciar ao(a) leitor(a) os
afetos e as experiéncias que compuseram os estimulos do campo de escolha deste trabalho,
posto que ele envolve os treze anos que se seguiram a partir da trilha narrada. Além disso, o
fiz por considerar necessario dar o devido valor as experiéncias e professores que convivi,
assim como neste texto académico também saltard as referéncias bibliograficas que compde
minha jornada intelectual. Para organizar meus conteudos, precisei fazer um breve desenho de
elementos de minha subjetividade, porque mesmo hoje sinto a tensdo deste ndo-lugar que se
revela sempre em meu discurso na busca de uma identidade e de uma partilha mais ampla de
certos pontos de vista. Por isto utilizo minha experiéncia para fazer o didlogo com questdes de
ordem maior. Acredito que ao fazer a reflexdao das tensoes referidas ao meu fazer artistico e
antropologico, colaboro com reflexdes e indagagdes ocorrentes neste inicio de século. Afinal
este ¢ um trabalho sobre um método de conhecimento corporal e sobre um grupo artistico
(brasiliense) que ¢ contado embebido em minha percepcao, que por sua vez esta circunscrita a
um momento cultural especifico. E me esfor¢o para ndo fazer uma narrativa apenas de dados
objetivos, materiais. Pois me interessa sim o registro histérico de minha arte, mas também a
emergéncia de questdes levantadas por sentimentos e intui¢des no presente. Revelar o campo
da imaterialidade referente a pesquisa ¢ uma inovagdo dada ao meu tempo. Considero tao
importante quanto o conteudo, esta forma de expressdo como militancia na escrita académica
em artes.

Com este intuito, neste trabalho optei por escancarar meu afetos, deixando-os a livre
degustacdo, de forma que sua fragilidade é facilmente mapeavel. E isto significa burlar o
discurso objetivo para revelar o necessario grau de subjetividade. Fago isto para que o(a)

leitor(a) se compreenda enquanto "leitor(a)", ndo sendo simplesmente levado por uma
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narrativa cientificamente formulada, que esconda os desvios e as escolhas daquele que
escreve — como as formas convencionais nos faz acreditar em um espléndido teor da
objetividade.

Salvo algumas deliciosas excecdes, a maior parte dos trabalho académicos que li se
apresentam como um resultado final de uma forma bem acabada, resolvida e linear de
discurso, apesar de todos os ponderaveis nao revelados que envolve a experiéncia. Bem sei
que antes de ser um problema dos pesquisadores, este ¢ um problema deflagrado na regra do
jogo académico e que vem sendo questionado por meus autores favoritos. Para mim, muito
das formas habituais de se revelar a pesquisa ndo mais faz sentido neste primeiro quarto do
século XXI, apds tanto avango na teorias de andlise do discurso. Nao quero, porém, infringir
gratuitamente as regras. Ao contrario, quero que o(a) leitor(a) possa pensar o ser académico
que escreve compactuando ou ndo com os afetos expostos, percebendo os aspectos multiplos
que envolve as narrativas sobre a realidade, para que ele chegue a uma informac¢do mais
integrada dos dados. Ou seja, a subjetividade impressa, se revela enquanto dado exposto.

Busco no que denominei como narrativa escancarada de afetos uma fortaleza sutil na
integracao entre dados objetivos da realidade e os imponderaveis subjetivos na construcio e
registro de um oficio, experiéncia ou saber. A narrativa escancarada de afetos é portanto uma
metodologia de discurso em que ha a justaposi¢do ou confronto inter-textual dos dados
objetivos e subjetivos em unidade na experiéncia — como o fiz de forma provocativa ao
apresentar minha trajetoria, elencando uma série de opinides e sentimentos oriundos de
vivéncia muito especificas na constitui¢ao de minha psiqué e formulacao de ideias.

A proposta da narrativa escancarada de afetos ¢ também uma manifestacao politica
de estética da reflexdo. Foi a op¢do de dar forma a minha PO-ETICA cotidiana, que se
expande as acdes quando ensino, atuo e escrevo. Por isto resolvi registrar aspectos e
posicionamento que envolve arte, sociedade e trajetoria pessoal, a partir das Artes. Sei que de
muitas divergéncias se compdem a politica institucional de um departamento universitario e
dependendo dos docentes envolvidos hd uma abertura maior ou menor as formas menos
convencionais. Mas tive que fazer uma aposta de expressao para este trabalho. E no atual
momento de transi¢do, de novas tendéncias interdisciplinares académicas, acredito que a Arte

na academia tem a possibilidade de ser vanguarda, pelo simples fato de dar vazdo aos afetos

32



em pesquisa. Entdo me atrevi a ser livre para expressa-los ndo s6 ao que tange a descrigao do
ato de criagdo artistica, mas a propria analise e escolha dos fatos.

Embora esteja falando do campo artistico como algo unissono para fins de
inteligibilidade do discurso, o sei tdo amplo e diverso, inserido em mudangas igualmente
bruscas e antagoOnicas, que ndo posso defini-lo como um todo de contra-cultura, mas posso
delinear certa inclinagdo e tendéncia de algumas de suas areas para tal. Por este motivo,
tomarei o cuidado de restringir meus apontamentos a algumas possibilidades artisticas dadas
ao meu tempo, utilizando o que o micro-ambiente de meu trabalho pode vislumbrar como
contribuicao. Ou seja, pretendo a partir do recorte preciso de meu oficio levantar questdes
mais gerais que podem ser afetas a outros trabalhos. A intengdo €, sempre que possivel, pensa-
lo no meio ambiente que habito (natural, social e geografico), buscando a relevancia do
sentido dado, trazendo a tona a reflexdo referente a ele e a conjuntura que o circunscreve.
Assim, deste estudo de caso qualitativo, tento dialogar com uma demanda exodgena e de
ordem maior associando também a discussdo epistemologica que permeia muitas disciplinas
contemporaneas.

Apesar da narrativa escancarada de afetos ser uma metodologia proposta por mim,
ndo a considero original: ela segue tendéncia de meu tempo. Meus contemporineos
académicos vem experimentando individualmente novas possibilidades por constatar a
insuficiéncia na formalidade habitual. Apesar das propostas serem individuais, ha uma
unidade proposital. Operamos e inventamos novas ferramentas de expressao e de pesquisa que
tentam refletir sendo a transi¢ao epistemoldgica que vivemos. Os esfor¢os sao para que, com
o tempo, surjam formas mais adequadas e condizentes com a atualidade de se fazer pesquisa.
Posso usar como exemplo de mudanca ja ocorrida nas trés tltimas décadas a possibilidade do
uso do discurso em primeira pessoa no trabalho académico em algumas d4reas do
conhecimento.

Muitos autores e pensadores sociais, escreveram conteudos que subsidiaram essas
ousadias académico-contemporaneas. Foucault (2003) denunciou o privilégio de determinadas
formas e discursos na modernidade e deflagrou suas tensdes de micro-poderes exercida no
cotidiano; Latour e Woolgar (1997) questionaram a escolha dos dados a serem evidenciados
pelas comunidades de pesquisa cientifica deflagrando as fragilidades e incongruéncias do

fator de objetividade; Bourdieu (1989) mostrou o poder simbdlico constituinte exercido sobre
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os individuos pelas formas e deflagrou o tecnicismo no campo cientifico. Entre tantos outros
autores ndo menos importantes fertilizaram intuitos como o meu.

Thomas Kuhn (2000) nos elucida que o conhecimento se da entre ciclos de edificagdo
e quebra de paradigmas. Os paradigmas funcionam como uma espécie de verdade cristalizada
que orienta o campo de pesquisa, criando uma cultura que o sustenta durante certo tempo até
que entre em crise por ndo conseguir mais resolver as questdes postas. Segue-se um colapso
da forma que se estabelece o conhecimento e uma consequente abertura as novas tentativas
at¢é que se edifique outro paradigma adequado ao momento. E ¢ de uso comum na
comunidade académica que estamos vivendo uma crise paradigmatica. Edgar Morin (2005)
discorre sobre a evolu¢do do conhecimento alegando que essa crise nos fara abandonar o
padrdo de proposi¢des simplistas e reducionistas que funcionaram na modernidade, para
adentrarmos o pensamento complexo, revolucionando o conhecimento. Segundo o autor, ao
admitirmos que as coisas podem se comportar de formas distintas em diferentes relagdes,
como também podem provocar reagdes e interagdes tanto previsiveis como imprevisiveis, nos
reposicionard frente a uma novo paradigma na construgdo do saber. Pois as coisas s6 poderao
ser compreendidas em sistemas de interdependéncia, expandindo-se as equagdes das
propriedades fisicas da matéria. Sao as relagdes que as definem — o que inclui afetos.

Todas essas proposi¢des emergentes (entre outras) a partir das trés tltimas décadas do
século passado e que amadurecem meu tempo, apontam para mudangas vividas no cotidiano
que ainda ndo temos o poder de identificar. E como se sentissemos as tensdes e a descrenga no
absoluto das respostas prontas que nos saltam a boca, mas ainda sim as reproduzimos
automaticamente, pois em alguma medida sdo capazes de responder parte da questdo e
organiza minimamente nosso micro-universo discursivo. Mas o que ndo se pdde responder
tem ganhado notoriedade inquietante. As equacgdes abertas estdo demandando reflexdes, nos
exigindo a saida da zona de conforto. Desde as descobertas que levaram a da teoria da
relatividade de Albert Einstein, muitos intuem que estamos na transi¢ao entre o reducionismo
cartesiano, que explicou e constituiu uma era de invengdes € nos organiza enquanto ser
pensantes, ¢ a complexidade referida por Morin, que explicara e constituird outra fase do
conhecimento (HALEVY, 2010).

Essa intui¢cdo me leva a um exercicio de analogia: sempre me ponho a imaginar a

sociedade medieval em transi¢do para o que veio a ser a sociedade que vivemos. A dissolugao
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da forma de governo e dos valores e sistema econdmico vividos em carne e osso. Uma faixa
de transi¢do provavelmente ambigua até que séculos apos tomasse forma ao que a nds hoje €
evidente: a instauragdo da modernidade. Muitos conceitos medievais foram se diluindo e se
transformando com o tempo. No decorrer dos centendrios, provavelmente duas logicas, uma
em dissolucao e outra em emergéncia, orientavam a vida publica até que se formatassem no
que aqueles individuos nem pudessem imaginar. Acredito que estamos vivendo algo similar.
Uma dissolugdo paulatina e uma abertura a novas possibilidades — o que nos gera uma
sensagdo de desconfianca das narrativas prevalecentes para interpretar a totalidade do mundo
em que vivemos (LYOTARD, 2004). Considero que por outro lado ha uma espécie de
esperanga no que aos poucos se revela.

No que ¢ afeto ao meu trabalho, em termos de dissolucdo e abertura, resgato
brevemente as bases metafisicas da filosofia de Descartes, que subsidiou a transi¢do entre a
Era Medieval e a Era Moderna, e que muito tem a ver com os precedentes da instauracao da
"cultura de alienacio do corpo". E importante localizar sua emergéncia para prosseguir com
outro conceito fundamental que norteia toda a minha PO-ETICA: o conhecimento sensivel.
Pretendo entdo destacar as bases que fundamentaram o logocentrismo na modernidade e
dilatar sua importancia historica, para prosseguir com a delimitagdo de tendéncias artisticas,

dos quais incluo a arte corpo e bambu, na virada paradigmatica.

2.3. O logocentrismo na modernidade

Se na Era Medieval o conhecimento era dado por revelagdo divina e fé, a filosofia de
Descartes apontou um novo caminho, levando a humanidade ao atual progresso técnico e
cientifico. Ele questionou os sentidos e a percep¢ao imediata da realidade para buscar a
existéncia de Deus na razdo — para que o Santo Oficio e os Concilios da Santa Inquisi¢ao
permitissem a evolugdo do conhecimento com base na observacdo da natureza. Era um
homem a frente de seu tempo e motivos para tal ensejo ndo lhe faltava, basta dizer que em sua
juventude ocorreu a perseguicao a Galileu por propor o heliocentrismo (ARIEW, 2009). Seu
objetivo era aos poucos suplantar a base filosofica da escolastica jesuitica, o fundacionalismo,
para que ali se passasse a ensinar uma filosofia com bases na razdo e na observag¢do dos

fendOmenos naturais sem ferir a existéncia de Deus.
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Em "Meditagdes Sobre a Filosofia Primeira" (DESCARTES, 1988), propde um
exercicio filosofico: constroi o cenario de divida generalizada (incluido corpo, matéria e
Deus) e se propde a buscar algo indubitavel. O convite que Descartes faz ao(a) leitor(a) em
sua meditacdo ¢ um exercicio de imaginagdo para que seguidamente triunfe com a unica
proposi¢ao indubitavel que encontrard neste cenario: "Cogito, ergo sum."; "Eu penso, eu
existo."; "Penso, logo existo." (DESCARTES, 1988: 119). Posto que a duvida pressupde
aquele que duvida. Descartes desconstroi a forma pela qual o mundo até entdo ¢ apreendido.
"Penso, logo existo" seria uma conclusdo 6bvia ndo fosse a constru¢do do cenario da duvida
generalizada (MARKIE, 2009). A novidade de Descartes foi cunhar essa premissa enquanto
principio da filosofia, reconstruindo a identidade do ser pensante ao atribuir valor divino a
pesquisa racionalista. No entanto, o novo paradigma se fundamentou na separagdo entre
matéria e consciéncia do ser pensante, "Ego" e corpo. Ou seja, associa-se a razdo a alma
(imortal e divina) e o corpo a matéria (mutavel, perecivel, transitorio).

Descartes ndo estava vivo para presenciar o impacto de sua filosofia. Mas essas foram
as bases paradigmaticas do conhecimento apdés a Era Medieval, que rompeu com o
aristotelismo cristdo, se ramificando em desdobramentos imprevisiveis, do I[luminismo aos
dias atuais.

No que tange ao corpo enquanto matéria, Descartes (2012) em "Paixdes da Alma" o
associou a uma espécie de autdbmato da razdo, uma maquina. Assim, um dos consequentes
avancos, foi o fato de que os corpos puderam ser dissecados sem a ideia de ferir a alma,
provocando grande salto na histéria da medicina ocidental. Posto que a alma ascenderia ao
céu e estaria desvinculada daquele corpo apds a morte. Em um mesmo sentido, a filosofia de
Descartes associou os sentimentos as paixdes ¢ aos desvios da verdade da alma. Com a
evolucdo cientifica, a primazia pela objetividade, descartando-se qualquer grau de emocgdes e
subjetividade tangente a pesquisa, orientou uma cultura logocéntrica de expansio colonial'? .

Com a breve apresentagdo da emergéncia da filosofia de Descartes tenho duas
pretensdes. Em primeiro lugar, para que o(a) leitor(a) acompanhe o que delimitarei um pouco
mais a frente como communitas do conhecimento sensivel, me interessa sintetizar o percurso

do estabelecimento do logocentrismo na modernidade — em que circunstancia se e por que se

12 Embora meu recorte seja especificamente as bases desta cultura colonial no processo de transigdo para a
modernidade com vistas a entender o local social do corpo na producdo do conhecimento, importante ressaltar
que o logocentrismo ¢ presente desde Platdo na filosofia ocidental.
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deu. Encontro como resposta que se deu na transicdo da Era Medieval para Era Moderna e
que sua motivagao foi a substituicdo do teocentrismo na forma de conhecimento das coisas
pela "filosofia natural". Em segundo lugar, porque explorarei as problematicas da separacao
razao e corpo e julguei necessario apresentar o contexto na qual emerge, para que a critica ndo
seja a Descartes (que certamente foi um génio da retorica em sua época). A propria estética
dessas criticas ndo seria possivel sem as transformacdes sociais por ele provocadas.

Os limites do pensamento de Descartes vem sendo significativamente expostos e se
apresentam como problemas na contemporaneidade. Ressalta-se que o presente traduz um
mundo inimaginavel aquele em que viveu. Entdo, mesmo concordando com a dissolugdo de
seus postulados, sei que as questdes que nos sdo dadas nos dias de hoje s6 foram possiveis
pela necessaria trilha que desbravamos a partir de sua filosofia e de sua constru¢do metafisica,
que agora queremos superar. Estamos em uma nova transicao.

A dualidade corpo e razdo se estabeleceu enquanto paradigma pos-medieval e esta
sendo questionada no interior do pensamento cientifico por neurocientistas, da mesma forma
que o reducionismo tem cedido espaco as teorias da complexidade. Neste sentido, em "O Erro
de Descartes", Antonio Damasio (1996) aponta a mente, o ser pensante enquanto produto do
cérebro. Segundo o autor, as emogdes sdo indispensaveis para a nossa vida racional, pois em
interacdo bioquimica do corpo definem a mente, a percep¢dao e¢ a razdo. Aparentemente
inofensiva, a proposta inverte as bases filosoficas da metafisica subjacente ao conhecimento
moderno.

Acredito que nesta virada paradigmatica o campo artistico tem muito a contribuir na
nova orientagdo e recriagdo cultural, por ter resguardado o estudo e uso técnico do territorio
incerto da subjetividade e das emogdes. Expressao de um carater de resisténcia. E ¢ sobre este
carater que tecerei as proximas consideragdes, retomando o fio histéorico em um panorama

geral para ponderar o valor que atribuo a algumas tendéncias artisticas contemporaneas.

2.4 Delimitando a communitas do conhecimento sensivel

Os séculos XVIII e XIX foram marcados por uma verdadeira revolucdo cartesiana que
influenciou o pensamento, a organizagao social € 0 modo de produgdo. O primeiro significou

a era das descobertas e o segundo a revolucdo pela industria. O reducionismo, método que
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Descartes propunha para conhecer o mundo, entusiasmou a forma do homem criar o0 mundo:
os objetos manufaturados um a um sdo mercadologicamente superados pelo estilo de
produgdo fordista — industrias fabricam partes de objetos que sdo montados em uma linha de
producdo em série, ao final originando o objeto em sua unidade.

A Revolu¢do Industrial'3 provocou mudangas culturais também sem precedentes. A
linguagem, as cidades, o éxodo rural, a moda, a industria cultural, o lixo, a estética, a
descartabilidade dos objetos. Uma série de mudangas inalcangdveis para os recursos, até
mesmo imaginativos, do mundo em que Descartes viveu. Gosto da imagem provocada por
Walter Benjamim (1985) quando disse: "Uma nova forma de miséria com este monstruoso
desenvolvimento da técnica, sobrepondo-se ao homem" — referindo-se a miséria de
experiéncia como veiculo condutor da percepcdo, ao tecer uma visdo critica a partir do pds-
guerra, no processo de instauracdo do capitalismo, deflagrando as consequéncias ao sistema
de arte que se impunha na "era da reprodutibilidade técnica.

Na transicdo da queda das monarquias, ascensdo da burguesia e instauracdo das
Republicas os mecanismos de controles do governo sobre o individuo sofreram mudancas
estruturais. O controle até entdo era exercido pela figura do rei, um corpo expresso em poder a
ser temido e obedecido. Com a dissolucdo desta personificagdo, os mecanismos de controle
passaram a ser exercidos sobre o tempo, espaco e for¢a produtiva dos corpos dos cidadaos. A
Revolugdo Industrial desenvolveu os "corpos doceis"!'* para governabilidade e exercicio do
poder (FOUCAULT, 1996, 2003). A fragmentacdo da atividade produtiva exigida nas fabricas,
aniquilava aos poucos a percepcao do todo dada ao trabalho artesanal. A especializagdo em
determinada atividade ndo s6 impactava a economia e a estrutura social pela velocidade de
produgdo, mas a autonomia aferida por experiéncia e percepgdo do individuo. Areas de

especializacdo do conhecimento e¢ das atividades de producdo passaram a ser a ordem

13No Brasil, a queda da monarquia se deu em 1889 e o processo de industrializagdo ocorreu na década de 1930,
tardiamente em consideragio a Europa. Porém, o Brasil desde do inicio do século ¢ igualmente atingido por
questdes filosoficas contemporaneas as Europeias (que ja vivia um grau avangado de modernidade).Por ser uma
jovem Republica, ha fortes tracos coloniais, que perduram ainda hoje. Tendo sua populagdo etnicamente
diferenciada, o Brasil ¢ um exemplo de ambiguidades culturais a olhos vistos. A secularizagdo profetizada por
Max Webber ndo parece ser razoavel a sua realidade sécio cultural expressa em sincretismo quase generalizado.
Porém, por mais diferenciado que seja seu processo de formacdo historica, as questdes elencadas neste texto
fazem parte do cenario "civilizatdrio" brasileiro. A organiza¢do social em uma Republica Federativa com
interacdes de padrdes internacionais, orientada pela chamada globalizacdo que atinge fundamentalmente paises
de cultura e orientagdo ocidental: o controle sobre os corpos, dominéncia do racionalismo cartesiano na produgao
oficial do saber e impulso técnico-cientifico desenvolvimentista.

14 Expressdo criada por Foucault (1996) referindo-se a orientacdo cultural, educacdo e normatizacio do
comportamento para as leis do Estado Moderno e para o mercado de trabalho.
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organizadora na sociedade. A atividade cientifica ascendeu entre as forcas do mercado
tecnicista junto as atividades juridicas — que na Republica supriam a necessidade de
formatagdes de leis e a garantia a propriedade privada.

Ao evocarmos algumas imagens do mundo moderno, que se deu por meio da
colonizagdo de grande parte do globo terrestre pela cultura logocéntrica da Europa Ocidental,
nao € necessario grandes esforcos para concluir que o trabalho bragal foi relegado ao ultimos
estagios de ascensdo social; que os sistemas étnicos minoritarios foram massacrados pelo
racionalismo; que a afirmag¢ao da medicina ocidental teve a autoridade de desprezar os saberes
tradicionais milenares de cura; o saber das artes foi relegado antes a sua capacidade técnica,
expressiva e representativa, sendo posicionada em um patamar inferior na produ¢do do
conhecimento. Essa hierarquia de saberes atua como micro-poderes cotidianos, materializados
na vivéncia. "Na verdade, nada é mais material, nada é mais fisico, mais corporal que o
exercicio do poder." (FOUCAULT, 2003; p.147)

[...] se o poder s6 tivesse a fung@o de reprimir, se agisse apenas no meio da censura,
da exclusdo, do impedimento, do recalcamento, & maneira de um grande super-ego,
se apenas se exercesse de um modo negativo, ele seria muito fragil. Se ele ¢ forte, ¢
porque produz efeitos positivos a nivel do desejo — como se comega a conhecer — e
também a nivel do saber. Se foi possivel constituir um saber sobre o corpo, foi
através de um conjunto de disciplinas militares e escolares. E a partir de um poder

sobre o corpo que foi possivel um saber fisiologico, organico.

[...]
O enraizamento do poder, as dificuldades que se enfrenta para se desprender
dele vém de todos estes vinculos.[...[([FOUCAULT, 2003, p.148-149)

O saber sobre o corpo’’ a partir do século XIX se deu por meio de um conjunto de
disciplinas militares e escolares. Seu estudo inaugurou ndo s6 novos rumos a medicina, mas
as estruturas discursivas da organizacdo social. Entre as novas leis das jovens Republicas e a
cura das pestes malditas nasciam os discursos juridicos e médicos dividindo o mais
importante patamar que organizaria toda a logica do comportamento social ocidental, na
constitui¢do de conceitos e consequente disciplinarizagdo e normatizacdo do corpo do
individuo. (FOUCAULT, 1996, 2003). O comportamento adequado, o padrao de limpeza, a
conduta com enfermidades, o limpo e o sujo, o permitido e o interdito, o desejavel e o

rejeitavel, o comestivel e o ndo comestivel... elementos bésicos da partilha social

15 Grifo saber sobre o corpo para a frente fazer uma distingdo ao que chamarei de saber do corpo. O saber sobre
o corpo ¢ caracterizado pelo estudo no campo cientifico, tendo como concepc¢do a ideia de maquina humana
onde reside o intelecto.

39



transformaram-se de acordo com o desenvolvimento da medicina provocando adequagdes que
distinguiam o ser humano moderno e o medieval (RODRIGUES, 1999).

A separagdo entre razdo e sentidos, sendo a alma associada a primeira, passou a
nortear as escolhas cotidianas. A subjetividade, relacionada a irracionalidade, foi cada vez
mais suprimida na expressao comum da vida e relegada a espagos especificos para sua
manifestagdo. Assim a busca pela objetividade e neutralidade se transformam em exercicio
das ciéncias e das leis, e aos poucos os campos arte e religido foram se definindo, apartados
do campo cientifico, associados a subjetividade. De forma que a separagdo entre ciéncia, arte

e religido € um fenomeno moderno dado a cultura logocéntrica. Os resultados graduais destes

mecanismos estabeleceram as concepgdes € modelos com o impacto na corporalidade atual.

El dualismo, a pesar de sus tortuosos razonamientos para probar la union del
alma y del cuerpo, no le ahorra al hombre el deslizamiento hacia el mecanicismo.
Pera Descartes, el cuerpo, hasta el hombre em su totalidad, es uns maquina. En la
estela del cogito, el hombre alerce como un autémata al que un alma hizo madurar.
(LE BRETON,2002, p.77)

Enfim, os efeitos historicos do mecanismo de micro-poder denunciado por Foucault
(1996, 2003) em ultima analise levaram a restricdo do reconhecimento dos saberes de
diferentes povos e histdrias culturais — que ndo apartavam tais areas de conhecimento — a
favor da necessidade de controle social e homogeneizacao cultural nos Estados Modernos,
criando campos de dominio com hierarquias bem delimitadas e certa unidade social.

Com a cultura logocéntrica estabelecida e disseminada em abrangente fenomeno de
expansao, apos a eclosao do mundo industrial a concepgao dos corpos passou nao s6 aos
ditames de Governo, mas também do mercado que o reifica. Marcel Mauss (2003) discorre
sobre a colonizagdo do comportamento técnico-corporal pelo cinema no inicio do século XX.
Neste século, Le Breton (1999, 2001) aponta a valorizagdo de um corpo moldado em
academias, cirurgias e manipulagdes genéticas em que mercados sdo gerados pelos padroes de
beleza estabelecidos. Bolsanelo (2005) aponta o tratamento médico por uma abordagem
funcional criando uma falsa realidade de independéncia das questdes subjetivas por ele vivido
mesmo apds a descoberta do inconsciente. E pertinente enumerar muitas ocorréncias que
operam neste sentido. A medicina estando a servigo da industria farmacéutica em que satude e
a doenga sdo vistos como geradores de capital. As escolas disseminam os padrdes de
comportamento aos moldes da organizacao das fabricas (com sirenes, horarios e disciplina) na

formag¢ao de um "corpo docil” para o trabalho. Além disso, no projeto de escolarizagdo o
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corpo ¢ sujeito a horas sentados em cadeiras apenas envolvido em atividades intelectuais. A
atividade fisica fora essencialmente delimitada por uma visao militarista que associa o
rendimento motor do corpo as maquinas em detrimento da valorizagcdo perceptivo-motora
associada a subjetividade. Na produ¢do dos alimentos, a agricultura e pecudria em larga escala
promovem a manipulagdo hormonal de animais e uso abusivo de agrotoxicos, causando a
longo prazo maleficios irrepardveis a saude e em conseqiiéncia aos sentidos e a percepcao. O
mercado opera com meios tecnologicos na manipulagdo dos desejos provocando o consumo
excessivo. H4 o surgimento da obesidade e da depressdo enquanto doencas do século
(CARSON,1969; FOUCAULT 1996, 2003; LE BRETON 1999, 2001). Seria possivel
escrever muitas paginas de exemplos sobre a formatacdo da corporalidade para o mercado de
consumo enquanto aspectos de uma cultura global orientada pela alienacdo dos sentidos e
reificacdo do corpo. Podemos dizer de forma generalizada que a condugao do senso comum a
um grau de alienagdo perceptivo-corporal no processo de instauragdo do projeto politico
moderno ¢ uma tendéncia operante.

No entanto o saber do corpo resistiu timido nos guetos excluidos do e pelo discurso
dominante. Sua presenga ¢ factivel tanto para povos etnicamente diferenciados, aos quais o
racionalismo ndo alcangou em totalidade — e para os quais a arte ainda ¢ parte de todas as
instancias da vida (GEERTZ,1999) —, quanto para alguns artistas e terapeutas!® que o
subverteram no Ocidente, dedicando-se ao exercicio de uma subjetividade mais ampla em
movimento de contra-cultura.

Antes de seguir, importa frisar a distingdo entre saber sobre o corpo, resultado da
investigacao cientifica no processo descrito acima e o saber do corpo em que o pensamento €
indissociavel da corpoaralidade e da matéria: ocorre em experiéncia integral, sendo a razao
associada como mais um dos aspectos. O saber do corpo gera e ¢ gerado por meio do
conhecimento sensivel'.

Defino conhecimento sensivel como aquele que envolve também a subjetividade, os

afetos, o imaterial, a forca vital. E o campo de apreensdo de dificil expressdo apenas pela via

16- Aqui destaco tanto a revolugio proporcionada por Freud na descoberta do inconsciente, quanto terapias
alternativas de satide que mesclaram saberes ancestrais e compuseram o cenario New Age expresso ainda na
atualidade.

17 Marcia Almeida utiliza o termo para se referir ao conhecimento proporcionado pela danga e pelo trabalho de
acuidade corporal. (ALMEIDA 2011)
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racional, sendo mesmo assim cognoscivel. Ele atua no campo fenomenologico do saber do

corpo’® em aprofundamento perceptivo e afetivo.

A percepgdo ndo ¢ uma ciéncia do mundo, ndo ¢ nem mesmo um ato, uma
tomada de posicdo deliberada; ela é o fundo sobre o qual todos os atos se destacam e
ela ¢ pressuposta por eles. O mundo ndo ¢ um objeto do qual possuo comigo a lei de
constitui¢do; ele é o meio natural e o campo de todos os meus pensamentos de todas
as minhas percepgdes explicitas. A verdade ndo habita apenas o homem interior, ou,
antes, nao existe homem interior, o homem estd no mundo, ¢ no mundo que ele se
conhece. Quando volto a mim a partir do dogmatismo do senso comum ou do
dogmatismo da ciéncia, encontro ndo um foco de verdade intrinseca, mas um sujeito
consagrado no mundo. (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 06).

[...]JPortanto, ndo € preciso perguntar-se se nos percebemos verdadeiramente

o mundo, ¢ preciso dizer, ao contrario: o mundo ¢ aquilo que nos percebemos.(Idem,
p-13-14)

O conhecimento sensivel estd na contramao das concepg¢des que segmentam o cOrpo
da razdo, pois parte da observacdo do fendmeno vivido pelo corpo em unidade para sua
apreensao e conceituacdo. Ele ndo se encerra em um discurso objetivista, obedecendo apenas
silogismos. Por outro lado ele ndo desfaz e nem se opde ao universo objetivo do saber sobre o
corpo proporcionado pela experiéncia cientifica, ao contrario: o conhecimento sensivel que
reside na modernidade apreende suas concepg¢des como um dos dados e estimulos, mas por
vezes pode contradizé-la por necessaria unidade da experiéncia. Porque ¢ tecido por aquilo
que a cultura logocéntrica considera como dados subjetivos — dados estes que compdem face
substancial da realidade e geram o saber do corpo como resultado consciente da experiéncia
em si com o todo que a contém. Assim o saber do corpo ¢é centrado na percepc¢do e afetos do
individuo e envolve em seu compartilhamento um aspecto vivencial, carregando
intrinsecamente uma individua¢ao do conhecimento.

O conhecimento sensivel ainda operante denuncia as evidentes falhas na cristalizagdo
do logocentrismo, nos oferecendo pistas de outra possibilidade de caminho enquanto cultura.
O investimento no saber do corpo, dentro de uma logica de homogeneizagao corporal, opera
em carater de resisténcia social por parte de quaisquer guetos que o mantém como meio do
saber. A resisténcia ao padrao hegemonico de valores ¢ uma dindmica cultural, vias de regra,
previsivel e desempenha a¢des fundamentais promovendo contraste € movimento no curso da

histéria social, imbricando em relagdo de estrutura e anti-estrutura social.

/8 Repare que antes me refiro ao saber sobre o corpo, proporcionado pela ciéncia. Em contraposi¢io uso a
expressdo saber do corpo para me referir ao fendmeno perceptivo do conhecimento.
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Victor Tuner (1974) aponta que a estrutura e a antiestrura sdo pilares fundamentais da
dinamica social. Podemos chamar de estrutura social o conjunto de regras explicitas e veladas
de carater hegemonico sobre o qual as agdes, a linguagem e os valores partilhados expressam
o0 aceite societario imediato em forma de organizagdo social. A antiestrutura seria representada
por militdncia, e por vezes comportamentos, dissidentes da ordem hegemonica — de
individuos, grupos ou eventos simbolicos —, que a contrastam e buscam sua mudanga criando
uma relacdo necessdria de conflito resultando no movimento e desenvolvimento do "todo
social" em um processo dialético de reflexao, diluicao ou reafirmagao de valores comuns.

A antiestrutura tem um cardter evanescente no processo social. Quando um grupo se
afirma e compartilha valores, a¢des e linguagem por um longo periodo, criando uma espécie
de "cultura paralela" a ordem hegemonica a qual pertence, decorre uma espécie de micro-
ordem social, dentro de uma marcro-ordem social. Victor Tuner (1974) denominou este
fendmeno de "communitas"!®. Para ele o movimento hippie nos Estados Unidos seria
caracterizado como um um exemplo. A rigor constituiam um grupo permanente por mais de
uma década que nao estava nem dentro nem fora da ordem, mesmo que considerados

marginais. Um grupo "entre" estados.

A communitas ¢ um relacionamento entre seres humanos plenamente
racionais cuja emancipacdo temporaria de normas socio-estruturais ¢ assunto de
escolha consciente; a liminaridade ¢ muitas vezes, ela propria, um artefato (ou
"mentefato") de ago cultural.(TURNER, 1974, p.6)

O contraste interétnico teria uma outra natureza de relagdo. E marcado por encontros
de cosmologias distintas e uma relacdo de poder expressa por assimetria entre uma cultura
dominante e uma cultura dominada exdégena a ordem (OLIVEIRA, 1998). Grupos
etnicamente diferenciados sdo "o outro", ndo sdo antiestrutura, a priori. Nao ha a partilha nem
disputas sob logica da estrutura, mas por delimitacdo de territérios e poderes. H4 uma
incompreensao por linguagem. No decorrer da expansdo colonial e posteriormente nas
Republicas com o processo de fortalecimento dos Estados-Nagao houve em diversos paises a
necessaria assimilacdo de grupos étnicos. O resultado foi que, quando ndo houve a dizimagao
dessas sociedades, sua sobrevivéncia gerou-se em uma situagdao similar as "communitas".

Posto que passam ter que galgar seu lugar na estrutura a que estdo submetidos. Assim, as

Turner refere-se a trés fenomenos de "comunitas". A "communitas espontinea" em que os individuos tem uma
identificagdo imediata em que o sentimento é o poder da partilha. A "communitas ideologica" em que ha uma
série de teorias e conceitos que norteiam as interagdes no envolvimento espontaneo, propondo um novo modelo
social de carater experimental. E a "communitas normativa" em que ¢ um sistema social dentro de uma ordem
social maior. (TURNER 1982).
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minorias étnicas desempenham, por razdes vitais, um papel de antiestrutura em sua
perpetuagao.

Victor Turner também se refere ao estado de "communitas" desempenhado nas
sociedades modernas por algumas expressdes artisticas. O teatro e a danga, por exemplo,
dissolveriam temporariamente os papéis sociais criando um curto momento de unido
humanitéria, a medida que experiéncia provoca no publico um estado €xtase e de comunhado,
despindo por breves segundos as diferencas entre papeis sociais. Neste sentido, o conceito de
"communitas" pode ser analisado como algo relacional em que a longevidade se daria na
repeticdo cronica de breves eventos que momentaneamente suspendem a macro-ordem social.
Para referir-se a este tipo de ocorréncia na modernidade utiliza o termo "limindide",
caracterizando-o como condi¢des especiais e tempordrias de despojamento dos habitos
perceptivos, corporais € mentais por um acontecimento ladico, experimental e critico. O autor
distingue o termo "limindide" de "liminar" fazendo um paralelismo de sentido?’. "Liminar"
ele apresenta aplicado a suspensdo do papel social nos estagios de transformagdo provocado
por ritos tradicionais tribais, tendo um carater funcional e integrado a estrutura, associado a
coletividade e representacdes coletivas e que em ultima instdncia, mesmo que aparentemente
provoque uma inversdo, serve a funcionalidade do todo social sem grandes tensoes.
"Liminéide" o autor aplica as sociedades modernas. Pode ocorrer em coletividade, mas vias
de regra ¢ individual, e decocorre que esse individuo que provoque o coletivo a uma critica
social. Apresenta-se como fendmeno idiossincratico e geralmente surge como uma visdo
revolucionaria que pretende mudanga mais brusca no "todo social" se desenvolvendo em
carater experimental e fragmentado deste (TURNER 1982, 1988).

Toda estrutura social possui mecanismos de vigilia e puni¢cdo que visam a perpetuagao
da ordem. No caso desse amplo espectro que denominamos cultura ocidental moderna as
prisdes, conventos € os manicomios desenvolvem o papel da regragem. As prisdes atuando
para a manutencao de leis explicitas, normalizando do comportamento do ndo-delingiiente; os

manicomios operando no campo mais abstrato da subjetividade e do comportamento

20Em Ritos de Passagem Van Gennep (1978) estrutura os ritos tradicionais de mudanca do papel social em trés
estagios. Analisando os ritos tribais conclui que sempre ha um papel social estabelecido seguido de uma
separagdo deste mesmo papel. Momento em que ocorre uma suspensdo, um entre-lugar, um estar a margem, uma
liminaridade social, provocada pela destitui¢do do papel anterior, mas a ndo completa adequagio ao papel futuro.
Para entdo haver a reagregacdo social em um novo papel. Assim descreve ritos de iniciagdo de um guerreiro, de
fases da transformacgdo do jovem a idade adulta, a gravidez, o casamento... Turner para desenvolver sua teoria
baseou-se na obra de Van Gannep interessando-se especialmente por este estado liminar.
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desviante; os conventos e igrejas operando na normalizacdo da sexualidade — que por
consequéncia geram os estigmas como constantes no imaginario social € promovem o medo a
marginalizagdo (GOFFMAN, 1999, FOUCAULT, 2003).

Em geral, as "communitas" funcionam como espécie de ambienta¢do psiquica que
fortalece um comportamento ou perspectiva entre desviantes, minando o papel extremo da
vigilia e puni¢do. Por outro lado, mecanismos sociais da estrutura mantém a ordem em
relativo equilibrio criando espacos e significagcdes para a existéncia das "communitas", de
forma a inseri-las no campo de possibilidades, mas com local social bem delimitado e
estigmatizado, geralmente em um patamar inferior da escala social. Um dispositivo que
mantém relativo controle, por meios de operagdes dialéticas com efeitos sutis na ordem dos
desejos e do pertencimento a totalidade. E factivel que as "communitas" estabelegam uma
relagdo de dependéncia a sociedade envolvente, pois ¢ gerada em processo dialético, sendo
previsivel que possuam aspectos multiplos e muitas vezes contraditorios na relacdo com a
cultura hegemonica.

Os guetos de preservagdo do que chamo de conhecimento sensivel, por mais
essencialmente diferenciados entre si, estabelecem uma relagdo ndo estruturada de resisténcia
a ordem societaria dominante. Seja nas terapias, nas artes, nos rituais ou na vida de povos
etnicamente diferenciados. A percepc¢ao de afetos e elementos sutis associados a corporalidade
e o compartilhamento ndo racional faz com que diferentes grupos, mesmo que possuam
valores distintos, se tornem uma unidade contrastiva a ordem hegemonica, calcada na
alienac¢do do corpo. Uma "communitas".

Em outras palavras, quero dizer que ser uma minoria €tnica, um artista, ou terapeuta
corporal, um sacerdote xamanico frente ao objetivismo cientifico teve seu espago bem
delimitado e relacionado por vezes a falta de seriedade, as paixdes irracionais, a magia € ao
primitivo, ao pouco desenvolvido. Entdo, por meio de uma abstracdo tedrica delimitarei com
este recorte a communitas do conhecimento sensivel.

Com isto ndo quero dizer que artistas possuam identidade com pajés. Mas ¢ possivel
delimitar em unidade a relevancia social do conhecimento perceptivo e sensivel de ambos
como algo que permanece e se desenvolve a margem, na liminaridade entre o permitido e o

interdito a sociedade hegemonica. Pois "4 ‘communitas’ é um relacionamento ndo-
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estruturado que muitas vezes se desenvolve entre liminares. E um relacionamento entre
individuos concretos, historicos e idiossincraticos’". (TURNER, 1974, p. 5. Grifo meu.)

Tao pouco posso generalizar que todos os artistas, terapeutas e comunidades sdo
representantes dessa "communitas" que delimito, mesmo que apreendidos em um campo
"liminoide". Mercados, tecnologias e ideologias também causaram transformagdes ¢ em cada
um desses grupos hd uma heterogeneidade fundante de fins e investigacdo. Recorto destes
universos a intersec¢do dedicada a exploracdo do comhecimento sensivel, como fonte de
"riqueza da experiéncia" — que provoca o subjetivo ao objetivo, a imaterialidade a matéria.
Por mais abstrata que seja essa delimitacdo € possivel compreendé-la em contraste aquela
forma que ndo apreende estas caracteristicas.

Em escolas inicidticas os elevados graus perceptivos ganham uma materialidade
fenomenoldgica na transmissdo dos saberes. Isto se da por exemplo no xamanismo, na
pajelanga, e também em terapias corporais. Arrisco afirmar que a mesma materialidade ocorre
nas iniciagdes as artes do corpo e ao palco. O encontro ritual e cénico revestem-se da
materializagdo, comunicagdo e manipulacao técnica (objetiva e subjetiva) de elevados graus
perceptivos na transmissdo dos saberes por meio da experiéncia sensitiva. Essa forma de
transmissdo de conhecimento fora desqualificada pela cultura hegemodnica sob a égide do
controle no processo de instauracao da modernidade.

Ao que toca a arte corpo e bambu, a propria constru¢do psiquica do humano se
desenvolve a partir de uma corporalidade distinta daquela dada a "cultura de alienacdo do
corpo". E sei que para muitos artistas ha uma dimensao que os aparta da cultura predominante
de forma mais permanente ¢ que pode ser expressado por uma apreensdo afeta ao que
constitui seu conhecimento sensivel. O ato performativo dialoga e tem papel social, mas ha
aquilo que ndo comunga com a cultura hegemonica no ato reagrega¢ao, a apresentagao cénica.

A arte se refere a um estado mais ou menos estavel exercido enquanto papel social na
sociedade moderna, assim como o estado de "communitas" provocado pela apreciagdo
artistica ¢ inserida em um campo de possibilidades bem delimitado. No entanto quero
enfatizar que ha um carater liminar que se aplica a constitui¢ao do/da artista enquanto pessoa.
Pois muitos dos processos de inicia¢do ao oficio, que pode ser solitario ou em coletivo, reside

no saber do corpo em plena manifestacdo do imaterial. Assim € possivel que alguns artistas se
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constituam como "ser" de forma diametralmente oposta a inclinacdo da cultura
"logocéntrica"?!, mas inseridos dialogando com duas ordens.

Porém, desde as mais recentes transformagdes culturais contemporaneas, percebo uma
possibilidade de realocagdo de sentido para este fendmeno de ambigua adequacdo social
experimentado enquanto carater de resisténcia por muitos artistas. Nas ultimas décadas,
potencializado pelo cenario do pos-guerra, algo vem substancialmente mudando na
organizacdo da sociedade. Dentro de um panorama geral podemos apontar a emergéncia dos
Direitos Humanos em uma tentativa, mesmo que frustrada, de valorizagdo das culturas
exoticas e seus saberes; a prevaléncia dos discursos ambientalistas em prol de uma
compreensdo sistémica no conhecimento criticando a separacdo "homem/natureza"; o
interesse pelo saber do Oriente; o colapso do positivismo cientifico e do desenvolvimentismo;
o desenvolvimento de modelos explicativos em Antropologia e Psicologia no campo da
subjetividade; a valorizagdo do ato criativo e perceptivo em novos mercados, etc.
Aprofundando este panorama arrisco dizer que a communitas do conhecimento sensivel esta
sendo convocada a uma nova participacao na contemporaneidade.

No final do século XX, inicio do século XXI, o mundo se viu pequeno e infinito. As
telas, as teclas, as redes, as pessoas... o ndo-lugar se tornou algo material. As distancias
encontraram no '"click" uma nova forma de medida. Os conceitos se transviaram, se
transgrediram em seus opostos. Muitos elementos solidos para o mundo moderno se diluiram.
Inumeros sistemas étnicos e artisticos tomaram contato e consciéncia de si por alteridade. As
grandes verdades edificadas para o humano contemporaneo perderam sentido, devido a
facilidade ao contraste e a informacdo. Em alguma medida o cyber-espaco transgrediu a
hegemonia do controle (CASTELLS, 2000).

Se com o avanco da modernidade, aos poucos "tudo que era sdlido se desfez", neste
periodo contemporaneo tudo se faz. De mosaicos, de elementos hibridos, de paradoxos
harmodnicos, de antagonismos conviventes e coniventes. O tradicional de identidade sélida,
permanece. O moderno que o sobrep0Os e adquiriu também uma identidade so6lida, permanece.
O hibridismo que transgrediu a oposi¢ao entre tradicional e moderno, mas que nao encontrou

identidade solida, igualmente permanece. O novo continua a surgir (HALL, 2004).

21 Richard Schechner (2011) nos fala a respeito do estado do artista em cena (ou em criagdo cénica) e as
aproximagdes com o estado da performance ritual. Turner (1988) frisa o aspecto da reagreagdo do ato
performativo.
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O emergente cendrio denuncia que as esferas de controle estdo sob questionamento
social e nesta encruzilhada o humano logocéntrico precisa de novas referéncias, pois seu
silogismo ndo condiz mais ao que esta diante de sua vivéncia. O reducinonismo ndo ¢ mais
suficiente enquanto modelo explicativo. Creio que para o processo irrompido, as técnicas de
despertar perceptivo — apreendida em diferentes culturas, mas também resguardadas por
artistas na cultura ocidental — desempenhardo papel fundamental. Dedico uma atengao
especial as artes que possuem como material primario o proprio corpo: seu repertorio técnico
alcanca diversas concepgdes e caminhos para o conhecimento sensivel. Além disso, ¢ o

ambiente que transito e que cultivo minha existéncia.

2.5 Consideragdes preliminares sobre a arte corpo e bambu

A PO-ETICA de meu fazer artistico, a arte corpo e bambu, nasce de uma concepgio
de integracdo do humano a natureza, aos sentidos, ao sensivel, firmando um posicionamento
politico no ato de ser. Muitas vezes estard imbricada a vivéncia e ndo dissociada de outras
esferas da vida, como o mercado artistico exige. Em plena era tecnoldgica, evoca o artesanal e
a unidade de experiéncia perceptiva ao material. Busca despertar uma memoria ancestral, pra
nao dizer primata, provocando o deslocamento e ambientacao do corpo em alturas. Dialoga
com outros sistemas culturais para redefinir a apreensdo da realidade e flerta com o sentido
profundo da transformacdo em transcendéncia, pois lida com a manifestagdo da presenga e do
imaterial. Envolve dominio acrobatico, a danga, a interpretagdo como consequéncia da relagao
com o bambu. Quando estes componentes despertam em conjunto € que considero atingir
maior poténcia artistica.

Todo o arcabougo tedrico por mim aqui costurado, bem como a referéncia a
communitas do conhecimento sensivel fazem sentido no lugar de construcao poética do olhar
e producdo académica a partir do vivido. Tais reflexdes sdo pertinentes a minha interpretacao
do Sistema Integral Bambu e, por vezes, da arte da Cia Nos No Bambu. Ambos dialogam com
a dimensdo da biodiversidade e corporalidade integradas, sendo pesquisas vivas que ocorrem
em permanente estado de mutacao.

Constituidas as nog¢des basicas para a compreensao deste trabalho — pensamento de

corpo em poros, saber sobre o corpo, saber do corpo, conhecimento sensivel, narrativa

48



escancarada de afetos e communitas do conhecimento sensivel — serd mais facil dar
prosseguimento € promover uma leitura mais orientada ao valor que atribuo aos fatos e as
atitudes artisticas. Posto que é um recorte de pesquisa movido por afetos e localizado sob o
ponto de vista hibrido que apresento.

Para falar da arte corpo e bambu enquanto foco de resisténcia consciente ao
logocentrismo, inicio narrando meu contato com Marcelo Rio Branco, descrevendo o
processo alternativo de criacdo do Sistema integral Bambu nascido do ato de subir em arvores
e bambus, mas também nascido de uma insatisfacdo com insuficiéncia das representagdes
sobre o corpo ¢ as respostas dadas apenas pela cultura hegemonica em seu curso de graduagao

em Educacdo Fisica.
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3. O SISTEMA INTEGRAL BAMBU

O que ndo sdo as palavras sendo um desencontro que tentam
encontrar?

Se é preciso usa-las, que seja com sinceridade.

No intento e no invento.

Sei que s0 posso dizer por mim o que presenciei.

Talvez longe estejam outras memorias.

Paradoxo em todo contar da historia.

Ha aqueles que buscam por uma vida desbravar caminhos abrindo rumos possiveis.
Pelo simples prazer criativo ou por necessidade existencial de outras tentativas de respostas,
pois 0 que ja estd dado ¢ insuficiente. E quando a experiéncia transborda os pactos da
realidade explicada, que reinventamos a forma de ser e estar no mundo. Trilhas diferentes
inauguram novos transitos.

E foi assim que me conectei ao Marcelo Rio Branco, em um transito de arvores. Como
explicar em linhas, vislumbre de mundos transversos? Infinitas capacidades de sentir o
tamanho das estrelas e das formigas, vivendo um instante a copa de uma mangueira. Como
compartilhar o pulsar da seiva de uma arvore em nossa propria corrente sanguinea? Perceber e
incorporar a transpira¢do das folhagens. Ja nos surpreendeu uma gargalhada com o susto da
altura. A precisdo para ndo morrer ¢ a mesma exigida em qualquer nivel. E ela vem de uma
fonte que inspira a vida. Que circula o ar. Vem do prazer sinestésico que se estende ao olhar.
Contemplados, os sentidos encarnam a matéria. A abstracdo do espreguicar dilata os 0ssos, 0s
musculos as articulagdes e os misturam em uma so respiragdo. Mais que forca, a presenca do
que se ¢ em corpo impde uma sobriedade do que se ¢ em vida. Aqui ha algo especial para
apontar. Mas s6 pode ver aquele que escolhe "o sentir-se" como caminho. Uma conexao sutil
e pouco descritivel.

O Sistema Integral Bambu foi desenvolvido a partir da condigdo se desenhar um
caminho que enfatize o sentir do pulso vital em todas as suas dimensdes no corpo. A
percepcao de que a vida e a morte se auto-geram no processo de amadurecimento em um
fluxo continuo que pode ser otimizado por aquele que busca a compreensao da dindmica de
desgaste e compensagdo em prol de uma melhor equalizacdo de sua energia ciclica. O auto-

conhecimento de sua matéria-corpo para gerar uma autonomia criativa do que se ¢ em vida.
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Marcelo Rio Branco ¢ um pesquisador, inventor e subversivo. E quem conviveu em
seu laboratorio-vida sabe-o um artista em permanente estado de criagdo. Dedicou-se anos a
formatag¢ao de um método de pesquisa corporal originado do estudo perceptivo do ato de subir
em arvores. Em pouco tempo as arvores se estenderam a ambientes de bambu feitos para
promover o contato, a escalada e muitas possibilidades de adaptacdo do corpo criando uma

riqueza de experiéncia no desenvolvimento da inteligéncia motora.

O Sistema Integral Bambu ¢ um método de cuidar da vida. De entender que
a vida tem um prego e que este prego ¢ individual intransferivel. S6 a pessoa pode
fazer por si. O corpo se adapta a rotina que impomos. Criei uma pratica que
possibilita a0 mesmo tempo elementos de forca, alongamento, aceleragdo do
batimento cardiaco. O diferencial ¢ que temos a suspensdo que nos faz soltar as
vértebras, criar tor¢des, perceber o peso do corpo. Minha preocupagdo sempre foi
como ter uma vida longa de forma ativa. Como criar uma rotina de compensagéo,
com doses também de exigéncia do corpo. E a possibilidade que inventei para mim.
E quando vi tinha um monte de gente querendo. Entdo compartilhei. (Marcelo Rio
Branco, depoimento)

O percurso de quinze anos em pesquisa sdo marcados por momentos diferenciados de
evolugdo do método. Quando tudo comegou os principios filosoficos se estabeleceram a partir
do refinamento perceptivo em torno da situagdo de risco e da sobrevivéncia. Posteriormente,
descobriu o bambu como material adequado, estendendo as arvores e construindo ambientes
para o corpo desenvolver-se em suspensdao. Muitas pessoas se interessaram por suas
propostas.

Com a ampla procura, Marcelo Rio Branco montou um estidio na Universidade de
Brasilia. O periodo proporcionou a conquista de um vasto repertério de movimentos passiveis
de replicacdao e popularizou a pratica enquanto atividade fisica — o que, em certa medida,
negligenciava outros aspectos que também eram focos da pesquisa no inicio, como a criagao
continua de ambientes e a pesquisa dos estados de presenga em improviso.

Certo tempo, apos a transferéncia do local onde funciona a atua sede, rebela-se a
cultura instaurada em seu proprio método. Em um fim de semana desfez todo o estudio.
Aqueles que chegaram para ter aula, encontram um espaco vazio, pronto para o devir. Muitos
ndo o compreenderam. Iniciava-se uma nova etapa para: a criagdo continua de ambientes
diferenciados, que passamos a chamar de esculturas artesanais de bambu. Para tanto investiu
na pesquisa de solugdes construtivas simples para possibilitar o aprendizado.

Um longo percurso foi trilhado para que a mescla entre efervescéncia do novo e a

possibilidade de repeticdo se estabelecessem como constantes inerentes ao Sistema Integral
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Bambu. "Sistema" porque se transformou em uma ampla gama de disciplinas que envolve trés
linhas de pesquisa: o conhecimento sobre a planta, o conhecimento de técnicas construtivas e
conhecimento da interagdo do corpo com as esculturas. A intensdo € proporcionar um
caminho corporeo-educacional para autonomia no auto-conhecimento. Sempre me diz: "Aqui
o bambu é um meio de inventar pessoas."

Hoje quem se interessar em desenvolver sua propria pesquisa tendo como fundamento
o Sistema Integral Bambu, dispde de uma publicac¢do caseira chamada Manual do Integrado
de autoria de Marcelo Rio Branco. Como ele diz: "Sdo as regras do jogo para que se vivencie
e se compartilhe a experiéncia com uma linguagem comum”. Seria redundante replicar a
publicagdo neste trabalho. Assim optei por coloca-la integralmente anexada e dedicar-me ao
registro dos bastidores de sua emergéncia. Revelar o que ndo foi escrito, mas que ¢ relevante
para uma compreensao mais profunda em sua interpretacdo. O entremeio da evolugdo do
método revela uma postura politica e uma orientacdo que me interessa destacar.

Em soma, o fago por acreditar que registrando os bastidores de sua emergéncia o(a)
leitor(a) pode se familiarizar e conseguir localizar as diferentes formas que o Sistema Integral
Bambu ja se apresentou. E fundamental entender as forcas motivacionais e experimentais que
o rege. Como diz Marcelo Rio Branco "Aqui ndo conhecemos nada, estamos sempre
conhecendo, no gerundio mesmo. Porque o conhecimento ndo é estatico. Ele flui. Quando a

gente se da conta ja esta em outro lugar."

3.1.Registro de uma trajetoria

Com tantos anos de envolvimento, registro brevemente a trajetoria do Sistema Integral
Bambu. Aqui o personagem principal ¢ Marcelo Rio Branco, mas por tras deste protagonista,
ha um olhar que costura os fatos, interpreta e revela um sentido. A memoria € seletiva aos
afetos do contador de micro-historia. Entdo, antes de aprisionar meu personagem a minha
interpretagdo, expresso a consciéncia deste ato na narragdo. Assim apresento quem €, quem
foi e quem representa para mim Marcelo Rio Branco. Revelo o lado da historia que entrei em
ressonancia, que me tocou e me fez partilha-la por longos anos. Ha uma relacao evidente, que

o(a) leitor(a) deve ciéncia.
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Admito que o bom de se contar a historia € que de repente a gente se percebe
consciente do quanto aprendeu na totalidade da prdpria vivéncia. Pra comecar narro as
primeiras agdes que desaguaram no método.

"Um dia, ndo sei exatamente quando, enquanto subia em uma mangueira percebi a
riqueza de possibilidades motoras e experiéncias que podia ter se seguisse o caminho do
estudo sistematico de situagoes em arvores”. (RIO BRANCO, 2004, p. 6)

Nas arvores, Marcelo Rio Branco vivenciava a diversidade de situagdes que exigiam
inteligéncia corporal, sensibilidade ao toque e, acima de tudo, a presenca de espirito para nao
cair. Desenvolvimento de habilidades motoras, fortalecimento de todo o corpo, massagens,
alongamentos, etc. Nas arvores tinha tudo que precisava para manter uma vida longa e ativa.

"Vivia em drvores. Muitos me achavam louco, talvez pela minha idade que ja passava
dos trinta. Louco sim. Ndo por subir em arvores, mas por levar esta pratica a sério. Estuda-la
com afinco".(Marcelo Rio Branco, depoimento)

A partir da imersdo na proposta percebeu que o corpo transitando entre galhos — em
um conjunto de agdes, ora em suspensao € ora em apoio — trabalhava angulos diversificados
utilizando o proprio peso. As diferentes alavancas de aproximacdo e de afastamento
compunham um mosaico de possibilidades associadas ao fortalecimento e alongamento das
multiplas cordas corporais simultaneamente. Isso sem exaurir a musculatura, devido a
diversidade de situagdes com pouca repeticdo continuada. A ateng¢do no ato de transferéncia
de peso do corpo de um galho a outro, devido a possibilidade de quebra, o colocava em um
estado de prontidao permanente e escuta atenta ao ambiente, exigindo inteligéncias variadas.
O desafio ludico e o risco real eram elementos que contribuiam para experimentagdo e
tentativa de um desgaste energético reduzido.

Sistematizando seus conhecimentos em experimentagdes didrias, encontrou
companheiros*? que se dedicaram a imergir na proposta. E digo companheiros porque essas
pessoas passaram a  assumir 0S mesmos riscos por si ao estarem transitando em alturas,
buscando superagdes pessoais, se responsabilizavam por igual em seus atos. A relagdo posta
ndo era de responsabilidade professoral delegada a ele, mas um pacto entre pessoas

emancipadas que se dispunham a vivenciar ao seu lado.

22 Impossivel fazer o levantamento de todos os nomes. Mas entre eles, eu, Ana Flavia Almeida, Ale Marinho,
Cadaxa, Daniela Alencar, Diana Carneiro, George Lacerda, Leandro Jacintho, Leonardo Oliveira, Luiz Rocha,
Marcius Barbieri, Martha Steckelberg, Thiago Jacintho, Solymar Cunha, entre outros amigos, artistas ¢ atletas.
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Em Brasilia, no quintal da casa de sua infancia estava montado, entdo, o primeiro
laboratorio de pesquisa. La, uma velha mangueira que sempre o acolheu. Mas em uma so
arvore ndo cabiam todos. Procurando um suporte que possibilitasse a suspensdo, o apoio do
corpo e que tivesse uma qualidade natural sendo agradavel ao toque encontrou o bambu. Essa

matéria-prima renovavel tornou-se a extensdo de sua arvore e¢ o tornaria um escultor auto-

didata.

Um dia por acaso, passando na rua com um amigo vi um monte de bambus
jogados. Olhei para ele e ndo deu outra. Pegamos. Nido fazia ideia que tinha
encontrado por sorte o material ideal. Tentei fazer algumas amarragdes. Desmontava
tudo quando ia subir. (risos) Ai fui tentando descobrindo e fazendo do jeito que
achava que dava. Depois de errar muito vocé vai aprendendo.(Marcelo Rio Branco,
depoimento)

Desde entdo, além de um tatame artesanal, em que realizava um repertorio de
movimentos focando a relacdo com o chdo, foram agregadas ao seu quintal esculturas de
bambu passiveis de transformagdo e renovagdo constante, norteando o desdobramento das
experiéncias ¢ a relacdo do corpo com a altura.

A criatividade era o limite da possibilidade de invencdo das diferentes formas de
disposi¢des espaciais. Um parque de diversdes Uinico e em constante mutacdo. Entre as muitas
disposi¢des dos bambus, haviam mastros (bambus na posi¢do vertical). Os mastros exigiam
do praticante um nivel mais elevado de dominio. A transi¢do do corpo em estruturas verticais
com o tempo gerou um repertorio de movimento consideravel?’. As habilidades desenvolvidas
externalizavam certa virtuose que foram associadas ao universo circense. Nao tardou uma
trupe de integrados comegava a fazer aparicdes cé€nicas a convite, de acrobacias em eventos
da cidade.

A vivéncia da relagdo com a suspensdo desenvolvia naquele grupo de praticantes uma
acuidade corporal®* especifica. Transitdivamos entre arvores e bambus e diariamente nos
adaptdvamos a uma escuta sensivel: onde tocavamos e onde transferiamos o peso. A

meditagdo e os desafios em grandes alturas sem cabos de seguranga exigiam foco e atengdo?.

23 Seria um trabalho de muito folego catalogar o referido repertdrio e ndo é o foco desta pesquisa.

24 A acuidade corporal ¢ um conceito desenvolvido nos trabalhos de Marcia Almeida, como conhecimento a
partir da atencdo a sensacdo.(ALMEIDA, 2011).

25 Em quatorze anos, houveram pouquissimas quedas. Presenciei trés e tive noticia de mais duas. Nenhuma
grave.
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Por isso ninguém dizia como e quando subir. A decisdo era tomada pelo individuo, de acordo

com seu grau de auto confianga e disponibilidade?®.

Figura 1. Estiidio doméstico e os bambus entre as arvores. Brasilia, 2002.
Foto: Autor desconhecido / Acervo Marcelo Rio Branco.

Figuras 2 e 3. Estidio doméstico tatame. A esquerda a escultura "Cubo" ¢ a direita abordagem terapéutica com
bastdes de bambu massagem os bambus e emoldurando a foto a escultura "Gangorra". Brasilia, 2002.
Foto: Autor desconhecido / Acervo Marcelo Rio Branco.

26Uma forma de explorar os limites se davam por meio do que chamamos de "vias" entre bambus e arvores. As
"vias" sdo caminhos aleatdrios propostos por um praticante em que os outros seguem. Nela sdo impressos
desafios com diferentes graus de dificuldade, exigindo habilidades em varios niveis. A melhor resposta motora
era descoberta pelo praticante para resolver o desafio oferecido, de forma que a inteligéncia corporal era exigida
em uma constante.
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Figura 4. Havia sempre um momento envolto a musica. Na foto Luiz Rocha, Marcius Barbieri ¢ Marcelo Rio
Branco. Brasilia, 2001.
Foto: Autor desconhecido / Acervo Marcelo Rio Branco.

Figura 5. TV Record procurando o professor Marcelo Rio Branco em seu estudio doméstico. Brasilia, 2002.
Foto: Autor desconhecido / Acervo Marcelo Rio Branco.

Figura 6. Marcelo Rio Branco. Performance na Mostra Fotografica Os kalunga. Brasilia 2002.
Foto: Autor desconhecido / Acervo Marcelo Rio Branco.
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A rotina didria dos treinos que ocorriam no quintal-laboratorio era dada em coletivo
com momentos individuais. Em geral fazia-mos uma sequéncia de movimentos no tatame
para desenvolver e manter o condicionamento fisico; depois realizavamos desafios em
suspensdo nas arvores para que todos resolvessem, desenvolvendo multiplas inteligéncias.
Haviam momentos de expressao do coletivo para que se compartilhasse repertorio corporal
ampliando as possibilidades motoras; e momentos individuais de concentra¢do e meditacdo no
movimento. A diversidade dos treinos jamais podera ser descrita em linhas, aqui me sobrou
uma tentativa de ilustragao de como mais ou menos funcionava essa rotina.

Mas os principios visavam basicamente a continuidade de estimulo, variedade,
desafio, conquista de habilidades especificas e superagdo por meio da persisténcia. As praticas

dosavam exigéncia de forca, alongamento, tato, massagem e capacidade cardio-respiratoria.

Respeitando o principio da continuidade de estimulo tive que criar uma
rotina fixa de exercicios para conseguir resultados na mudanga orgénica do corpo
em relagdo ao condicionamento fisico em geral. Mas também tinha que me
preocupar com o treinamento na diversidade, com espago aberto para novas
experiéncias ¢ situagdes que levem a novas possibilidades. Assim, para desenvolver
a criatividade e a autonomia, temos na aula um momento livre. (RIO BRANCO,
2004, p. 48)

Partindo da questdo "o qué e por que treinar?" Marcelo Rio Branco desenhou uma
rotina tendo por base uma hora e meia diaria de disponibilidade, em que se aperfei¢oasse
como pessoa € que garantisse o cuidado com a saude, com a performance e com a expressao
artistica. Sua intencdo era desenvolver uma atividade em que o praticante, no pouco tempo
que possui diariamente, fosse capaz de se fortalecer, se alongar, se massagear e expressar-se.
Um rito de renovacao que conferisse autonomia e equilibrio.

Gostava de aprender habilidades com os esportes, gostava da expressdo
artistica na danga e no teatro e do bem-estar da terapias corporais. Queria me dedicar
a alguma arte, me aperfeigoar, mas ndo queria perder SAUDE para conseguir isso.
Também queria deixar EXPLODIR a minha criatividade. Queria CRIAR. Onde
achar tudo isso? Onde achar tudo isso em uma mesma modalidade? Onde viver tudo

em um s6 momento, numa mesma sessao de pratica? (RIO BRANCO, 2011, p. 4.
Grifos do autor.)

De 2000 a 2003 um grupo restrito de pessoas frequentava o quintal laboratério e
contribuia de modo significativo para a pesquisa ¢ amadurecimento da proposta?’. Atletas

buscando um melhor desempenho e artistas buscando uma atividade fisica mais integrada as

27 A experiéncia se estendeu, por um breve periodo (um ano) em uma academia de ginastica em Brasilia.
Mas logo deixada de lado, pois tornou-se evidente as contradi¢des.
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suas praticas: um ambiente rico em interagdes. Treinos sempre acompanhado de musica e
percussao.

Professor de Educagdo Fisica, Marcelo Rio Branco teve o estimulo comunitario para
desenvolver o desaguaria no Sistema Integral Bambu, orientando os principios que conduzem
0 praticante a uma auto-descoberta e aprimoramento de sua corporalidade. A orientagdo se
dava por ligdes de auto cuidado e exercicios de percepcao, pois desbrava uma visdo muito

particular e integrada de satde e do que "vale ‘a pena ensinar" .

Se formos ser sinceros e analisar profundamente s6 o individuo pode
resolver o que dever ser resolvido em relagdo a manutengdo de seu corpo, porque ele
¢ quem esta ali, sentindo. E claro que ele tem um médico ou um professor para
incluir na gestdo do destino de sua saude. Mas terceirizar o auto cuidado ¢ loucura.
Sempre havera erros ou ineficiéncia, porque hoje se trabalha com estatisticas e ndo
com a individualidade. Tem que levar o aluno a aprender a escutar o corpo. Isto dd a
ele o caminho mais certeiro para ele poder decidir onde que ir. (Marcelo Rio Branco,
depoimento)

Em sua missdo de delegar ao praticante o conhecimento do corpo evitava
propositadamente um linguajar excessivamente técnico, que o distanciaria da autonomia do
conhecimento pela via perceptiva, delegando a autoridade ao especialista em fisiologia ou

algo similar que representasse em nossa cultura o "detentor qualificado do saber"?8.

"[liopsoas" ¢ s6 um nome. Toque o musculo, perceba a intersec¢do. Vocé
pode sentir por meio dele ¢ também tated-lo conhecendo. Teste o limite do
alongamento, da flexdo e do encurtamento. D€ o nome que quiser o importante ¢é
vocé saber, sentir onde comega, a que estd ligado, como movimentar, os limites.
Nomes sdo nomes. Nio se apegue a isto. E s6 um vocabulario especifico. O mais
importante ¢ perceber. Ja vi tanta gente saber o nome, mas ndo saber de nada.
(Marcelo Rio Branco, depoimento.)

Sempre conversdvamos sobre o corpo e sua apreensdo em diversas culturas
contrapondo a nossa que, para gerar mercados, investe na especializagdo estratificando o
conhecimento ocasionando por vezes uma desautorizacao ao individuo. Marcelo Rio Branco
ndo negava a importancia das qualificagdes formais, mas sabia que tdo pouco eram suficiente
para negligenciar outros saberes e outras formas de aprender. Nao contrapunha o saber sobre
o corpo, mas dava a devida importancia ao saber do corpo. "Aqui sou pesquisador. O novato
também. Isto nos iguala. Apenas tenho mais tempo de pesquisa.” — fala constantemente.

Uma das propostas educacionais da Integral Bambu é a conquista da
autonomia, do autoconhecimento e do senso critico. Devemos entender que o

responsavel pelo seu sucesso ou fracasso € o proprio praticante, ¢ que durante o
caminho do aprendizado teremos varios colaboradores, mas a decisdo e a acdo

28 Nao tenho como ignorar que Marcelo Rio Branco, mesmo nio tendo o arcabouco especifico das leituras de
Foucault, colocava-se muito consciente da "ordem do discurso".
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cabem ao praticante. O professor ¢ os colegas ddo sugestdes ou formulam hipdteses
sobre determinado problema.

Por exemplo, vocé deve atravessar uma ponte de bambu que esta bastante
velha e s existe um lado dela que resiste ao seu peso. O leigo sugere a esquerda e o
mestre sugere a direita. Vocé provavelmente optara pela direita mesmo sabendo que
existe a possibilidade do mestre estar errado. Podemos chamar isto de grau de
credibilidade. Assim devemos escutar a todos sabendo que cada um tem um grau de
credibilidade e ndo do dominio da verdade. O mestre pode errar, mas lhe dé ouvidos
porque sua hipotese € bastante provavel apesar de ndo ser a verdade. Mas apoés
analisar a situag@o, ¢ a sua hipotese que interessa, este ¢ o caminho, mesmo que a
hipotese do mestre for contraria a sua, haja conforme acredita porque ¢ a sua vida
que esta em jogo. (RIO BRANCO, 2004, p. 11)

Com base na autonomia foi se edificando o Sistema Integral Bambu. Por isso quando
chegava alguém interessado em aulas, referiamos-nos aos trés grandes mestres que nos guiam
nas "aulas", os trés pilares do aprendizado: o corpo, o bambu e a sociedade. O "mestre corpo”
guia a capacidade de sentir, focalizar, refletir, escolher e agir. A dor, o prazer, a necessidade de
alongar, massagear ensinam os caminhos de investiga¢cdo — quanto maior a intimidade com
essa mestria, mais refinado tornam-se os sentidos e seu desenvolvimento pessoal. As
estruturas de bambu (ou as arvores) ambientam o treino por meio de seus desafios e caminhos
conduzindo o praticante e dando forma a sua corporalidade e ao estado de aten¢do ao "mundo
exterior". Sao elas também que ensinam como e quando subir, devido ao grau de dificuldade
que se impde, exigindo a escuta e o estudo permanente do ambiente. Assim nos ensina o
"mestre bambu". O ato de compartilhar e o estimulo de aprendizagem se dao na socializagdo,
a que nos referimos como "mestre sociedade". O professor € visto como apenas uma das
variaveis para o aprendizado, bem como qualquer individuo do grupo que inspire movimentos
ou compartilhe sua pesquisa.

Os trés mestres referidos (corpo, bambu e sociedade) sdo evocados como metaforas
para compreensdo de principios. Como o desenvolvimento do Sistema Integral Bambu segue
uma logica de vivéncia integrada, assemelhando-se a algumas artes marciais, a metafora ¢ um
recurso constante. Imagens desenhadas no inicio da proposta ainda hoje sao evocadas como
veiculo de aprendizagem para auto-aprimoramento do praticante. Seria sem fim adentrar todas
essas metaforas, mas algumas se tornaram tao populares que até aqueles que s6 ouviram falar
no método fazem alusdo.

Uma delas ¢ a imagem das trés profissdes: "o médico, o operario e o artista". Elas
referem-se a intencionalidade do movimento — um dos principios fundamentais. A origem do
movimento ¢ a "escolha" que vem de um pulso interno do "querer". Para fazer escolhas e

otimizar a finalidade do movimento o praticante deve ter claro a inten¢do. Em suas palavras:
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"Sabemos que o movimento comega antes da a¢do motora, dai o valor da meditagdo.
Devemos meditar sobre a inten¢do, a qualidade do movimento, visualizar os resultados e
desejar fazer o melhor possivel"”. (RIO BRANCO, 2004, p.20)

Quando se tem a inten¢do de auto cura e compensagdo ao desgaste fisico nao haveria
necessidades de se preocupar com a forma final do movimento, apenas com o processo
terapéutico — essa ¢ a perspectiva "médico" dessa metafora. Quando a intencdo ¢
desempenhar uma tarefa especifica, deve-se recrutar o esforgo necessario, suportar o limite e

poupar energia sempre que possivel, para que seja resolvida com eficdcia — essa ¢ a
perspectiva "operario". E quando a intengdo do movimento quer alcancar pléstica ou

expressao especifica, mesmo que o movimento nao seja eficaz do ponto de vista do desgaste
energético, ou mesmo exija do corpo ultrapassar limites, aplica-se a perspectiva "artista".
Essas perspectivas desenhadas na metafora sempre estdo presentes em maior ou menor grau
de preponderancia na escolha do movimento. A imagem evocada auxilia a leitura do contexto
de intencionalidade da ac¢do.

Outra metéafora que posso dizer como recorrente ¢ "sua vida estd em suas maos" . Ela
diz sobre um dos fundamentos da pratica: "nunca deixe o corpo esgotar a energia total".
Como a unica forma de seguran¢a nas alturas ¢ o comportamento preventivo, o praticante €
ensinado a reconhecer seus limites e antecipar-se a fadiga muscular. O treino continuo o
amplia, mas reconhecer o proprio limite e aceitd-lo ¢ condigdo primeira no treino em
suspensao.

Nos primeiros anos, Marcelo Rio Branco poéde comprovar o sucesso potencial da
experiéncia que vinha propondo. Ocorreram mudangas significativas na corporeidade e
desenvolvimento agucado de habilidades dos praticantes em um curto espaco de tempo. O
método proporcionava de fato satde e inteligéncia corporal, fortalecendo sem exaurir a
musculatura.

A versatilidade e a ludicidade dos treinos desenvolvia um ambiente de constante
cria¢do estimulando o praticante. O boca-a-boca difundia a experiéncia gerando nao s6 grande
demanda como também midia espontanea. A procura pelo professor foi tamanha que lhe
restou ampliar o espaco de atuagdo. Em 2003 montou um estidio na Universidade de Brasilia
(UnB) e propds o Integral Bambu como Atividade Comunitaria no Centro Olimpico. Foi

entdo que o método passou a ser mais acessivel e conhecido em Brasilia.
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Para tanto, um outro passo seria dado rumo a sistematizacdo do Sistema Integral
Bambu. Diferentemente de seu estidio doméstico, para alcangar uma possibilidade focada no
formato aula, e atender uma ampla comunidade, foi necessario produzir um ambiente comum
para que o vocabulario adquirido pudesse ser replicado. De todas as esculturas que havia

experimentado, aquela que denominou "Baia" foi a formacdo de bambu eleita para este fim.

Figura 7. Ao fundo as "Baias". Ana Flavia Almeida, Marcelo Rio Branco, Martha Steckelberg, Poema
Miihlenberg, Roberta Martins. UnB/Brasilia, 2004.
Foto: Ricardo B. Labastier/Correio Brasiliense em matéria publicada em 31/10/2004.
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Figura 8. As "Baias" vista por baixo. Roberta Martins. UnB/Brasilia, 2004
Foto: Ricardo B. Labastier/Correio Brasiliense em matéria publicada em 31/10/2004.

Figura 9 e 10. As "Baias" vista lateral/centro. Martha Steckelberg e Roberta Martins.—monitoras da atividade de
extensao UnB/Brasilia, 2004.
Foto: Ricardo B. Labastier/Correio Brasiliense em matéria publicada em 31/10/2004.
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Se anteriormente o aspecto vivencial em um ambiente diversificado conduziu a
pesquisa, esse novo periodo marcou a transicdo para o ensino passo-a-passo por meio de
replicagdo de repertorio corporal. Isto ajudou na sistematizagdo de movimentos basicos para o
praticante e no estabelecimento mais claro de uma possivel progressao do aprendizado, ou
seja, na codificagdo de rotinas basicas e na construcdo didatica. Também nesse periodo,
Marcelo Rio Branco escreveu uma apostila "Integral Bambu: Uma Possibilidade" organizando
algumas ideia e devaneios, gerando imagens que norteiam o foco para a percep¢do no
movimento e os principios filosoficos da pratica (anexo 1)%°.

No estidio montado na UnB treinava grande diversidade de pessoas. Se antes a
frequéncia era de atletas ou artistas que ja exploravam os limites corporais, Marcelo Rio
Branco teve que escrever o "B-A-BA" da pratica, conduzindo muitas vezes pessoas

sedentarias a um condicionamento fisico desejavel ampliando suas possibilidades perceptivas.

Figura 11. Os Mastros vistos a partir das "Baias". Ana Flavia Almeida, Marcelo Rio Branco, Martha Steckelberg,
Poema Miihlenberg, Roberta Martins. UnB/Brasilia, 2004.
Foto: Ricardo B. Labastier/Correio Brasiliense em matéria publicada em 31/10/2004.

29 Hoje Marcelo Rio Branco considera este material como o "devaneio de um praticante", um estagio mais
avangado. O Manual do Integrado ¢ a publicagdo que prioriza para apresentagdo do método. Porém este primeiro
material ¢ de uma riqueza sem fim para o praticante veterano.
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Se por um lado o método se desenvolvia com a chegada de novos alunos, por outro, a
pratica continua dos integrados veteranos aprimorava-se. No momento dedicado a livre
pesquisa, compartilhavamos todos descobertas individuais. O pulso criativo era intenso.
Investindo na plasticidade dos movimentos e nas habilidades acrobaticas, os corpos se
moldavam ao ambiente de bambus com mais naturalidade. Por estar em espaco publico e de
livre circulagdo, muitas pessoas passaram a freqiienta-lo como espectadoras atraidas pelos
movimentos e acrobacias que assistiam no estidio. Risco, leveza e fluidez: um grupo menor
investigava o universo da performance explorando-o em diversos lugares. As primeiras
experiéncias resumiam-se em ser para um dado espago e fazer o que fazemos. Andar e viver
em bambus.

A popularidade crescia, a midia intensificou a procura e haviam constantes convites
para apresentagdes®?. Apesar de relativo sucesso na Universidade de Brasilia, no final de
2004, ciente da liberdade que necessitava para a evolu¢do do Sistema Integral Bambu,
Marcelo Rio Branco procurou um espago capaz de acolher todas as suas ideias sob maior
privacidade. Foi entdo que chegou ao lugar onde funciona a atual sede, no Setor de Mansoes
Isoladas Norte, em uma chéacara no centro de Brasilia, a um quilémetro da UnB.

Na Chécara Bambu nos estabelecemos em um grande espaco fisico. Em seus dez mil
metros quadrados, era possivel fazer o tratamento dos bambus ¢ as esculturas dando origem a
oficina de trabalho artesanal préoximo ao estidio de treino. Também era possivel plantar e
conhecer os ciclos de crescimento da planta. Iniciou-se uma nova vertente de estudo,
aprofundando a relagao com esta graminea.

A procura continuou sendo intensa. A convite do Marcelo Rio Branco, me tornei
professora em 2005. Ja tinha a experiéncia de ministrar aulas em suas auséncias, por ser sua
monitora UnB. A experiéncia em ser professora provocou em mim novas habilidades que se
aprimorariam nos dez anos seguintes de pratica didatica agucando minha reflexdo sobre a

pratica. Em 2006 Camila Costa se tornou professora ¢ um ano mais tarde Marilyn Borba.

30 Falarei deste aspecto da vivéncia ao abordar a trajetoria da Cia Nés No Bambu.
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Durante muito tempo criamos diversificados estilos didaticos e vivéncias que desdobravam a
experiéncia’! .

Em dois anos ampliamos o local de treino fazendo um estidio circular para suprir a
demanda. A formagao espacial se deu em um hexagono, com vaos entre os grupos de "Baias"
que caberiam algumas novas esculturas experimentais também. No centro, um circulo de

mastros.

Figura 12. Maquete do estudio circular.
Foto: Roberta Martins

Por ser um local particular, podiamos explorar tempos e ideias da forma que
quiséssemos. Foi ambiente de vivéncias de danga, artes, espiritualidade, festas, ritos, loucuras.
Trocas riquissimas que foram agregando nossa histéria. Dia, noite e madrugada.

Marcelo Rio Branco se dedicou as novas proposi¢des para o método. Buscando uma
resposta cada vez mais simples, replicavel em qualquer ambiente e acessivel a todo
interessado, desenvolve amarra¢des de bambus com materiais reciclados: cdmara de pneu e

banners de propaganda descartados para fazer conexdes entre as pegas®2.

3IEm 2008 Marcelo sofreu um acidente escalando uma pedra no Estado de Goids, quebrou os dois bracos e
passou a dedicar-se a sua cura, saindo de cena enquanto professor. Depois dedicou-se exclusivamente a pesquisa,
ensinando apenas os praticantes mais proximos. Nos trés ficamos assegurando as aulas. Em 2012, Auger
Carriconde se estabeleceu como professor permanente. Willian Lopes e Beatrice Martins também chegaram a
ministrar aulas durante um semestre nesse mesmo ano.

32 Rodrigo Primavera, Zeca Moisés e Josimar Marinho sdo artesdos em bambu fundamentais no foco
de pesquisa "solu¢des ambientes".
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Figura 13. Conexao entre bambus feita com tiras de cdmaras de pneu.
Foto: Cicero Fraga/ Acervo Pessoal.

Figura 14. Tiras de banner cobrindo, protegendo e finalizando as conexdes entre bambus.
Foto: Cicero Fraga/ Acervo Pessoal.

Figura 15. Utilizago de garrafa pet, deformada pelo calor da fogueira para proteger o a extremidade da escultura
de bambu.
Foto: Cicero Fraga/ Acervo pessoal.
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Apbs cinco anos de pesquisa dedicados a disposi¢do espacial das "Baias", Marcelo Rio
Branco percebia certa estagnacao no método — tanto na atitude dos praticantes que investiam
em movimentos ja codificados, quanto no engessamento do ambiente que sofria limitadas
modificagdes.

O repertorio corporal gerado neste tempo era consideravel, mas algo tinha se perdido.
O inesperado, a inovagdo espacial constante, a transformagdo das formas que exigiam outras
qualidades perceptivo-motoras. Aquilo que no inicio fazia a descoberta do método algo vivo e
mutavel. As "Baias" eram formas estaticas, replicaveis e uteis no contexto aula, mas nao
compreendiam toda a dindmica potencial para o aprimoramento — dimensdo essencial ao que
propunha.

Outro fator limitante era que as "Baias" necessitavam de um amplo espago e de uma
fixacdo no chdo — seus pilares de eucaliptos, além de pesados precisavam ser enterrados. Isto
se tornava incoerente com alguns dos principios que Marcelo Rio Branco buscava alcangar,
como a popularidade e a democratizagdo. Seu desejo era formatar um método de cuidado
corporal acessivel a todos que se dispusessem a vivencia-lo, incluindo a montagem dos
ambientes de bambu. Pds-se entdo a estudar a solugdo: uma forma escultural para
aplicabilidade em qualquer tipo de espaco, necessitando apenas ferramentas simples de
manuseio acessivel a homens e mulheres em idade produtiva.

Pesquisando elementos compostos por bastdes e tridngulos, com medidas associadas
as dimensdes do corpo, Marcelo compde a primeira "célula minima" de treino, que
denominou "Piramide Integral".

Para gerar uma situagdo de estudo de movimentos similar a todos, convencionou as
medidas associando-as a altura do individuo. Assim, os tridngulos equilateros que compdem a
estrela de baixo devem ter as arestas de igual tamanho da altura do praticante. As arestas do
triangulo de cima medem metade dessa altura. E o tamanho dos tripés ¢ igual a soma das duas
arestas referidas anteriormente, ou seja, uma altura e meia do praticante.

Para melhor apreensdo sugiro ver o filme "Sustenta" disponibilizado no anexo III, na
pasta "Sistema Integral Bambu" do DVD. Também neste anexo duas matérias jornalisticas.
Uma com Marcelo Rio Branco, realizada no periodo em que havia aula nas "Baias". A outra ¢
comigo quando ja treinavamos a algum tempo na "Piramide Integral". Interessante ver o

contraste.
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Figura 16. Ilustragdo da piramide Integral
Fonte: Manual do Integrado

Essa escultura de bambu pode ser aplicavel em qualquer espago e ¢ de simples
construgdo artesanal. Adicionado a isso, as piramides por ndo serem fixas modelam o estiidio
em inumeras formas espaciais, modificando-o de acordo com a associacdo de uma as outras.
Assim, por meio da composi¢ao com esta "célula minima" alcangou também a sua proposta

de renovagdo constante de ambientes.

Figura 17 e 18. Uso individual da "Piramide Integral". Marcelo Rio Branco. Chacara Bambu, Brasilia, 2011.
Foto: Cicero Fraga / Acervo pessoal
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Figura 19. "Pirdmide Integral” em um tipo de arranjo proporcionando caminhos. Na foto: Ana Flavia Almeida e
Roberta Martins. Chacara Bambu, 2012.
Foto: Gopro(a)cervo Nos No Bambu.

A partir disso, brincando com os elementos basicos da piramide (os bastdes e
triangulos) em diversificadas propor¢des, iniciou a pesquisa de inumeras outras esculturas.
Ele encontra na multiplicidade das composi¢des uma forma simples e replicavel dos estudos
de ambientes. Ocorre assim uma renovacao prospera para o método. Com estes ingredientes
foi possivel inventar mundos para o corpo habitar. "Estes elementos formam um brinquedo
simples, um lego. Qualquer um dedicado ¢ capaz de estudar e criar novos ambientes. As
mudangas no ambiente impulsionam novas solucoes motoras”. (Marcelo Rio Branco,

depoimento)
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Figuras 20 e 21. Beatrice Martins vestida de maquete de piramides, brincando com Marcelo Rio Branco. Ao lado
"Tetraésio" , Chacara Bambu, Brasilia, 2011.
Fotos: Roberta Martins

Figuras 22 e 23. "Mérkaba". Na primeira foto: Edu Saldanha, Marcelo Rio Branco e Thiago Lourengo. Na outra:
Cicero Fraga, Marcelo Rio Branco e Vitor Martim. Chacara Bambu, 2010.
Fotos: Roberta Martins.
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Figura 24. "A Casa". Na foto, Ana Flavia Almeida, Poema Miihlenberg e Roberta Martins. Chacara Bambu,
Brasilia 2012.
Fonte: Beatrice Martins. Acervo Cia Nos No Bambu.

Algo tinha se encaixado e suprido sua inquietude. Enfim, em 2010, Marcelo Rio
Branco terminou de formatar o Sistema Integral Bambu, apds dez anos de experiéncia.
Publica, entdo, para a comunidade de praticantes "O Manual do Integrado" (anexo I) que
orienta as trés linhas de pesquisa do método: solugoes motoras, solucoes ambientes e solugoes
de sustentabilidade. A primeira refere-se a investigagdo do movimento, a segunda a
investigacdo das formas e esculturas em bambu e a ultima refere-se a investigagdo sobre a
planta.

O "Manual", porque apresenta "as regras do jogo" para que o método se torne
dialogavel com todos que o se propuserem a aplica-lo. "Integrado", porque ¢ assim que
chamamos o praticante. Atualmente temos noticias do surgimento de grupos de pesquisa do
Sistema Integral Bambu nos seguintes Estados Brasileiros: Bahia, Fernando de Noronha,

Florianopolis, Bahia, Minas Gerais, Porto Alegre, Rio de Janeiro e Sao Paulo. Sabemos que a
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tendéncia ¢ a ampliacdo da comunidade de Integrados. Denominamos Movimento Integral

Bambu a disseminagédo da pratica33.

A minha expectativa apresentando o MANUAL ¢ que, independente de
minha presenca fisica ou de alguém habilitado para ensinar, os que despertarem
interesse em aprender o INTEGRAL BAMBU e as solugdes criadas pela
comunidade de INTEGRADOS possam se inserir no MOVIMENTO e iniciar seu
caminho de pesquisador INTEGRADO. (RIO BRANCO, 2011, p.1, Grifos do autor)

Em 2014, dois anos ap6s a publicagdo do Manual do Integrado, dissolvemos as
categorias "professor" e "aula" em seu habitual uso na Chacara Bambu. O intuito ¢ que novo
praticante ndo siga apenas movimentos codificados gerando uma cultura da repeticdo —
como em determinado momento de desenvolvimento do método ocorreu — mas que,
conduzido aos conceitos e ferramentas, faca sua pesquisa e descubra os movimentos no
despertar de sua propria corporalidade. O estimulo € para que o pesquisador permanente seja
autdbnomo na investigacdo. Atualmente Marcelo Rio Branco dedica-se a formatacdo de uma
material complementar intitulado previamente de "Plano Vida". Serd uma publicagdo
interativa em que o praticante ¢ ensinado de forma simples a fazer o planejamento e gestao do

treino de acordo com o modelo de vida e conjunto de interesses no desenvolvimento pessoal.

Tudo bem as aulas. Mas este espaco tem de ser de exceléncia no Sistema
Integral Bambu. As aulas certamente existirio em outro espaco. Ai falamos de
bambu na atividade fisica. Aula do Sistema Integral Bambu é s6 a explicagdo da
regra do jogo. O jogo ¢ a vivéncia proposta em coletivo ou individual. (Marcelo Rio
Branco, depoimento)

Ao conduzirmos a pratica nos consideramos como '"integrados habilitados em
ministrar vivéncias": "professores" ao explicar o método escrito no manual. Essa preocupagao
com a linguagem também faz parte da atitude politica na proposicdo de um auto-
conhecimento do corpo em autonomia. Atualmente a Chacara Bambu ¢ um centro de

referéncia, ponto de encontro e troca entre praticantes em que as vivéncias sdo propostas34.

3Em 2011, Ricardo Aratjo muda-se para Fernando de Noronha levando a experiéncia. Em 2012 Rodrigo
Primavera, ja artesdo de bambu, leva o método para Floriandpolis e, posteriormente, ao Estado da Bahia. Filipo
Cauac faz 0 mesmo em Porto Alegre. Em 2015 Willian Lopes convoca o Movimento Integral Bambu em Sao
Paulo. Julgo importante destacar estes nomes, pois foram experiéncias provocadas por integrados proximos ao
Marcelo Rio Branco. Atualmente temos noticias de muitas comunidades de treino surgidas de desconhecidos—
pessoas que tiveram contato com o "Manual do Integrado".

34Em outros locais usamos o Sistema Integral Bambu norteando praticas de aula. Auger Carriconde e Mariana
dos Anjos ministram aulas de preparagdo fisica usando o método em uma academia de Brasilia. Poema
Muhulenberg e eu desenvolvemos a Oficina Nos No Bambu, que envolve o método. Mas a Chacara Bambu se
tornou um espago com outro proposito neste momento. La, ministramos vivéncias de curta duragdo, sazonais.
Marcelo Rio Branco voltou desde entdo também a ministra-las. "Sustenta" é a vivéncia voltada para as técnicas
construtivas e sobre a planta. "Convivendo" ¢ a vivéncia que conduz a interacdo com esculturas de bambu.
"Plano Vida" (ainda em elaboracdo) serd a vivéncia da montagem da rotina de treino para o praticante.
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Sua intengdo nao era criar mais uma atividade fisica aos moldes do mercado Fitness. Posso

dizer ao contrario, era ir além da cultura corporal oferecida em sua sociedade.

Nao posso depois de saber o que sei e ver tantos absurdos a nossa volta
ignorar o que vivo em conhecimento. Escrevo um Sistema para todos. O artista pode
construir, pesquisar movimentos, fazer cenario. O atleta pode treinar e compensar os
desgastes. O professor tem aqui ferramentas para inventar o que quiser. Mas acho
que quem vai entender mesmo o que fago s@o as criangas. As pessoas chegam aqui
procurando algo, um produto. Chega gente aqui e me pergunta: "isso trabalha o
que?" Pense na origem dessa indagacdo! Parei de receber reporteres! Curiosos que
buscam o exoético ou coisas da moda. Chegam com visdo muito equivocada. Vou
deixar escrito, quem quiser que aprofunde e viva. Ja estou em outra. Meu lance ¢ a
agora ¢ a Educagdo Fisica Quantica. E ai fica dificil de compartilhar, de explicar.
(Marcelo Rio Branco, depoimento)

Marcelo Rio Branco busca a democratizagdo do acesso ao que desenvolve. A pergunta
por parte de muitos que interceptaram seu caminho ¢ sobre o registro formal, a patente do
método. Sempre se posicionou de que o "Sistema Integral Bambu é para todos" e que se
resume apenas a uma das muitas possibilidades que temos como recurso nos dias de hoje. Em
sua logica, patentear um método que almeja liberdade criativa € contraditério, significando

limitar o individuo e todo seu potencial imanente.

E muito pequeno, muito pouco. Se a minha preocupagio fosse essa, o
método teria ido por outros caminhos. Esta ai disponivel para quem quiser. Quero
mais € que surjam muitos pesquisadores para compartilharmos os resultados. Nao
criei uma modalidade fitness para apenas quem tem dinheiro consumir. Criei uma
solucdo para qualquer um aplica-la. Descrevi uma possibilidade de auto-
aperfeicoamento. O caminho que trilhei para autonomia e compartilho. Mas ¢é s6
uma possibilidade. Tem muita coisa boa ai. Escrevi o que quero que meus filhos
aprendam. (Marcelo Rio Branco, depoimento)

Sei que o Sistema Integral Bambu esté frutificando, gerando apropriagdes € em pouco
tempo sera dificil cataloga-las®, e essa € sua sina. No entanto essa descri¢do da trajetoria do
método vem render a merecida referéncia a seu criador — que tem difundido o conhecimento
para que qualquer um se aproprie e se torne um pesquisador autonomo. "O conhecimento ndo
¢é nosso. A gente desenvolve e passa pra frente.", diz ele. Assim a ética proposta ao integrado ¢
a livre investigacdo, criagdo e colaboragdo no ato de compartilhar com a comunidade de
praticantes as descobertas a partir do método.

Sendo eu um corpo vivente no Sistema Integral Bambu, ndo tenho como deixar de
firmar minha identificacdo com seu carater subversivo. Tanto por se opor a légica do
mercado, quanto por apontar conscientemente alguns elementos da "cultura de alienag@o do

corpo", se constituindo em oposi¢do proposital. A pratica ¢ baseada na importancia

35 Nao é o objetivo deste trabalho cataloga-las, mas nas paginas das redes sociais temos contanto com muitas
experiéncias disseminadas.
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fundamental do saber do corpo e na investigagdo em conhecimento sensivel, dilatando-o. Em
soma, o desenvolvimento do método so foi possivel pela constante atualizagdo por meio de
experiéncias perceptivas, criativas, nao dissociando a arte das outras instancias da vida. E esse
carater de resisténcia a cultura hegemonica como principio fundamental do método revela
uma politica do cotidiano, localizando o Sistema Integral Bambu na communitas do

conhecimento sensivel.

3.2 Desdobramentos e investigacio

O Sistema Integral Bambu ¢ um método com grande potencial de contribuicio para o
artista cénico por ser de matriz aberta e instigar a criagdo de movimentos e de ambientes em
esculturas de bambu, bem como ser um caminho de investigagao corporal que proporcione a
experimentacdo a diferentes estéticas. E certo que um ator, um dangarino, um acrobata, um
performer ou outros artistas dardo direcionamentos diversos as possibilidades plasticas. E,
dependendo da trajetoria especifica e da escola que o artista siga, poderemos ver inumeros
desdobramentos.

Quanto ao depoimento de minha trajetdria artistica, ela nasce no coragao deste Sistema
que tentei demonstrar o impeto desenhando seus bastidores. As primeiras investidas em cena
foram um tanto informais, uma brincadeira. Em 2001 integrados ja se apresentavam em
eventos caseiros. Em 2003 os corpos se adaptavam ainda mais e ocupavamos ambientes
publicos. Em 2005, com recursos de Fundo de Apoio a Cultura do Governo do Distrito
Federal, fizemos um primeiro espetaculo, Contrastes. Em 2008, o passo em dire¢do a
profissionalismo na arte da cena se consolidou na estréia de UirapuruBambu’®. E desde entdo
alguns artistas da arte corpo e bambu solidificaram um caminho de aperfeicoamento nas
possibilidades para a cena.

Sou fundadora, junto & Ana Flavia Almeida e Poema Miihlenberg e Vitor Martin, da
Cia N6s No Bambu. Hoje nosso trabalho ¢ de certo reconhecimento na cena nacional. Uma
investigacdo que totaliza doze anos desde os primeiros passos em cena. Para tanto, a
Companhia teve que tomar seus proprios rumos e desdobrar novo foco, mesclando as bases

do Sistema Integral Bambu e outras artes da cena. Talvez por isto, tivemos muitos

36 A trajetoria artistica da Cia Nos No Bambu ser4 narrada em detalhes no quarto capitulo.
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questionamentos existenciais. Nao nos encaixamos € nem nos identificamos por completo a
nenhuma categoria artistica — ao mesmo tempo que reconhecemos tracos e influéncia de
todas elas. Nos sabemos em um amplo espaco delimitado como "artes do corpo" ou "artes da
cena". Nossa atuagdo envolve danca, acrobacia, teatro, performance, o clown, artes plasticas,
a ndo-arte — em graus diferenciados a cada experimentacao que sucedeu-se ao longo desses
anos.

Sei que a questdo das artes hibridas ¢ uma temdatica comum na contemporaneidade.
Mas considero que hé algo em nossa arte que vai além do hibrido. Que se coloca como um
diferencial fundamental que gera uma identidade particular alheia as categorias que dispomos
para nos classificar. E a relagio da pele com o bambu que origina estados em poética e norteia
as acdes e atuagdes — seja no improviso, na delimitacdo de uma pega ou coreografia.

E para falar da arte gerada a partir do Sistema Integral Bambu tenho que expor o seu
coragdo: o que existe de poético e Unico na interagdo com o corpo € que ndo ¢ reconhecivel
visualmente de imediato as plateias. Para que seja compreendido o processo criativo em sua
totalidade, ¢ necessario dimensionar a apropriagdo imaterial na materialidade de nossa arte.
H4 um caminho particular de experimentacdo artistica que exige um aprofundamento do
conhecimento do bambu bem como da interagdo com o corpo em situagdes extremas.

Por isto antes de adentrar a trajetoria curricular da Cia Nos No Bambu, este trabalho
segue oferecendo o relato da reflexdo mais profunda sobre a arte corpo e bambu. Assim por
um lado ¢ possivel orientar a quem queira seguir este caminho de investigagdo corporal e, por
outro, provocar uma leitura mais informada da trajetéria artistica da Companhia. Tenho
consciéncia da importancia em se promover o registro sobre as sutilezas e aprendizados para
possibilitar que novas geracdes déem continuidade a pesquisa e levem sua proposta além.

Revelo aspectos técnicos, promovendo sua a perpetuidade.
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4. ARTE CORPO E BAMBU

4.1 Quando o suporte é partner

Costumo dizer que arte corpo e bambu tem uma peculiaridade velada. A relacdo que
desenvolvemos no contato entre pele e bambu ¢ que nos faz alcangar um estado em poética. O
bambu ndo ¢ um mero objeto que nos relacionamos. Ele é o parceiro que nos acolhe ou
rechaca. Porque o bambu ¢ natureza, responde a inimeras variagdes: temperatura, clima,
pressdo, etc. Um dia ele escorrega, no outro ele gruda. Um dia ele acolhe, no outro repulsa.
Nos também somos assim. Cada pessoa possui um tato diferenciado. A expertise estd no
dominio desta interagcdo e nao no dominio do bambu. As esculturas sao nosso meio ambiente,
e a nossa arte ¢ fazer parte, integrar este meio gerado poesia em movimento.

Desde as primeiras tentativas de irmos a cena, muitos parceiros, atores e dancarinos
que assistiam algum ensaio faziam propostas coreograficas que ndo captavam essa nuance.
Era deflagrada uma alteridade tacita de quem sobe ¢ de quem ndo sobe nas esculturas de
bambu. Por isto sempre foi um exercicio diferenciado para todo diretor trabalhar com a arte
corpo e bambu. Construir a cena com um olhar de fora, mas captar a nuance de quem esta
dentro. Nao depende apenas de nossa vontade ou da escolha, por exemplo, descer ou subir em
determinado momento da cena. O tato especifico e o bambu terdo sua influéncia decisiva para
a coreografia e para a curva dramatica. A capacidade especifica do treino estd em minimizar
essa margem de influéncia e ter um dominio maior da interagdo com o bambu. Com o tempo,
apropriamo-nos dessas especificidades como parte do status da nossa arte.

Outra experiéncia que posso compartilhar enquanto professora sobre estas sutilezas, ¢
que durante todos esses anos recebi em minhas aulas diversos artistas que tentavam
desempenhar uma série de posi¢cdes sem que tenham sido acolhidos pelo bambu, por
possuirem a forca necessdria a execucdo de determinado movimento. A inquietacdo € o
desconforto em relagdo ao bambu se tornam evidentes com prevaléncia de formas no corpo
que ndo o aderem. Ele acaba por se tornar um obstidculo e ndo um parceiro. Um olhar que
capte essa acuidade ¢ raro, mas qualquer leigo identifica que ndo foi atingida uma unidade
expressiva entre corpo e escultura. Isto porque essas abordagens partem de uma premissa
equivocada: a tentativa de dominio do material. Também as formas codificadas como por
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exemplo longas pernas finalizadas em ponta, ndo tem a dindmica de prontiddo para a
ambientacdo e esbarram grosseiramente na estrutura. Nessa hora, acalmo o novo praticante.
Vivenciar o ambiente requer tempo e desconstru¢do do que ja se sabe. Apos certo dominio da
relacdo com o bambu, todas as qualidades de movimentos j& conhecidas ao corpo retornam
com mais sabedoria a adaptagdo especifica. Incialmente, ha de se deixar que o didlogo entre
corpo e bambu aconteca.

Acredito que o trabalho de acuidade corporal se inicia no primeiro toque.
Compreendida a dindmica de interagdo, o compromisso como as formas passa a ser posterior
a descoberta da plasticidade de seu proprio movimento. A cada etapa de reconhecimento do
corpo ha uma evolugdo da pratica, expressada em novas formas que se tornam a consequéncia
poética da agdo.

Nesse caminho de investigacdo, as possibilidades plésticas partem de uma interacao
entre corpo e escultura. O movimento acrobatico é descoberto como uma consequéncia do
desenvolvimento de uma interagdo em que o corpo ¢ levado a se transformar — e ndo uma

mera apreensao de técnicas associado as formas. A origem do movimento ¢ de ordem interna

dialogando com o externo personificado na escultura de bambu.

Figura 25. Um corpo que desliza, se amalgama ao bambu e flui para a acrobacia. Roberta Martins. Ensaio
fotografico. Chacara Bambu, Brasilia, 2011.
Foto: Marcio Hudson.
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4.2 Ecologia e PO-ETICA.

Nascemos em um momento em que nao ha mais duvidas sobre a urgéncia da sanidade
ambiental em larga escala planetaria. Os impactos da degrada¢cdo humana sobre os sistemas
vivos estdo cada vez mais diretos. Essa ¢ uma questdo central & minha geragdo. Se posso
delinear uma atitude politico-artistica neste inicio de século, necessariamente estara vinculada
a compreensdes sistémicas. Em geral, evidenciando dos limites da cultura colonial (baseada
no logocentrismo reducionista) ao discurso ecologico.

Quando falo em cultura logocéntrica na modernidade e associo o saber do corpo € o
conhecimento sensivel 3 uma forma de resisténcia cultural ¢ porque de certo que ha um
contexto maior que segue a mesma orientacdo na contemporaneidade. A separa¢do corpo/
mente ¢ analoga as dicotomias homem/natureza. Na sociedade ocidental o logos € o que
diferencia o Homo Sapiens dos demais animais ¢ o coloca em condi¢do superior na escala
evolutiva, justificando a dominag¢do e exploracdo dos recursos naturais. Porém € neste
momento de crise em relacdo a sanidade ambiental e seu impacto na sobrevida que o ser
humano estd sendo forcado a se perceber integrado a um todo maior que ndo lhe é a soma,
mas sim parte. A visdo antropocéntrica estd sendo forcada a uma compreensao sistémica de si
(MORIN 2005). Essa ¢ a virada paradigmatica que redesenha o local social dos guetos de
preservacao do conhecimento sensivel. Saber-se parte requer saber do corpo. Percebo, com a
inevitavel estremecida na "ordem do discurso", a redefini¢do de novos locais para a arte.

A arte corpo e bambu nasce do principio de integragdo do corpo a uma escultura
artesanal que se comporta como um ambiente vivo — e isso muda toda a concepgdo de
abordagem do objeto para a composi¢do artistica: € a nossa poética do organico. E para
atingirmos um alto-desempenho € necessario aprofundar o conhecimento da ecologia que
envolve toda a cadeia de processo produtivo.

O Bambu ¢ um material renovavel e ecologizante, pois ¢ uma graminea e trabalhamos
com sua poda — diferentemente da madeira que, mesmo sendo renovavel, implica no
desmatamento necessario. O processo artesanal de feitio das esculturas amplia a rede de
relacdes de interdependéncia produtiva.

Estamos alinhados com a ideia de que ser sustentavel ndo ¢ ser auto-suficiente, pois

vivemos em uma rede de interdependéncia em escala global. Ser sustentavel ¢ "fechar ciclos".
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E saber a origem da matéria prima e todo o seu curso, com consciéncia suficiente para fazer a
escolha de um impacto positivo ao meio ambiente (HOLMGREN,2013). Percebemos muitas
vezes a arte sendo midia de um discurso sobre a sustentabilidade. Sem desconsiderar a
importancia disto, nos desafiamos a realizar uma arte sustentavel em si — o que ndo ¢ uma
empresa facil. Renovar o bambu que se desgasta porque ¢ um material organico; orquestrar
um grupo e valorizar todos que trabalham; cuidar do corpo ao mesmo tempo em que
exploramos as acrobacias; enfim, gerir o todo que envolve o trabalho e sua perpetuagao.

Segundo Lucio Ventania’’” — um dos maiores mestres do saber no cultivo, tratamento
e construgdes com o bambu no Brasil e colaborador de nosso trabalho — a planta na
antiguidade chinesa, considerada sagrada, era utilizada em rituais de nascimento e casamento.
Seus "noés" sdo associados as diferentes geracdes ancestrais. Tendo feito pesquisa em
bibliotecas na China, Ventania conta: "um dos achados mais lindos que tive foi sobre a
crenga de que os anjos, quando desciam a terra, se hospedavam no oco do bambu. Por nele
existir o ar mais puro que se possa imaginar”.

H4 também diversos usos do bambu em terapias alternativas associados a
massoterapia com objetivo de cura a diversas mazelas. Para Marcelo Rio Branco, ndo ha
davidas de que a relagio com o bambu proporciona vitalidade, revigorando o corpo. "E muito
diferente do contato com o ferro. Nao ha duvidas. Imagina fazer o que fazemos aqui no treino
com o ferro. No bambu ha a seiva, a energia vital entra em contato com o corpo. E isto é
terapéutico".

Como praticante sei que a relagdes que atingi na interacdo com o bambu ¢ dificil
explicar pois estd dentro do universo do saber do corpo. Apenas vivendo a pratica e a
interagdo, o(a) leitor(a) poderd entender, pois ¢ de cunho experiencial. Porém me esforgarei
em tecer informacdes sobre a planta e as aspectos da arte gerando a reflexdo desse

conhecimentos sensivel.

37 Lucio Ventania possui o espaco Cerbambu, localizado em Ravena, Minas Gerais. E reconhecida referéncia no
trabalho artesanal com bambus no Brasil.
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4.3 Conhecendo a planta38

(O bambu seus afetos a arte)

A arte de interagdo entre corpos e bambus ¢ multifacetada. Os dominios exigidos sdo
diversos. Um deles ¢ o conhecimento da planta. O bambu ndo ¢ s6 um suporte. Cada vara
colhida tem uma personalidade propria na interacao artistica. Suas diferentes disposi¢des sao
mais que cenografias. S3o ambientagdes que nos moldam, o parceiro que nos conduz. Assim,
se por um lado podemos eleger e desenhar esculturas de bambu, por outro, estas esculturas
desenham também nosso corpo pelo tipo de exigéncia na adequacao ao ambiente.

A personalidade especifica de cada bambu ¢ um somatdrio de circunstancias que
envolvem a espécie, a morfologia da vara, a colheita, o tratamento, seu posicionamento na
escultura e o tempo de interagao com o corpo do(a) artista.

Existem cerca de 1100 espécies de bambu, divididas em 90 géneros®. E claro que
experimentamos pouquissimas delas, mas foi o suficiente para imaginar a infinidade de
diferencas que ha entre cada uma. Diferencas sutis ao toque.

O bambu ¢ uma graminea, ou seja, ¢ uma planta que se alastra por meio de um caule
subterraneo, chamado de rizoma, e eclode em brotos de um mesmo individuo. Cada rizoma
gera também novos trés rizomas que por sua vez geram novos brotos e outros trés rizomas €
assim sucessivamente formando uma grande interconexdo de crescimento exponencial. As
raizes se desenvolvem em torno dos rizomas para nutricdo da planta. Aquilo que se vé por
cima do solo, o bambuzal em si, sdo manifestagdes multiplas de uma mesma planta. A cada
geracdo de rizoma, o bambu cresce em seu didmetro até que atinja o tamanho méaximo de sua
espécie.

O que chamamos popularmente de varas de bambu, sdo sucessdo de colmos
interceptados por diafragmas, este por sua vez ¢ vulgarmente chamado de "nd". Os brotos sdo
varas em seu estado de nascimento e ruptura com o solo. Para plantar o bambu, secciona-se

um rizoma que tenha no maximo um ano e transplanta-o em outro terreno. O rizoma se

38 Neste capitulo as informagdes descritas foram acumuladas ao longo dos anos de minha experiéncia. Sobre a
planta e a manipulagdo da planta, posso citar como meus mestres Marcelo Rio Branco, Rodrigo Primavera (que
cedeu as muitas imagens ao Acervo da Cia N6s No Bambu), Josimar Marinho (o artesdo que sempre deu o
suporte a Cia Nos No Bambu) e Liicio Ventania (renomado mestre bambuzeiro no Brasil).

3Fonte: bambubrasileiro.com
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desenvolvera em outros mais fazendo com que seus brotos busquem a luz, dando origem a
outro bambuzal. Ou seja, replica-se a memoria ancestral da planta.

O bambu cresce a partir do rizoma. O broto que dele nasce ¢ impulsionado a alcangar
o céu. Um método comum utilizado para medir a idade de um bambu ¢ fazer uma marca em
sua base, pois ela subira com o tempo. Um bambu adulto se apresenta como uma longa vara
dividida em colmos por nos, tendo sua base mais grossa. Seus colmos, de forma progressiva,
diminuem em tamanhos e espessura até o ponto mais alto. Somente na altura ¢ que ele
desenvolve as galhadas com folhagens para melhor apreensdo da luz solar. Importa saber que

a base do bambu sempre sera mais forte, do ponto de vista estrutural, que o cume.
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Figura 26. Ilustragao esquematica de um bambuzal leptomorfo
Fonte: Raphael Moras de Vaconcellos/ bambubrasileiro.com
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Um bambuzal reine uma grande interconexao de individuos de varias idades devido a
sucessao de rizomas. Quando colhemos uma vara, estamos podando o bambuzal, o que o faz
se fortalecer em vigor e abre espaco para outros brotos nascerem. Por isto a colheita de varas

de bambu ¢ uma forma sustentavel de manejo, se feita corretamente.

1 - primeira geragéo ‘ - Pl}OMa Pr‘m3r|o

2 - segunda geragéo
3 - terceira geracgéo

Figuras 27 e 28. Esquema de distribuigdo radial dos rizomas
Fonte: Raphael Moras de Vaconcellos/ bambubrasileiro.com

Embora ndo sejam os Unicos, ha dois tipos prevalecentes desta graminea: os
paquimorfos e os leptomorfos. Os primeiros tem os rizomas em formato de bulbos com entre
nds curtos em que os brotos nascem um ao lado do outro compondo uma touceira densa e
fechada, tendendo a possuir varas mais curvas por conta da aglomeracao brotos que buscam a
luz em um mesmo lugar — a este chamamos popularmente de bambu entouceirante. O
segundo ¢ aquele que possui rizomas alongados e finos em que os brotos nascem com relativo
espago entre si tendendo a possuir varas mais retilineas na sua procura pelo sol e se alastram
colonizando um territorio mais vasto e arejado de forma que o ser humano pode passear entre

sua pradaria — a este chamamos de bambu alastrante.
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Figuras 29 e 30. Bambuzal Paquimorfo.
Fonte: Ilustragdo Raphael Moras de Vaconcellos/ bambubrasileiro.com /Foto: Rodrigo Primavera.
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Figuras 31, 32 e 33. Bambuzal Paquimorfo.
Fonte: Ilustragao Raphael Moras de Vaconcellos/ bambubrasileiro.com /Foto: Rodrigo Primavera.

A espécie mais popular em Brasilia, e a mais adaptada aos tropicos, ¢ de bambu
entoucerante, a "Bambusa Vulgaris Vittata", mais conhecida como "bambu brasileiro" por ter

coloragdo verde e amarela. Embora seja de facil acesso, ndo consideramos o bambu mais
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adequado ao que realizamos. Por possuir muito agucar em sua composi¢do ¢ mais atrativo
para os insetos € mesmo sob rigoroso tratamento deteriora-se rapidamente. Por ser de
touceira, ¢ de dificil colheita e as vara sdo muito curvas para as manipulagdes esculturais por
vezes desejadas.

O género de bambu que consideramos adequado ao que desenvolvemos enquanto arte
¢ o "Phyllostachys" por ser o bambu alastrante mais comum ao Brasil. O "Phyllostachys
Aurea" ¢ a espécie mais conhecida e ¢ usada em artesanatos e movelaria, porém sua espessura
ndo adequa o peso de nosso trabalho. A espécie que mais interagimos ¢ o "Phyllostachys
Bambuzoides", conhecido popularmente como "Madake". Também tivemos um longo periodo
de vivéncia com o "Phyllostachys Pubenscens", conhecido como "Moso". Aparentemente sao
iguais, porém ao subirmos e manipularmos as esculturas feitas desse bambus, percebemos que
0 "Madake" ¢ mais flexivel e macio. O "Moso" € mais duro, frio e rigido — o que do ponto de
vista da estrutura pode ser uma vantagem, mas impdem uma relagdo tatil também mais rigida.

A feliz coincidéncia histérica ¢ que o presidente Juscelino Kubitschek incentivou a
criacdo de um "cinturdo verde" em torno de Brasilia para sustento agricola, promovendo nos
anos de 1960 a migracdo de grande contingente de japoneses para a nova Capital. E o bambu
"Madake" foi amplamente cultivado por eles em Brasilia, para uso particular.

Importante dizer que, embora haja preferéncia por determinada espécie, a escolha do
bambu sempre considera o custo-beneficio. Nao ha certo e errado. Mas ha prioridades em
diferentes tipos de uso e o que cada escultura permite. Por exemplo, para um grupo como a
Cia N6s No Bambu, que trabalha intensamente precisando que a vida-util e a resisténcia da
escultura seja longa, ¢ necessario um alto desempenho. Mas por outro lado, em uma pratica
didatica de tratamento e amarras das esculturas, ou apenas uma interven¢ao cénica efémera, ¢
provavel que o facil acesso ao bambuzal e vasta quantidade oferecida pelo "Vulgaris" seja
fator determinante para a escolha em contraponto a durabilidade, oferecida por outras
espécies.

Outro exemplo ¢ que muitas vezes para compor a escultura, precisamos de um bambu
que ofereca mais estrutura e seja de porte maior. Para isto utilizamos o "Guadua Angustifolia"
ou o "Dendrocalamus Giganteus", mais comum no Brasil e apelidado de bambu gigante.

Em Brasilia, para ter acesso ao "Madake", estabelecemos uma relagdo com os

migrantes japoneses, que passaram a comercializar os bambus de forma personalizada. Assim,
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desde de ja estdvamos inseridos em uma ampla rede socioambiental de interdependéncia.
Nesta rede: nos, os japoneses, 0s artesaos.

A sele¢@o do bambu para o desenvolvimento do Sistema Integral Bambu e para a Cia
No6s No Bambu tornou-se um trabalho cuja a especializagcdo foi se adquirindo com anos de
vivéncia. Ao entrar na floresta ¢ comum um leigo julgar todas as varas como iguais com leves
diferenciagdes de tamanhos e espessuras. Mas a realidade imediata engana e isto sera sentido
nas etapas posteriores do processo de produgdo. A selecdo de varas determinard o peso, a
durabilidade e a flexibilidade da escultura. Uma vara demasiadamente jovem possui muita
seiva e nao estancou seu crescimento. Um bambu demasiadamente velho se apresentard muito
seco e sera alvo de rachaduras brevemente. Ao bater em uma vara jovem, pouco barulho ecoa
por conta do abafamento do som pela quantidade de seiva ainda presente. Em uma vara velha
um eco seco. Priorizamos o bambu em idade madura. O Identificamos com alguma
caracteristicas: além da poténcia sonora ao bater, eles possuem em geral sua cobertura mais
dura, manchada por fungos, linkens e cochinilhas. Ao contrario, as varas jovens tem aspecto
mais limpo, sdo esbranquigadas por um p6 e muitas vezes ainda com bainhas caulinares
(espécie de cobertura vegetal que antecede o desenvolvimento dos colmos ¢ caem com o
passar do tempo). As varas mais velhas sdo quebradi¢as e comumente apelidadas de "vara

podres".

Figuras 34 e 35. A esquerda uma vara jovem com bainha Caulinar ¢ bambu com o po branco e a direita um
bambu maduro com fungos.
Fotos: Rodrigo Primavera.
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Ao colhermos a vara escolhida, usamos serrote ou cegueta para corta-la. Em geral
cerca de 80 centimetros de sua base no solo para evitar rachadura. Outro cuidado que
tomamos € fazer o corte do bambu na base de um nd, de forma a evitar deixar o oco do colmo
no bambuzal, pois acumula 4gua e pode provocar o apodrecimento do rizoma, prejudicando
todo o sistema vivo ali conectado. E s6 colhemos as varas necessarias, pois a melhor forma de

conservar os bambus para substitui¢ao ¢ mantendo-os vivo.

nao deixar lugar para insetos

3

antes de cortar depois de cortar

Figura 36. Ilustragao referente ao corte ideal para a satide do bambuzal.
Fonte: Raphael Moras de Vaconcellos/ bambubrasileiro.com

Além da idade, ¢ preciso estar atento a espessura desejada. Quanto mais fino, mais
flexivel e suscetivel ao peso. Se for muito grosso, ¢ pouco anatdomico a pegada da mao. A
funcdo estrutural na escultura previamente desenhada e a anatomia mais retilinea possivel sao
determinantes na escolha das varas. Mesmo assim importante ressaltar que por mais retilineo
que seja um bambu, sempre apresentard leves curvaturas. Apelidamos estas curvaturas de
"barriga" e elas interferem muito nas possibilidades cénicas e corporais oferecidas em cada
escultura, pois dependendo do posicionamento, provocam giros em alguns movimentos ou
diminuem espacos.

Cada vara possui caracteristicas muito individuais como distancia entre os nos, a altura
da barriga, a quantidade de seiva, a envergadura, a flexibilidade, etc. Na sutileza de nossa arte,
cada um dos bambus em cena se torna um diferente parceiro de danga, que te oferece um

tempo e uma condugdo particular ao movimento.
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Figuras 37 e 38. Ilustracéo referentes as "barrigas" do bambu
Fonte: Roberta Martins.

A espécie de bambu, a escolha da vara e a colheita — que tenho até entdo detalhado —
— sd0 apenas partes das variantes que condicionam a arte. O tratamento, as amarras ¢ a
disposi¢do dos bambus também serdo de crucial importincia no processo. Apds a escolha
cuidadosa dos bambus, retiramos as galhadas com um facdo e grosamos os nos para seguir a

proxima etapa: a queima.

4.4 O Tratamento

Para o tratamento do bambu ha diferentes tecnologias que sao usadas de acordo com a
finalidade. Apenas para citar algumas: defumagdo, braseiro, forno artesanal, magarico,
imersdo em tanque, camara de vapor, auto clave, etc. Ha tecnologias que atendem melhor a
larga escala, mas sdo de alto custo para poucas pecas. E as tecnologias artesanais sao
trabalhosas tendo em vista a larga escala. Embora as tecnologias se diferenciem, o principio
do tratamento ¢ o mesmo: bloquear, eliminar ou transformar o actcar contido na seiva da
planta. Os niveis de manipulacdo deste acticar variam de acordo com a tecnologia aplicada. O
tratamento mais comum ¢ com a utilizacdo do fogo, ou a submissdo a alta temperatura,
seguido de re-hidrata¢do, mas também hé manipulagdes com dgua provocando uma espécie de

lavagem. A retirada ou transformagdo do agucar visa a longevidade do material, tornando-o

menos atrativo a insetos, principalmente a broca — vila mais comum, assim como o cupim o ¢

87



para a madeira. O sinal mais evidente de um bambu brocado ¢ a apari¢do de um pd branco
que ele comeca a soltar incessantemente de seu interior.

Experimentamos dois tipos de tratamentos artesanais: o forno artesanal e o magarico.
O que fazemos com mais frequéncia ¢ a queima direta com macarico, que consiste em um
aquecimento superficial, direto ao fogo, uma vara por vez. Nele, apoiamos as extremidade do
bambu em dois cavalete e passamos o0 magarico acesso em fogo longitudinalmente em um sé
sentido, para que suas fibras fiquem mais firmes e menos suscetiveis a rachaduras.

O erro mais comum de um novato na pratica da queima ¢ "ir e voltar", queimando em
dois sentidos, desalinhando as fibras internas e ndo otimizando a saida da seiva. Outro erro €
manter o fogo por muito tempo no mesmo lugar, pois provoca queima excessiva escurecendo
o ponto em que ocorreu. Esse erro ¢ facilmente visivel pois o bambu fica com um padrao de
estampa que lembra a pele de onga. Durante a queima se o bambu ficar demasiado quente
pode "estourar", ou seja, seus nos se rompem causando um forte barulho e torna a vara
inutilizavel. E com a experiéncia sensivel que o artesdo ajusta o tempo e a manipulagdo do

fogo.

Figura 39. "Padrdo onga" em queima com magarico.
Foto: Rodrigo Primavera.

A cor final do bambu tratado sera proporcional ao tempo de exposi¢do ao calor. O
bambu migra da tonalidade verde para a amarelada, seguida de amarronzada. Para nosso
desenvolvimento artistico o ideal ¢ provocar uma coloragdo mais homogénea possivel — a

ndo ser que haja, por necessidade de desempenho especifico haja uma escolha diferenciada.
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Figura 40. Variagoes da coloragao por tempo de queima diferenciado.
Foto: Roberta Martins.

Somado a isto, ha sutileza no tempo de queima que diz respeito ao tato. Quanto mais
escuro for o bambu, mais seiva serd extraida, ou seja secara mais. O bambu na tonalidade
levemente amarelada (mais clara), mantém boa parte da seiva armazenada, embora ja
transformada pelo calor. Ou seja, retém mais umidade e secara mais ao longo do seu uso na
escultura, que no tratamento. Quando o bambu for de tonalidade marrom ¢ porque tirou-se
grande parte da seiva. O amarelado de tonalidade mais viva ¢ proporcionado por uma queima
"meio-termo" entre estes dois extremos. A seiva pode ser retirada com um pano (tornando o
bambu mais seco e poroso ao toque), ou deixada secar na parede do bambu (formando uma
pelicula externa invisivel aos olhos, mas bem evidente ao tato).

A combinagdes de tempo de queima e quantidade de seiva provocam situagdes
diferentes. Por exemplo, se por um lado a queima mais escura deixa o bambu mais seco, por
outro produz mais seiva para ser pelicula. Ao longo do tempo, percebemos que a pelicula
funciona bem com peles secas proporcionando facil fixagdo, mas escorrega com sudorese
excessiva. E quando o clima assume a condicdo mais chuvosa, nem as peles mais secas
conseguem o aderir. Em nossa vida de trabalho, experimentamos varias possibilidades e
pesquisamos até onde elas nos levam. A decisdo sobre a tonalidade da queima e a opgao por

ter ou nao a pelicula de seiva levara em conta a pele que sera destinada a escultura, a estagao
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do ano, o nivel de desafio da proposta cénica e o recurso disponivel (posto que se gasta mais
tempo e gas do magarico para uma queima de coloragdo mais escura).

Diante do exposto, na etapa do tratamento trabalhamos com certa margem de escolha.
Em geral, quando muitas peles diferentes utilizardo a escultura de bambu, optamos pela
queima "meio-termo" sem pelicula. Mas quando a escultura ¢ direcionada a uma pessoa,
fazemos as manipulacdes que melhor atendem seu tato. Na Cia Nos No Bambu, cada artista
realiza solugdes e pesquisas particulares. Uma artista por exemplo, lixa o bambu criando
ranhuras para melhor aderir sua pele com sudorese, outra exagera na camada de cera, e assim
por diante.

O outro tratamento, o forno artesanal, consiste em uma pequena cdmara de
aquecimento com brasa em que a vara faz o percurso de queima sendo girada em rotagao.
Nesta situacdo o bambu "cozinha e assa" provocando um aquecimento interno. As fibras
ficam menos flexiveis e seca mais a seiva, provocando maior durabilidade. Porém é um
trabalho que exige maior dedicagdo ao tempo de queima.

Independentemente do tipo de aquecimento escolhido, apos ser retirada a seiva do
bambu o ideal ¢é re-hidrata-lo, passando 6leo ou cera. Os manuais de construgdo com bambu
falam da utilizagdo de 6leo queimado facilmente adquirido em postos de gasolina. Mas como
a nossa arte é o contato diretamente com a pele, ndo o consideramos adequado. Oleos e
extratos vegetais suprem melhor esta funcao. Para nos a cera de carnauba derretida se mostrou
bastante eficaz. A quantidade de demaos da cera dependera no nivel de aderéncia desejado.
Ao longo da vida util da escultura e o contato com a pele a camada de cera se transformara
por completo levando a outra qualidade de tato.

Com todas essas nuances descritas, imaginemos um tipo de situacdo comum para
ilustrar a influéncia do tratamento e da personalidade especifica da vara de bambu em cena.
Digamos que temos duas esculturas de formas idénticas, &ngulos e amarras idénticas. A olhos
vistos nao diferem em nada. Porém as varas que compdes uma delas foram tratadas com uma
espessa camada de cera de carnaiiba em sua queima. Para a outra utilizou-se 6leo de linhaca.
Apesar de ser uma escultura idéntica em forma, a que contém cera de carnaiba exigira menos
forca para o corpo conseguir ficar suspenso. Por outro lado, a que foi tratada com oleo sera
possivel deslizar facilmente atingindo maior velocidade (enquanto a que foi tratada com cera,

dificultara este tipo de movimento).
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Figura 41. Aparentemente iguais, estes bambus possuem condigdes tateis bem diferenciadas entre si.
Foto: Acervo Nos No Bambu.

Outro exemplo. Ainda em um exercicio imaginario, pensemos em uma escultura com
trés meses de interacdo. A relacdo da pele do/da artista desenvolveu uma quimica de
acomodacao com determinadas varas de bambu. Ambos, artista e escultura, criaram um
entendimento entre si. Como um sapato novo que com o tempo laceia e toma o formato do pé,
o tato entre pele e bambu cria um ambiente de intimidade e conforto, possibilitando
movimentos que antes exigiam outro nivel de desgaste para serem realizados. Ocorre que
repentinamente uma vara da escultura racha e deve ser trocada. Esta nova vara sera um
"elemento estranho no sistema" e levard algum tempo para ser "amaciada", e ndo
necessariamente o(a) artista conseguira aplicar o mesmo repertorio de movimentos que vinha
fazendo, mesmo que a escultura seja visualmente idéntica. H4 um tempo de adaptacao
organica até que os movimentos coreografados possam ocorrer com tranquilidade. E um novo
individuo em cena.

Espero com os exemplos oferecido o entendimento da dimensdo da importancia do
tratamento aplicado ao bambu na sutileza da arte. Sigo discorrendo sobre a influéncia do
posicionamento de cada vara e da qualidade de sua personalidade na determinagdo do

processo artistico.
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4.5 A importancia do posicionamento

(O bambu ¢ a escultura)

O posicionamento e a escolha especifica do bambu para a escultura leva em
consideragao todo o universo de particularidades exposto anteriormente. E neste sentido
temos dois caminhos. O primeiro diz respeito a descobrir a potencialidade do material posto.
Isto significa que a partir do material oferecido explora-se aceitando os limites e as
possibilidades, sem que haja preferéncias de estado prévio do bambu. O outro caminho ¢
escolher o tratamento e posicionamento das varas para que ela te ofereca determinados
movimentos almejados. Trilhamos ambos na pesquisa. Se, por um lado, a escolha confere
certo grau de controle do resultado,por outro, as adversidades promovem o crescimento e
desenvolvimento de novas agcdes motoras e consequentes plasticidades.

No primeiro caminho apontado, esculturas aparentemente iguais podem oferecer
universos de movimentos muito distintos por suas particularidades. Se a escolha ¢ fazer uma
improvisagdo, o estado de surpresa do bambu ¢ um ponto a favor, criando um campo
relativamente imprevisivel derivando possibilidades inusitadas.

No segundo caminho, temos condi¢des de criar um repertdrio de movimentos
replicavel e favorecer a realizacdo de acrobacias e unissonos. Por exemplo, em uma peca
coreografica quando ha a necessidade de se reproduzir os movimentos com uma margem de
influéncia minimizada pelo bambu, ¢ essencial conhecer exatamente as nuances da vara, pois
em caso de substitui¢ao, devera ser muito aproximada as caracteristicas € o posicionamento.

Sei que estes elementos aqui descritos fazem parte de um universo sutil e dificilmente
comunicavel, pois trata-se da descricdo derivada de um conhecimento sensivel que apenas
podem ser apreendidos com a vivéncia. Mas no esfor¢o de elucidar o caminho percorrido para

que outros artistas tenham pistas, tentarei expor alguns exemplos com ilustragdo e explicagao.
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Figuras 42 e 43. Ilustragdes da relagdo do movimento com as "barrigas" do bambu.
Fonte: Roberta Martins.
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Figura 44. Relacdo de espaco e movimentos de acordo com o posicionamento das "barrigas" do bambu.
Fonte: Roberta Martins.

Com toda a diversidade exposta, digo que uma mesma forma escultural pode ser
sempre inédita ao corpo, conservando a aura da obra cénica. Nao so6 "afinamos"
propositadamente o bambu — da mesma forma que um musico faz a seu instrumento —
como também provocamos situagdes frageis para levar a outras plasticidades. Por exemplo, o
bambu com flexibilidade excessiva ndo ¢ favoravel ao repertdrio acrobatico com o corpo em
isometria, mas o balango que provoca compde variagdes cénicas igualmente interessantes. As
adversidades transformam-se em estimulos de superacdo e passam também a propor a

realidade da arte corpo e bambu.
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4.6 Sobre temperagem entre pele e bambu

(Poética do organico)

"Temperagem" ¢ termo usado para descrever um processo especifico do feitio de
chocolate. Aqui utilizo para fazer uma analogia da relagao tatil e desenvolvo como nogao para
a arte corpo e bambu. Os magos desta culinaria dominam sutilezas muito particulares. O
chocolate para ir a forma deve ser elevado a uma temperatura especifica (entre 45 e 50 graus)
e depois receber um choque térmico de resfriamento (30 graus) para que os cristais de sua
matéria prima se organizem dando a melhor liga e sabor. Creio que s6 a partir de muita
experimentacdo, os ancestrais que manipulavam esse alimento chegaram a um nivel de
intimidade e previsdo do processo organico capaz de oferecer uma receita tdo minuciosa.

Chamo de femperagem no nosso processo artistico o que cada artista descobre sobre a
relacdo de sua pele com o bambu e as solugdes criadas para lidar com as sutilezas que venho
expondo.

Tanto a pele quanto o bambu, por serem materiais organicos, sao sujeitos a variagcdes
climaticas. Nao raro, a quimica entre a pele ¢ o bambu que um dia oferece muita aderéncia,
possibilitando movimentos acrobaticos de alto risco, em outro dia ndo proporcione nem a
subida na escultura. H4 momentos em que um repertorio muito simples e executado
diariamente em determinada época do ano ndo seja possivel de ser realizado. As nuances se
propagam infinitamente. Por isso, o bambu demanda uma escuta atenta ao seu estado.

As adversidades dessa interagao nos exige uma qualidade de presenca diferenciada na
abordagem cénica. Também sdo elas as responsaveis pelas estratégias de dominio da interagao
entre a pele e o bambu que desenvolvemos. Ao longo dos anos experimentamos produtos,
tecidos emborrachados, meditagdes, rezas e o que mais se possa imaginar, para minimizar a
submissdo as variagdes expostas — que, se por um lado, confere a cena um frescor, por outro,
provoca um temor quando se trata da ambientacdo em alta performance de risco.

Cada pele tem um segredo, ndo existindo uma regra. Alguns nunca terdo problemas
em relacdo a aderéncia, tendo muita adaptabilidade. Outros sempre precisardo de umedecer os
pés e as maos de forma muito especifica associado ao tempo em cena. Uns serdo obrigados,

ao contrario, secar-se constantemente. H4 aqueles que se ddo bem com o "breu" (rezina de
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arvore em po), outros escorregam o utilizando. Ou seja, cada pessoa desenvolve sua tatica de
temperagem da pele para que a quimica possibilite o material coreografico.

A temperagem é um elemento de nossa cena. Nao depende apenas da escolha do
diretor, por exemplo, descer ou subir em determinado momento. O tato especifico, a
quantidade de suor, o bambu e agdes necessarias aos ajustes terdo influéncia decisiva. E por
mais que tentemos minimiza-la, ela sempre sera presente.

Com essa amplitude de variag¢des, no treino aprendemos a desenvolver certa margem
de improviso enquanto recurso. Ha dias em que ¢ favorecido o extremo, mas ha outros que o
estado do bambu ndo permitira. Assim, quando decidimos por coreografar movimentos
acrobaticos de alto risco, sabemos que muitas vezes a cena pode ser mudada na hora da
execugdo. Seguindo certa prudéncia devido as condigdes varidveis, o material coreografico
que ¢ exposto em cena sempre ¢ nivelado pelo grau de seguranga da interagdo e ndo das
possibilidades extremas do corpo. Essa caracteristica especifica inverte a 16gica comumente
aplicada ao espetaculo acrobatico.

Quando pensamos no tipico acrobata, para a realizagao de seu oficio ha a escolha do
material e da tecnologia que favore¢a ao maximo a seguranga do movimento que ele € capaz.
Em nosso caso, nem sempre o bambu favorece o extremo. Apesar de lembrar visualmente o

"mastro chinés" e a danga aérea em muito muda-se o proposito.

4.7 Afetos a arte

Em meu impulso enquanto artista, valorizo a poética particular que as interagdes tateis
entre corpo € bambu tecem. Nela, a suspensdo e a gravidade movimentam o individuo em
danga por vezes proporcionando elementos acrobaticos como consequéncia de um estado em
cena, € nao como uma finalidade. Ha aura na improvisagdo. A minha proposta artistica € o nao
dominio o bambu: é mesclar-me a ele e me apropriar profundamente das possibilidades de
interacdo a ponto de dar vazdo ao impulso presente na criacdo dos movimentos a partir de
uma estado consciente de transcendéncia. E isso que transborda no meu ato criativo e em
minha forma de ensinar. Para mim, o movimento, mesmo o mais exigente em termos
acrobatico, nasce de um prazer sinestésico que se amplia. A partir disso surgem formas

preenchidas por uma energia potencial que se expande além. Nao ha dor nem exigéncia
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demasiada do corpo — ou, neste estado, as transcendo. Recruto o prazer e a energia
emocional, aplicando-os a forga enquanto ato criativo, € como em um passe de magica o
movimento acrobatico acontece. Sobre a dimensao especifica do prazer na for¢a do corpo no
ato criativo, apenas a consegui compartilhar com Marcelo Rio Branco. Certamente ¢ aniloga
ao que ele quer dizer como "Educacdo Fisica Qudntica". E dificil partilha-la e nem vou me
delongar sobre o assunto. Ainda que eu escrevesse um trabalho somente dedicado a isto, ndo
sei se sou capaz tornar essa experiéncia descritivel ou compreensivel ao intelecto do corpo
que ndo a experimentou. Trago apenas como expressdo dos afetos constituem minha visdo
artistica.

O Sistema Integral Bambu nos orienta a integra¢do do corpo aos ambientes e tenho
um gosto especial por criar partituras cénicas desenvolvendo uma plastica que reside nessa
magica. Considero que a riqueza consiste em nos permitirmos ser guiados(as) pela escultura e
transcender de um corpo que domina para um corpo que se mescla. Por isso, para mim sempre
foi dificil trabalhar com dire¢des exdgenas a este universo, que exigiam outras abordagens.

Faco questdo de assinalar uma pessoalidade nessa perspectiva, pois nem todos os
artistas que se relacionam com a arte corpo e bambu priorizam as abordagens que descrevo.
Ou sequer as apreciam. Alguns criadores que passaram em nossa historia j& se identificam
mais com o universo do treinamento circense e tracam o caminho de tentar dominar o bambu
e exigir o fortalecimento do corpo por meio da repeti¢do de formas. Outros pensam o bambu
apenas como suporte para o teatro, como um diferenciado cendrio ou espago cénico. Os
caminhos de investigacdo sdo tantos que nao posso restringir as possibilidades ao que me €
afeto. Encontrei nestes anos muitas pessoa que tinham interesses artisticos divergentes ao
meu, mas igualmente legitimos. Dominio, prioridade de figuras em formas acrobaticas,
demonstragdo de virtuose. Em didlogo com outros profissionais segui essas trilhas. Mas
mesmo assim — baseada em anos ministrando aulas e sendo uma das pessoas desbravadoras
do estudo dessa arte — posso dizer que se ha um corpo se relacionando com o bambu, ha um
grau desta poética que procuro revelar.

Em meu caminho experimentei diversas formas de estudar e estar me relacionando
com um bambu, incluindo as propostas alheias e cegas ao potencial que descrevi. Em grupo
fui a lugares que ndo iria sozinha. Viver em coletivo significa somar-se a visdo do outro,

fundindo-se em uma novo corpo que € maior que a soma das personalidades. Considero que
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pessoas juntas por um longo periodo acabam por constituir um organismo vivo, cada qual
potencializando uma for¢a e uma caracteristica que gera um equilibrio sistémico. As pessoas
em coletivo se comportam e agregam ao grupo mais que suas caracteristicas pessoais: elas
catalisam fun¢des emocdes e papéis sociais que dizem respeito ao todo e sdo vitais para o
organismo sistémico acontecer.

Vivi uma jornada em dois grupos. Um que sustentou e seguiu no desenvolvimento do
Sistema Integral Bambu ao lado de Marcelo Rio Branco, catalisador da experiéncia. O outro
foi a Cia N6s No Bambu, rizoma que se diferenciou, seguiu rumo proprio e aprofundou nos
estudos para a cena, convidando artistas de outras areas e experimentando varios caminhos
congruentes e incongruentes ao que toca a arte corpo e bambu. Para vivermos tanto tempo
juntos, haviam diferentes funcdes guiadas e catalisadas cada personalidade do grupo. Sempre
soube que a minha era manter o vivo o espirito Integral Bambu. Lembrar a origem, o sentido e
elaborar que nos diferenciava em meio a tantos contrastes. De alguma forma, entre somas,
conflitos, criagdes, fungdes e papéis sociais, nos equilibramos neste todo organico que ¢ nossa
Companhia e considero uma conquista viver por tanto tempo em grupo.

Pessoalmente digo que tudo o que vivi, até o mais adverso, me enriqueceu € me
transformou. Afinal, se posso narrar uma perspectiva pessoal € porque por vezes convivi com
referéncias do que ndo me ¢ totalmente afeto, me fazendo elaborar uma identidade a partir da
alteridade. E uma identidade elaborada cria elementos de partilha consciente ao grupo do que
estd dado na experiéncia subjetiva — fortalecendo e tornando dizivel o que antes s6 ocorria
em um plano imaterial. Essas nuances da relagdo e interagao entre corpo ¢ bambu, que aqui
discorro, so6 foi possivel ser expressada pela necessaria intelectualizagdo do conhecimento
para cravar uma diferenciacdo e promover o didlogo com uma ordem exdgena a ela.
Provocando um reconhecimento de elementos pertinentes a arte corpo e bambu, ¢ mais facil
partilhd-la em meio ao convivio com o diferente — que muitas vezes ndo a acessa, pois nao ¢
de ordem visual, mas de acuidade corporal.

Muitas experiéncias foram compondo as reflexdes. Tanto seguir ao lado de Marcelo
Rio Branco enquanto professora — desenvolvendo e aplicando o método—, quanto na
vivéncia ao lado de Ana Flavia Almeida e Poema Muhulenberg nos doze anos que sucederam
toda a trajetoria da Cia Nos No Bambu. Nosso trabalho tem uma elevada soma de

experiéncias: foram dezessete performances em improvisagdo; doze numeros cénicos
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coreografados, tendo cada um deles diversas apresentacdes em festivais; um espetaculo de
bolso, Contrastes; quatro grandes espetaculos — Uirapuru Bambu, ULTRAPASSA!,
Desdobrar e TEIA (paralaxes do imaginario)*, e, um vasto material videografico — um
curta-metragem, trés DVDs de espetdculos e quatro video-clipes/teasers, que circulam no
abrangente campo da video-danga. Uma longa jornada em meio a diversidade de encontros e
acontecimentos.

Sabe quando hd um "ndo sei o que" que te pde a mover? Quando hd uma insatisfacio
que te pde a criar? Nosso ultimo espetaculo significou o encontro daquilo que perseguimos
por varios anos. Resultado de um amadurecimento e apropriacdo artistica. Em TEIA
(paralaxes do imagindrio) conseguimos expressar a profundidade da dimensdo que a
ambientacdo dos bambus nos provoca e o lugar que damos & magia na cena.

Sigo este trabalho, narrando a diversidade de vivéncias e busca identitaria da Cia Nos
No Bambu. Um brevissimo depoimento de doze anos de dedicagdo, descobertas e construcao
que s6 vem a somar para quem queira seguir o caminho da arte corpo e bambu. Trata-se de
um apanhado de experi€ncias cénicas e afetos no crescimento do trabalho que contribui para

uma visao geral dos processos vividos pela Companhia, apesar de ndo totaliza-los.

Figura 45. A arte corpo e bambu. Roberta Martins.
Foto: Marcio Hudson

40 Ver anexo II. Curriculo da Cia N6s No Bambu.
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5. A CIA NOS NO BAMBU

A historia da Cia No6s No Bambu ¢ marcada por trés momentos de picos de evolugao,
seguidos de momentos mais estaveis e continuos no desenvolvimento. O primeiro pico foi a
aquisi¢do de repertdrio corporal por meio da vivéncia no Sistema Integral Bambu que gerou
uma série de convites espontaneos para apresentacdes cénicas desde 2001. Posso dizer que
essa foi a faisca a parti da qual tudo comegou. O segundo pico foi 0 momento em que
decidimos fazer um espetaculo de grande porte em 2008. Uirapuru Bambu teve ampla de
divulgacdo e apresentou certa projecao de publico em Brasilia — o que marcou um rumo no
mercado de espetaculos. O terceiro pico foi o processo criativo e a turné do espetaculo TE/A
(paralaxes do imagindrio) em 2013, que projetou a Cia N6s No Bambu no cendrio nacional e
a apresentou ao cenario internacional. E foi nesta ltima obra que sentimos ter conseguido
expressar a potencialidade mais genuina da arte corpo e bambu.

Embora haja uma énfase nos picos de evolucdo, os momentos mais estaveis também
foram fundamentais. Neles, perseveramos e aos pouco nos apropriamos tecnicamente da
nossa arte. Neles, experimentamos e compomos os materiais cénicos que seriam desdobrados
nos espetaculos. Acumulavamos saberes ¢ mantinhamos um corpo preparado para o que
viveriamos mais tarde e um coragdo aberto ao sonho.

Com uma trajetoria de doze anos, ¢ impossivel totalizar em um capitulo as
experiéncias da Cia Nos No Bambu. Recorro a minha memoria para selecionar as
experiéncias que julgo exemplificar melhor a evolugdo do aprendizado da arte corpo e
bambu. Para tanto, utilizei trés critérios para escolha dos eventos. O primeiro diz respeito a
mudancas de fases nos estagios de evolucao. A partir da descricdo dos espetaculos Contrastes
e Uirapuru Bambu, por exemplo, sera possivel visualizar a mudanca na ordem de
profissionalismo. TEIA (paralaxes do imagindrio) evocara na narrativa a mudanca de fase em
relagdo a atitude artistica. O segundo critério diz respeito a evolucao de descobertas técnicas
para cena. Assim, Caleidoscopio ¢ descrito sob o olhar de aprendizados na ordem de
replicacdo da escultura e da arte coreografica. O terceiro critério ¢ sob a perspectiva da
corporalidade em novas esculturas. O Sopro ¢ um exemplo de quando comecamos a
manipular uma escultura chamada "Tripé". No Hexa! interagimos com uma outra chamada

"Merkabinha".
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Obedecendo ao meu recorte de pesquisa, ndo me propus inventariar minuciosamente
as esculturas de bambu, as dimensdes de palco, a coreografia, nem o nimero de apresentagdes
de cada experiéncia. Se o fosse teria que dedicar um trabalho somente focado a este feito. No
entanto, no Anexo II disponibilizo o curriculo da Cia N6s No Bambu com as informagdes de
datas e locais de cada uma das apresentagdes, No anexo III, no DVD ha uma pasta nomeada
"Técnica" que constam as fichas técnicas existentes no acervo da Companhia, com os nomes
de todos os envolvidos nos diferentes processos de criacdo e os riders técnicos existentes de
alguns de nossos espetaculos com dimensdes de palco, iluminagdo, tempo de montagem e
informacodes sobre dimensoes das esculturas.

Prossigo o trabalho com a descricdo do percurso da Cia N6és No Bambu em seu
dialogo como outras expressoes, com o mercado de espetaculos, e da busca de uma identidade

propria. Porque, de tudo, o que me afeta € a experiéncia, o animico e o auto-aprimoramento.

5.1 Inicio.

"Vocés vao subir ai?" — perguntava um transeunte avistando um painel de mastros de
bambus. "Ndo a gente vai viver um pouquinho ali, subir, deitar, virar, descer..." Desde
sempre, quem fosse assistir um treino de Integral Bambu surpreendia-se com as qualidades
das movimentagdes. O Integrado — como chamamos o praticante — é orientado a buscar o
melhor acabamento de suas a¢des com precisdo, pois a Unica seguranga de sua vida ao alto € o
proprio comportamento preventivo.

Para quem assistia, o risco eminente o transportava a um picadeiro de circo. A beleza e
fluidez das movimentagdes faziam o esfor¢o necessdrio desaparecer na leveza da danga.
Surgiam convites para performances em diversos lugares. As primeiras experiéncias
resumiam-se em ser para um dado espago e fazer o que fazemos. Andar e viver em bambus.

Para alguns dos praticantes a necessidade de investigagdo cénica era maior.
Inicidvamos os primeiros passos rumo ao desenvolvimento de nossa expressao artistica, ainda
no inicio do Sistema Integral Bambu. Marcelo Rio Branco nos conduzia nos treinos didrios.
No momento dedicado a livre pesquisa compartilhdvamos todos descobertas individuais. O
pulso criativo era intenso. Investindo na plasticidade dos movimentos e nas habilidades
acrobdticas, nossos corpos aos poucos se amoldavam ao ambiente de bambus. Assim

germinava também a semente do que viria a ser a Cia N6s No Bambu.
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Entre os anos de 2003 e 2008 houveram muitas apari¢cdes cénicas. Faziamos
improvisos, demonstragdes técnicas, meditagdes em movimento em alturas. Nas primeiras

investidas os ambientes eram festas, ruas, eventos, mostras de artes cénica e circenses.

Figura 46. Performance na festa "Balako da Lua". Roberta Martins. Brasilia, 2004.
Foto: Autor desconhecido/ Acervo pessoal.

Figura 47. Performance na festa "Love Parade". Nos dois primeiros frames : Beatrice Martins. Na ultima,
Rebeca Ferrari.
Fotos: Autor desconhecido/ Acervo Cia Nos No Bambu. 2005.

Em 2005 recebemos do Fundo de Apoio a Cultura do Governo do Distrito Federal

recursos para realizar o primeiro espetaculo de bolso, que foi apresentado gratuitamente entre
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os dias 19 e 22 de abril deste mesmo ano na Chacara Bambu. Com pouca verba, a divulgacao
foi realizada apenas por panfletos e pelo tradicional boca-a-boca. A frequéncia foi de
aproximadamente de 120 pessoas por dia, totalizando um publico de 480 pessoas na
temporada. Nao imprimimos ficha técnica e disponho apenas de fotos e de minha memoria
para realizar o registro.

Lembro que durante uma hora, Contrastes apresentava uma série de cenas, cada qual
diferenciada pela identidade de seus artistas. Ora o bambu era suporte para uma danga mais
coreografada, ora ambiente de exploragdo teatral, improvisos e declamacdo de poesia. Ora o
contato entre corpos em suspensao era deflagrado por livre expressao, em outra, a habilidade
acrobatica prevalecia. Um conjunto de experimentacdes.

Nao havia dire¢do, apenas organiza¢do das entradas de cena feita de forma
colaborativa. A iluminagdo mudava por vezes diferenciando o clima emotivo. Os figurinos
eram simples: uma roupa de malha colada preta como base para aderecos e maquiagem
extravagante para os integrados; uma bata branca para o musico e um vestido de gala branco
para a cantora. O cendrio se dava no espago de treino onde nossos bambus ja estavam
montados: um painel de oito mastros alinhados com variagdes de distdncia entre eles; um
conjunto de oito baias ao fundo; um bambu de largo didmetro posicionado na horizontal ao
lado esquerdo do plano cénico; dois tatames retangulares — um atrds dos mastros separando
as baias ao fundo, e outro a frente dos mastros separando a platéia (que se acomodava nao s
nas cadeiras dispostas, mas em outro conjunto de baias). O espaco cénico foi pensado como
palco italiano, mas como a platéia excedeu os cem lugares disponiveis, todos os dias haviam
espectadores ao redor e em posi¢do nao privilegiada, formando uma espécie de arena.

Contrastes iniciava com Marcelo Rio Branco tocando didgeridoo, e os demais
integrados como bichos em uma floresta. Seguia com Mitmeel Ananda tocando Citara e Arpa
e Rebeca Ferrari improvisando em dancga, suspensa em um bambu largo em diametro na
posicdo horizontal. A outra cena era um duo romantico, eu e Marcelo Rio Branco, em
acrobacias e portagens nos mastros sob a melodia da musica "Menina da Lua" de Renato
Motha interpretada por Maria Rita. Depois Ana Flavia Almeida e Poema Miihlenberg em um
duo de cabaré nos mastro, com movimentos rapidos ao som de Gotan Project interpretando
Santa Maria (Del Bueno Ayres). Solymar Cunha e eu, entdo, declamavamos fragmentos de

poesias de Vladimir Maiakovisk, brincando com a platéia, andando entre os mastros
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incessantemente com circulagdes em diversas alturas e velocidades. Seguia para uma cena em
que Alexandre Alvarenga, Kleber Cianni, Solymar Cunha e Marcelo Rio Branco corriam e
executavam movimentos de impacto como saltos e virtuosismo acrobatico ao som de uma
batida eletronica. Posteriormente Maria Schramm entrava como soprano cantando a capela
uma musica lirica e as mulheres — (aqui ja referidas) somando-se Martha Steckelberg —

faziam uma composi¢do coreografada nos mastros. Terminando em um festejar alegre com

nariz vermelho, em referéncia a brincadeira.

Figura 48. Contrastes. Ana Flavia Almeida Kleber Cianni, Marcelo Rio Branco, Mitmeel Ananda, Poema
Miihlenberg, Roberta Martins, Solymar Cunha. Chacara Bambu, Brasilia, 2005
Foto: Acervo Cia N6s No Bambu.
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Figura 49. Contrastes. Duo de Marcelo Rio Branco e Roberta Martins.(idem)
Foto: Camila Milhomem/ Acervo Cia N6s No Bambu.

Figuras 50 e 51. Contrastes. Ana Flavia Almeida e Poema Miihlenberg em um duo de cabaré. Ao lado Solymar
Cunha e Roberta Marins declamando poesias. Chacara Bambu, Brasilia, 2005.
Foto: Camila Milhomem(a)cervo Cia Nos No Bambu.
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Apos essa experiéncia, um o novo ciclo de apresentacdes em pequenas performances
sucedeu-se. Todas as investidas de estar em cena contavam com a inspiragdo de Marcelo Rio
Branco e as esculturas de bambu que ele criava. Sempre com uma simplicidade "mambembe"
e escassos recursos financeiros. O caché era geralmente muito pouco, pra ndo dizer simbolico,
em relagdo ao investimento para deslocar os bambus e¢ monta-los. Ele criava esculturas
diferentes, as montava por iniciativa propria e 1a estdvamos nos, improvisando. O intuito era
brincar, se divertir a partir da relagdo adquirida entre corpo e bambu. A cultura de movimentos
que desenvolviamos era expressa na espontaneidade, como uma celebracdo. Uma
consequéncia de nossa vivéncia em treinos diarios.

Minha percep¢dao da arte que nos propunhamos a esta época era analoga ao do
"brinquedo popular" — que em termos gerais pode ser conceituada como celebragdes de
grupos tradicionais brasileiros em que sdo envolvidos saberes e oficios especificos e estdo
dentro de uma ordem cultural maior, representando apenas uma das dimensdes da vida de
determinado grupo, mas que ¢ indissociavel das demais dimensdes. O aprendizado artistico se
da por meio da vivéncia. Envolve o universo do sagrado e do profano e partilha valores
especificos. Em geral ha um mestre, pessoa de reconhecido valor, que puxa a acao cénica que
¢ vivida entre ensaios e, posteriormente, levada ao publico em forma festiva. Se pensarmos no
cenario urbano, as dangas de rua obedecem a mesma léogica.

Como vivi cinco anos o universo das dangas populares, para mim ¢ impossivel fugir as
aproximacodes que considero relevantes. Porque ndo so6 a atitude politica em torno do saber do
corpo era foco da cultura gerada em torno do Sistema Integral Bambu, mas a expressao
estética também era orientada por uma perspectiva vivencial e desvinculada do mercado de
arte. Apesar de nos aventurarmos a cena, a forga maior era expressa pelo que desenvolviamos
em nossos dias: a liberdade da criagdo entre corpo € bambu. A arte era uma das dimensoes de
nossa experiéncia. O "puxador" da brincadeira era Marcelo Rio Branco com sua incessante
criatividade das esculturas em bambus e pro-atividade de execugdo. Os valores partilhados
tinham a livre-experimentacdo como fios condutores. A elaboragdo era dada pela a atitude em
improvisagdo a partir do repertdrio pessoal. A apresentacao era uma celebracao, um compartir
e congregar a essa visdo. Sempre vi no comportamental de nossa arte uma perspectiva em que
poderia traduzir no seguinte slogan: "Colha seus bambus e, com o que dispor, faga vocé

mesmo. Nao dependa de ninguém. Porque vocé pode. Isto vale a pena expressar ao mundo".
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Contudo, ali também existia um potencial de profissionalizagdo que poderia ser
adequado ao mercado de espetaculos. E o que chamo de "mercado de espetaculos" ainda sim
¢ muito amplo. Como um labirinto de possibilidades artisticas, que versam desde "espetaculo-
entretenimento" a "arte-conceitual". De todo modo, para estar inserido neste mercado, a
finalidade das acdes seria o mergulho mais profundo na elaboragdao cénica, dependéncia de
recursos materiais e de profissionais externos. O que diferia muito de nossa perspectiva até
aquele momento, mais comprometida com a necessaria expressao do que viviamos.

Cinco meses ap0ds a apresentacdo de Contrastes, engravidei. A relacdo que estabelecia
com a pratica, me dava autoridade para seguir percebendo profundamente o desenvolvimento
da gestacdo e sua repercussdo na minha corporalidade. No inicio, ainda participava de
apresentagdes. As aulas e treinos continuaram a ser ministrados por mim até os oito meses €
meio de gravidez. Meu treino particular seguiu até o dia de nascimento de minha filha. Para
mim, essa era a expressao da emancipacao no sentido da vida.

No pods-parto me afastei para dedicagdo a maternidade. Neste periodo, Ana Flavia
Almeida e Poema Miihlenberg participaram de uma seletiva do Cirque du Soleil — famosa
companhia de circo canadense de projecdo mundial. Em meio a muitos acrobatas, palhacos e
dancgarinos, elas ficaram entre os sete brasileiros selecionados para compor o casting. A
surpresa deste reconhecimento potencial e prestigio fez Poema Miihlenberg almejar a
profissionalizacao.

Em 2008 Marcelo Rio Branco idealizou o projeto Uirapuru Bambu. A proposta era
expressar as diferentes qualidades de movimentagao de cada um dos artistas: eu, Ana Flavia
Almeida, Poema Miihlenberg e Vitor Martim (novo integrante agregado em 2006). Marcelo
Rio Branco escreveu um roteiro para execu¢do de quatro solos inspirado nas narrativas
amazonicas em torno do passaro Uirapuru. O ego, que deseja o passaro para si; a violéncia,
que o aprisiona; a especulacao que atribui valor a parte do passaro morto em forma de talisma
em oposi¢do ao amor que o deixa ser livre e aprecia seu canto. A partir deste imaginario, o
roteiro expressava uma analogia ao amor transcendente, que s6 ocorre em liberdade.

O cenario, por ele desenhado, agregava oito mastros em disposicao circular fixado ao
chdo, e um grande aparelho composto por trés altas pirdmides ligadas por duas barras
horizontais, escultura que chamavamos de "Nave". O local eleito para a apresentagdo foi a

arena do Memorial dos Povos Indigenas. Marcelo Rio Branco convidou Nara Faria, atriz
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amiga, para fazer a declamagdo de textos escritos por ele. Para compor a trilha sonora,
convidou Elson Fernandes no violao, George Lacerda na percussao, Philipe Alves na sanfona.
Pediu para Poema Miihlenberg realizar a produ¢do, que por sua vez convidou sua mae, a
experiente captadora de recurso Liane Miihlenberg — e que por sua vez também convidou
uma outra equipe de suporte a criacdo. Um projeto que acabou por tomar grandes proporgdes
e exigir uma outra ordem de profissionalismo.

Quando decidimos investir nossa energia em um espetaculo de grande porte, optando
pela captagao de recurso e pelo caminho do palco, muita coisa mudou. Desde o tempo
dedicado ao estudo para a cena ao jeito que se estabeleciam as relagdes interpessoais. Muitas
pessoas alheias ao universo que compartiamos na vivéncia do Sistema Integral Bambu foram
inseridas. Haviam investimentos de patrocinadores, de produtores e de artistas de outras areas.
A rede de co-responsabilidades aumentou e impactou a forma como até entdo nos
organizdvamos. Com as exigéncias postas pelo proprio processo, Marcelo Rio Branco
convidou, por indicacdo de Nara Faria, Willian Lopes para a dire¢dao. O evento era novo para
noés, que recebiamos alguém para guiar o trabalho, mas que desconhecia a arte corpo e
bambu. E também para Willian Lopes, que chegava em um momento de mudangas estruturais.

O que estava acontecendo, na verdade, era uma transi¢gdo rumo ao mercado
profissional da cena, que ¢ composto de forcas antagonicas — provocando um hibrido entre o
que era mais genuino de nossa arte e as op¢des exdgenas a ela. Um embate entre propostas e
universos sensiveis. Mas ¢ claro que, ao momento que se vive, esta visao ¢ nebulosa. Ocorrem
as pressoes, as necessidades e o nivel de contentamento mudam, mas tudo o que se percebe no
presente ¢ o conflito que impulsiona para um lugar onde ser quer chegar. E esse tipo de
analise que faco s6 ¢ possivel ao olhar retrospectivamente. Foi este evento que marcou o
inicio de novos rumos assumidos pela Cia N6s No Bambu — que passa a assumir este novo
nome a partir de entdo.

O resultado do Uirapuru Bambu manteve a ideia original de Marcelo Rio Branco: a
inspira¢do no mito amazonico, no amor transcendente; os solos em mastros; a curva dramatica
em quatro climas ja delineados no roteiro, e; o local de apresentagdao. Willian Lopes agregou
nova forma ao espetdculo diferenciando-o quanto: ao texto, que ficou implicito na
dramaturgia; a opc¢ao por colocar em cena um coro de mais seis integrados (Aline Bacelar,

Ana Claudia Nolasco, Bruna Daibert, Bruno Porto, Camila Costa e Ricardo Aratjo); a atriz
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convidada, que foi absorvida ao elenco principal nas composi¢des plasticas da cena, e; a
musica que originalmente seria acustica e optou-se por uma trilha sonora eletronica, assinada
por Patrick de Jongh.

O espaco cénico foi pensado como meia arena e o cenario manteve a proposta de
Marcelo Rio Branco, mas estendeu-se a uma cupula geodésica de onze metros de
raio ,projetada por Lucio Ventania. A geodésica de bambu abracava toda a area central do
Memorial dos Povos Indigenas e evolvia a platéia. Em soma, mais seis mastros distribuidos
em meio ao publico. A Iluminagdo foi assinada por Dalton Camargos. Os figurinos eram
roupas coladas ao corpo com bastante area de contato com a pele — uma recorréncia
necessaria a arte corpo e bambu para permitir o tato. Para as quatro mulheres de elenco
principal, macaquinhos em malha cor da pele estampados com marcas inspiradas em pintura
corporal de etnias indigenas, estendidas ao corpo por meio de maquiagem. O figurino
masculino era um short com aspecto de trapo, e maquiagem corporal que realgava a
musculatura humana. O coro usava um macaquinho amarelo manchado com marrom e uma
gola feita com plantas de plasticos. Havia também capas de juta que cobriam nossos o corpos
no momento da entrada de cena. O figurino, aderecos e maquiagem sao assinados por Cyntia
Carla.

Willian Lopes se propds a realizar um ritual em que as cenas se sucediam como visdes
sobre o humano. A duragdo aproximava-se de uma hora. A narrativa € 0 nossos movimentos
ambientavam sensagdes a que o publico era conduzido. A proposta era a comunhdo da
experiéncia cé€nica, para que o expectador criasse suas proprias significacoes.

Para nds, no entanto, havia o roteiro que guiava o sentido da criagdo cénica.
Resumidamente, inicia-se com um xama bebendo Ayhuasca e tendo visdo do "homem
interior", do seu nascimento até o reconhecimento de si e as forgas que o cercam. Seguem as
cenas: uma representando a sedugdo do ego, depois outra representando a violéncia, e finaliza
com uma remetendo-se a reden¢do e ao encontro com o amor transcendente, incondicional —
e ¢ neste momento que surge o canto do passaro.

O repertorio corporal na criacdo cénica de Uirapuru Bambu era basicamente feito de
coreografias realizadas nos mastros — o0 que necessitava um preparo fisico intenso. A
exigéncia estava ndo nas formas acrobaticas, que eram certamente virtuosas, mas ao tempo

continuo em suspensao na estrutura vertical de bambu. Também havia a "Nave" que tanto
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transportdvamos sobre os ombros quanto protagonizdvamos uma coreografia. A "Nave"
depois se estabelecia como imagem de fundo, compondo o segundo plano de cena, em que o

elenco principal ficava presente durante todo o ritual.

Figuras 52, 53 e 54. Uirapuru Bambu. O Xama. Nara Faria. Memorial dos Povos Indigenas, Brasilia, 2008
Foto: Alexandre Magno(a)cervo Cia No6s No Bambu

Figuras 55 e 56. Uirapuru Bambu. O Ego. Poema Miihlenberg e Vitor Martin. Memorial dos Povos Indigenas,
Brasilia, 2008. Foto: Alexandre Magno(a)cervo Cia No6s No Bambu
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Figura 57. Uirapuru Bambu. A guerra. Ana Flavia Almeida. Memorial dos Povos Indigenas, Brasilia, 2008.
Foto: Alexandre Magno(a)cervo Cia N6s No Bambu

Figuras 58 e 59. Uirapuru Bambu. O despertar do amor. Nas fotos: Roberta Martins e Vitor Martin. Memorial
dos Povos Indigenas, Bambu, Brasilia, 2008.

Foto: Alexandre Magno(a)cervo Cia N6s No Bambu.
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Figura 60. Uirapuru Bambu. Totem. Nas fotos:Ana Flavia Almeida, Poema Miihlenberg, Roberta Martins e Vitor
Martin. Memorial dos Povos Indigenas, Bambu, Brasilia, 2008.
Foto: Alexandre Magno(a)cervo Cia No6s No Bambu.

Figura 61 Dimensao do publico. Nas fotos:Ana Flavia Almeida. Memorial dos Povos Indigenas, Bambu,
Brasilia, 2008.
Foto: Alexandre Magno(a)cervo Cia N6s No Bambu.
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Para melhor apreensdo da cena, ¢ possivel acessar o feaser do espetaculo Uirapuru
Bambu disponivel no Anexo III, na pasta "Cia Nos No Bambu", subpasta "Teasers dos
Espetaculos", do DVD.

Ap6s seis meses de processo criativo, Uirapuru Bambu estreou. A primeira temporada
ocorreu do dia 11 a 14, de setembro, de 2008, e contou com um publico que ultrapassou o
limite da acomodacao local. A média de frequéncia foi de 2.400 pessoas na temporada. Assim,
houve demanda para a extensdo que ocorreu do dia 19 ao dia 21 de setembro — sendo que no
dia 20, a apresentagao foi cancelada devido a uma forte chuva que impedia o espetaculo de
acontecer, pois a arena do Memorial dos Povos Indigenas € a céu aberto.

As pessoas se acomodavam em qualquer pedago de chiao disponivel e ocupavam os
corredores do prédio do Memorial dos Povos Indigenas — pois este circunda a arena dando
visibilidade pelos vitrais. De certa forma, fomos surpreendidos pelo publico. Mas acho que
também surpreendemos. Um homem de seus quase quarenta anos, apresentando-se como ator,
abordou-me ao final do espetaculo. "De onde vocés surgiram assim, ja tdo grandiosos e
ninguem tinha visto antes?" — perguntou, alegando estar deslumbrado.

Estavamos realmente acostumados a uma plateia mais restrita, que testemunhava a
evolucdo do didlogo conquistado dia apds dia entre nossos corpos € o bambu. Dos primeiros
passos em cena ao chao do Uirapuru Bambu, foram cinco anos de aprendizado e
desenvolvimento de uma arte especifica e nova para o cenario contemporaneo brasiliense.

Uirapuru Bambu foi um marco. Nele, tivemos a oportunidade de compartilhar em
outra escala nosso universo, redimensionando o alcance de publico. Emergia a importancia da
producao cultural em nosso trabalho. Foi um ritual em que a platéia congregou e o espetaculo
aconteceu. Um rito de passagem da Cia N6s No Bambu a cena profissional — o inicio de uma

nova jornada de aprimoramento, busca por novos sentidos e refinamento artistico.

Memorial dos Povos Indigenas
de 112 14 de setembro de 2008

Figura 62. Divulgacao do
Retire seu ingresso no Memorial espetaculo Uirapuru
PRl 51 Brasilia, 2008.

das 12h30 as 14h e das 17h as 19h FOntC: ACCI'VO Cla N(')S NO
FSp b bldgspoticorn Bambu.

de quinta a sabado as 21h e domingo as 20h
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5.2 Meio.
(ou o caminho para algum lugar)

Apds o Uirapuru Bambu, Marcelo Rio Branco resolveu dedicar-se a continuidade de
seu método, o Sistema Integral Bambu, escolhendo por ndo mergulhar nesta jornada rumo ao
mercado de espetaculos. Contudo, nos acompanhou ao longo dos anos seguintes com sua
criatividade em novas esculturas.

Eu, Ana Flavia Almeida, Poema Miihlenberg e Vitor Martim decidimos seguir abrindo
essa porta, agregando novos integrantes em diversificadas experiéncias. Nara Faria com o
tempo se tornou artista da companhia. E Liane Miihlenberg passou a ser nossa impulsionadora
assumindo a produgdo da Cia N6s No Bambu. Em todas as experiéncias posteriores
contdvamos com o suporte de seu trabalho na captacdo de recursos e realizagdo de producao,
muitas vezes pesada. Bambus, uma ordem produtiva artesanal, e uma exigéncia técnica muito
trabalhosa para quem a empreita.

Uirapuru Bambu nao circulou, pois era um espetaculo demasiado oneroso. Estdvamos
descobrindo as possibilidades e limites de forma aplicada. A cada apresentagdo novos
aprendizados de producdo e expertise da arte corpo e bambu para a arte coreografica.

Recebiamos muitos convites para apresentagdes, 0 que nos estimulou a criar nlimeros
cénicos de curta duragdo — oferecendo certa sustentabilidade econdmica para a Cia Nos No
Bambu continuar a pesquisa. A experiéncia com estes numeros ampliava nossos
conhecimentos técnicos para a execucao artistica desde a montagem as sutis diferencas entre

as peles dos artistas.

Figura 63. Da esquerda para a direita. Poema Miihlenberg, Vitor Matim, Roberta Martins, Ana Flavia Almeida.
Nascia a Cia No6s No Bambu. Esta foto foi tirada na festa "Trancendance". Chapada dos Veadeiros, 2008.
Foto: Aline Bacelar/ Acervo Cia N6s No Bambu.
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Continuamos com os improvisos em painéis mastros. Porém, como trabalhar com os
mastros dependia de fixacdo externa no lugar da apresentacdo, investimos na pesquisa
corporal em uma escultura desenhada por Marcelo Rio Branco que era autoportante: a
"Ampulheta". Essa escultura atinge cinco metros de altura, contém trés mastros, seis
diagonais delimitada pelo cruzamento de trés bambus com didmetro de média largura e ¢

fechada nas arestas nos planos superior e inferior — conforme imagem:

R — T—

Figura 64. "Ampulheta". Brasilia, 2009
Foto: Autor desconhecido/ Acervo Nos No Bambu.

Na "Ampulheta", experimentamos possibilidades de cena em processo colaborativo.
Nela, diversificivamos a abordagem e geravamos novos conteidos de movimentos em
descobertas unicas dentro de um universo do conhecimento sensivel. Criamos um numero
chamado Caleidoscdpio, com duracdo de 20 minutos, sob trilha sonora de Luiz Oliviéri e
iluminacao e direcdo de Nara faria. Utilizdvamos o figurino do coro de Uirapuru Bambu. A
ideia era era compor imagens tridimensionais simétricas inspiradas nas disposi¢cdes imagéticas
de um caleidoscopio. O espaco cénico era circular, arena. Eu, Ana Flavia Almeida e Poema
Miihlenberg como artistas. Coreografamos e sincronizamos os movimentos como uma danga

aérea, trabalhando também portagens e v0os.
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Foi neste nimero que nos tornamos conscientes sobre as interferéncia das diferengas
de tamanho entre os corpos na hora de coreografar os movimentes aéreos. Por exemplo: para
mim, que sou de estatura baixa, era dificil alcangar posi¢des facilmente atingidas por Ana
Flavia Almeida, que tem uma estatura maior. Ou seja, ou o bambu tinha de ser aproximado
para uma conseguir estar em unissono com a outra, ou nao seria possivel aquele movimento
especifico para as duas ao mesmo tempo. Como em geral nos adequavamos a escultura, essas
limitacdes definiam também o material coreografico. Nao o bastante, percebemos que pelo
mesmo motivo, qualquer alteracdo na escultura, por menor que fosse, alterava a cena. Como
apresentamos o Caleidoscopio em muitos locais, sempre que tinhamos que remontar a
escultura e ocorria uma margem pequena de modificacdo nos angulos e disposi¢des do
bambu. Isto muitas vezes impossibilitava a coreografia, pois o que era alcangavel para o
corpo, em uma mudanga de angulo, por exemplo, ja ndo era mais possivel. Ou, ao contrario,
um espacgo que comportava um movimento, na hora da apresentacao tornou-se estreito. Apos
algumas saias justas e improvisos, o primeiro aprendizado que tivemos com este numero
coreografico foi minimizar a margem de modificagdo da escultura, utilizando marcas e

fazendo um estudo preciso dos bambus: dire¢des de giro, espessura, peso e dimensdes.

Figuras 65 e 66. Caleidoscopio. Portagens e movimentos sincrénicos. Ana Flavia Almeida, Poema Miihlenberg e
Roberta Martins. Abertura da Semana de Extensdo da UnB, Brasilia, 2009.
Foto: Autor desconhecido/ Acervo N6s No Bambu.

Posteriormente. criamos o Flora — também dirigido e iluminado por Nara Faria com

os seguintes artistas em cena: eu, Ana Flavia Almeida, Beatrice Martins e Vitor Martim.
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Apresentado uma unica vez, em junho de 2009, no Espaco Caixa Cultural, em Brasilia. A
duragdo era de aproximadamente 40 minutos. Para ele, desenhamos um ambiente entre as
arvores — com mastros, paralelas horizontais e uma pequena piramide que pendurdvamos
(escultura batizada de "Gaiola"). Neste nimero passamos a explorar paralelas com bambus
grossos para dar suporte ao grande vao entre arvores, o que exigia uma pegada da mao ¢ a
adaptacdo corporal bem diferente da habitual. Entre duas barras horizontais, os corpos
compunham imagens simétricas, fundiam-se ao bambu e migravam para outra imagem, assim
sucessivamente. Nos mastros, exploramos portagens em um duo. A "Gaiola" era espaco em

que habitava um corpo em fusao com o bambu.

Figura 75. Flora. Horizontais entre arvores. Ao canto direito a "Gaiola". Ana Flavia Almeida, e Roberta Martins
e Vitor Martim. Evento de Langamento dos Editais de Ocupag@o dos Espagos Culturais da CAIXA. Brasilia,
2009.

Foto: Autor desconhecido/ Acervo Nés No Bambu.

Em 2010 um grande evento atlético da cidade, o "Brasilia MultiSport" nos
encomendou um espetaculo inspirado em sua prova de corrida de aventura. Apostaram na Cia
No6s No Bambu como atragdo cénica para a festa de premiagado e encerramento.

Criamos o segundo espetaculo de grande porte, 0 ULTRAPASSA! — com dire¢do de
Willian Lopes, dura¢do de 50 minutos, trilha sonora de Luiz Oliviéri e ilumina¢do de Marcelo
Augusto. Os figurinos femininos eram macaquinhos e o masculino bermudas de malha,

ambos verde e branco e utilizados como base para se atribuir aderecos a cada cena. Insistia a
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restricdo do toque da pele ao bambu na criagdo das roupas. Janaina André e Karina Canédo
assinavam a criagao.

Inspirado nas provas e nas situacdes de corrida de aventura, em cena nove artistas: eu,
Ana Flavia Almeida, Beatrice Martins, Caetano Maia, Camila Costa, Nara Faria, Pedro
Mesquita, Poema Miihlenberg e Vitor Martins. Na segunda temporada, Pedro Martins agregou
0 grupo para substituir Caetano Maia e Ana Cldudia Nolasco entrou no lugar temporario de
Camila Costa, depois seguindo conosco como standing. Com um elenco convidado,
percebemos as dificuldades impostas a adaptagdo especifica ao bambu. Muitos ndo eram
praticantes no Sistema Integral Bambu, apesar de terem bom preparo fisico e repertorio
acrobatico circense. As dificuldades tateis e a ambientagdo ao bambu exigiam um
condicionamento especifico.

A escultura foi desenhada por Rodrigo Primavera, com base em nossas experiéncias
anteriores. Nela, um painel de cinco mastros a esquerda do palco, e um painel vertical de trés
paralelas a direita, conectados por uma ampulheta central de grandes dimensdes. Levava um
dia inteiro para ser montado, € outro para a afinagdo. Este espetaculo nos ensinou sobre o
tempo ¢ a demanda em um teatro para a montagem de um aparelho complexo devido ao

nimero de amarras e de varas para cuidar do posicionamento.

Figura 68. Cenario do ULTRAPASSA!, horizontais, verticais, diagonais em diversas alturas. Brasilia 2010.
Foto: Daniel Lavenére(a)cervo Cia N6s No Bambu.
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No ULTRAPASSA!, os movimentos no bambu buscavam reproduzir mimeticamente
alguns esportes, explorando o universo comico e conferindo uma caracteristica teatral e
caricata como plastica deste trabalho. O resultado foi um espetaculo bem humorado que além
de estabelecer um vinculo de reconhecimento com os atletas, que eram o publico alvo, no
decorrer de sua circulagao agradou bastante um publico infanto-juvenil.

O roteiro era uma prova de corrida de aventura e pode ser assim descrito: a primeira
cena era apresentagdo dos caricatos personagens competidores com aderecos inusitados em
uma corrida maluca e trapaceira, que acontecia em cdmera lenta no solo. A segunda abstraia-
se em imagem poética em uma coerografia inspirada na paisagem do cerrado. A terceira era
uma corrida de obstaculos velocidade nos mastros, alternando saltos pela escultura. Depois
uma palhagaria em forma de briga pelo troféu, em que se exploravam caminhos e vias por
todo o cendrio. Seguia-se uma cena fazendo uma alusdo as trocas de roupa. A sexta cena
mimetisava ciclistas nas paralelas de bambu. Na sétima cena, o cansago levava a movimentos
de chdo. Depois explordvamos imagens da natagdo entre mastros e paralelas criando uma

ambientagdo aquosa. Seguia-se para cena inspirada no remo. Depois uma ardua escalada e o

desmaio de cansaco. Para entdo remeter ao suplemento alimentar ¢ dar continuidade a todo o

%\

ciclo da corrida. Finalizava-se com a conquista do troféu.

DU € seus wve
s: venham ultrapassar conosco!

Sala Martins Pena - Teatro Nacional Claudio Santoro
De 20 a 22 de agosto de 2010 ~ Sexta e siabado as 21h, domingo as 20h

Classificacdo indicativa: livre » www.nosnobambu.blogspot.com

ke

JTISPORT “l' PETROBRAS

Figura 77. Divulgacdo do ULTRAPASSA!.
Fonte: Acervo Nos No Bambu.
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Figuras 70 e 71. ULTRAPASSA! A esquerda, cena inspirada em corrida de obstaculo Ana Flavia Almeida e
Roberta Martins. A direita cena inspirada na natagdo com Ana Flavia Almeida, Beatrice Martins, Poema
Miihlenberg. Cena Contemporanea, Brasilia 2011.

Foto: Daniel Lavenére/ Acervo Nos No Bambu.

Figura 72 e 73. ULTRAPASSA!, movimentos inspirados no ciclismo. Beatrice Martins, Camila Costa, Nara Faria,
Poema Miihlenberg e Roberta Martins. Cena Contemporanea, Brasilia, 2011.
Foto: Daniel Lavenére/ Acervo Nos No Bambu.
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Para maior apreensdo da cena, ¢ possivel acessar o feaser do espetaculo
ULTRAPASSA! disponivel no Anexo III, na pasta "Cia N6s No Bambu" , na subpastas
"Teasers dos Espetaculos", do DVD.

O pulso da cena era de alta intensidade: o tempo acelerado e o roteiro demandavam
forte preparo aerobio significando suor excessivo — o que representava alto risco para os
artistas em cena. Estreou em 2010. O sucesso foi tamanho que circulou por dois anos.
Participou de varios festivais, entre eles o Cena Contemporanea (Brasilia, 2011) e Danga
Aérea: Desafios da Leveza (Sdo Paulo, 2011). Também foi com ele que inauguramos o
projeto Circuito Educacional patrocinado pela Petrobras, levando escolas publicas ao teatro.

Mesmo com este espetaculo de grande porte em circulagdo, era comum estarmos
envolvidos em outras experiéncias. Em outubro de 2011 criamos o Hexa! — dirigido e
iluminado por Pedro Martins. No elenco: eu, Ana Cldudia Nolasco, Ana Flavia Almeida,
Beatrice Martins, Nara Faria, Poema Miihlenberg e mais dois artistas convidados para
desempenho de movimentos das artes marciais: Juliano Vinicius e Nathan Nascimento. Com
duracdo de 15 minutos, figurino criado por Poema Miihlenberg, foi apresentado em dois
eventos em Brasilia.

Neste numero exploramos outro tipo de escultura inusitada, criada e batizada por
Marcelo Rio Branco de "Merkabinha". Uma forma geométrica que apenas daria inicio a outra
vertente de pesquisa. Nela, era possivel subir e manipula-la em variadas posigoes atingindo
diferentes niveis de altura. A grande diferenga dessa escultura era o uso de peso e contrapeso
para ampliar seus recursos € manipulagdes. Apesar de pequena e autoportante, levava-se seis
hora para montagem. O Hexa! era inspirado na Copa do Mundo de Futebol e a opcao plastica
do diretor fazia uso de um corpo atlético e movimentos ginasticos. Também neste numero
experimentamos trabalhar com "Varas Soltas" de bambu, pesquisando as possibilidades de

apoios, subidas e disposi¢des cenograficas.
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Figura 74 e 75. Hexa! A esquerda "Varas Soltas" em Manipulagdo. Todo o elenco. A direita, a "Merkabinha" em
manipulacdo. Centro de Convengdes, Brasilia 2011.
Foto: Jairo Jinior/ Acervo Cia Nos No Bambu.

Em novembro de 2011 realizamos o Sopro, dirigido por Beatrice Martins. O elenco:
eu, Ana Claudia Nolasco, Ana Flavia Almeida, Camila Costa, Nara Faria, Pedro Martins,
Pedro Mesquita, Poema Miihlenberg, e Vitor Martins. O Sopro foi encomendado para um
evento da Fundagdo Banco do Brasil e teve unica performance com duragao de 35 minutos
com trilha sonora composta por Luiz Oliviéri. Os figurinos foram os mesmo utilizados pelo
coro do Uirapuru Bambu. Nele, investigamos as possibilidades plasticas de outra escultura de
rapida montagem desenhada por Marcelo Rio Branco: o "Tripé", marcava o inicio da pesquisa
com esculturas capazes de transformar por completo o ambiente em cena.

De todos os trabalhos mais curtos que realizamos tenho um afeto especial por este.
Sinto que ele expressava o que considero que dos nimeros menores a que nos propomos este
foi o que mais expressou a arte corpo e bambu. O jogo, 0 necessario improviso poético da
relacdo. A atencdo ao estado de presenca.

Com apenas dez dias de imersdo no processo criativo, Beatrice Martins optou por
dividir o trabalho em trés momentos: pesquisa técnica, estados de presenga € composicoes
visuais. Nao havia possibilidade de coreografar, mas roteirizamos uma sequéncia que norteou
movimentos improvisados € jogos.

Na apresentagdo o estado de concentracdao era evocado em meditacao e visualizacao
de integracdo ao bambuzal. O tempo era dilatado. Iniciava com cinco tripés em pé,
intercruzados e com pouca amplitude de abertura — compondo uma imagem que chamamos

de floresta de bambus. Os artista imoveis, aos poucos diluiam a posi¢do estatica contorcendo
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os corpos criando uma plasticidade de molde aos bambus. Um jogo se iniciava entre
deslocamentos pela floresta. Seguia uma danga de Nara Faria com velas em uma lamparina de
bambu. Abria-se dois tripés e eu e Camila Costa faziamos uma improvisagdo, em cada um
deles, guiadas pelo sensorial proporcionado pela escultura no momento. Entdo, os tripés em
que estavamos eram manipulados pelos demais artistas se transformavam em dois barcos.
Seguia-se o trio de homens do elenco com uma manipulagdo robotica de caminhada
envolvendo acrobacias solo. Depois trés mulheres entravam em sintonia com o mesmo tipo de
manipulagdo. Os dois tripés em cena eram manipulados formando um par de mastros em que
eu ¢ Ana Flavia Almeida improvisavamos subir. Fechavam-se as esculturas em forma de
tronco, em que eram manipulados em giros e gangorras. Até que se transformassem em uma

expansiva floresta, com os tripés abertos em larga amplitude. Entdo subiamos e transitivamos

neste novo ambiente e finalizdvamos a apresentacao.

Figuras 76 e 77. Sopro. ‘A esquerda a Florestinha de bambu com Ana Claudia Nolasco, Ana Flavia Almeida, Nara
Faria e Pedro Martins. A direita, a "Florestona" com todo o elenco. Solenidade de entrega do Prémio Fundacao
Banco do Brasil de Tecnologia Social, Saldo do Grande Oriente do Brasil, Brasilia, 2011.

Fotos: Daniel Lavenere/ Acervo N6s No Bambu.

Ainda utilizando o "Tripé¢" foi desenvolvido novo niimero que levou o mesmo nome
da escultura e teve quatro apresentagdes: duas em Brasilia e duas no Rio de Janeiro no ano de
2012. Tripée foi uma experiéncia cénica de rapido processo coreografico colaborativo,
posteriormente tendo Julieta Zarza na direcdo. A trilha sonora ¢ de Luiz Oliviéri e Valéria

Lehmam. O figurino criado por Poema Miihlenberg. Com 12 minutos de duragdo, nele eram
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exploradas simetrias em coreografias e manipulagdes das artistas: Ana Flavia Almeida, Nara

Faria e Poema Miihlenberg.

Iy Lo W L

Figura 78. Tripé. Evento Celebrar Brasilia. Esplanada dos Ministérios, Brasilia, 2012.
Foto: Marcio Henrique de Carvalho/ Acervo Nos No Bambu.

Em 2012 conseguimos recursos do Fundo de Apoio a Cultura do Governo do Distrito
Federal para outro espetdculo. Desdobrar foi dirigido por Julieta Zarza. Estreamos, em
dezembro de 2012, o espetaculo com duragdo de 22 minutos, trilha sonora de Luiz Oliviéri e
Julieta Zarza, iluminagdo de Higor Felipe. Os figurinos tinham papel fundamental para a
dramaturgia, pois revelavam, aos poucos, as personagens. A base era um macaquinho e
demais as roupas eram vestidas em danga no decorrer da apresentacdo. Leonardo Shamah e
Roustang Carrilho foram os responsaveis pela criagao dos figurinos.

Em Desdobrar, nos propomos a dar continuidade as pesquisas com a escultura "Tripé".
No processo criativo, Julieta Zarza trabalhou com exercicios inspirados no universo da
Antropologia Teatral somado a investigacdo da danga contemporanea. Abordamos o universo
feminino como temadtica. O resultado foi um espetdculo intimista com uma boa dose de
abstragdo na composicdo. Em cena era possivel ver quatro personagens que narravam facetas
diferentes da mulher. Sem uma estrutura logica, mas guiados por um fio poético de
transformagao do cenario.

A primeira cena inicia-se no escuro, com lanternas revelando partes do corpo subindo

nos "Tripés" abertos. Penduramos e caimos apagando as luzes. Quando se ¢ revelada a
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iluminacdo, o cenario ja esta desmontado e manipulamos as varas fechadas em giro. Surge um
vestido, com caracteristicas joviais e romanticas, que dancando me ponho a vestir. Atras de
mim uma flor que se abre em bambus — um conjunto dos "Tripés" de cabega par abaixo.
Subo em uma das linhas da flor procurando as cartas que nunca chegaram. Desgo. A flor cai e
vira uma aranha. Fecha-se em um castelo de quatro torres. Duas roupas descem do céu, em
cada extremidade do palco. Poema Miihlenberg e Nara Faria dancam-as vestindo. Uma
rebelde, a outra, séria. Eu e Ana Flavia Almeida escalamos o castelo e descemos ao mesmo
tempo. Chegamos todas juntas as bases das torres, que desmoronam — os "Tripés" caem.
Tentamos reerguer e desmoronam novamente. Ao chdo ficamos. Seguidamente, Poema
Miihlenberg levanta sua torre e a destr6i em rebeldia inimeras vezes. Enquanto Nara Faria
colapsa em estresse, tentando arrumar tudo o que esta arruinado. Desce o ltimo vestido. Ana
Flavia o veste. E logo se faz do bambu um parceiro amoroso — em um tango que envolve
longas pernas, jogo e manipulagdo. Abrimos os quatro tripés e dancamos uma coreografia.
Pausa para solos. Até chegarmos juntas ao alto e nos sabermos mulheres.

Para maior apreensao da cena, ¢ possivel acessar o teaser do espetaculo Desdobrar
disponivel no Anexo III, na pasta "Cia Nos No Bambu", subpasta "Teasers dos Espetaculos"
do DVD.

Neste espetaculo vejo uma transi¢ao e ampliacao das possibilidades de pesquisa. Ele
se diferenciava substancialmente das plasticas anteriores pelo fato de ser intimista no que diz
respeito a ambientacdo, iluminagdo e poética em seu processo de criacdo. A esta altura do
curso da histéria da Cia No6s No Bambu, entre muitos artistas que entraram e sairam,
solidificavamos nossa formacdo em um nucleo que percorreu e resistiu todo o trajeto de
amadurecimento que narrei até aqui. Em cena: eu, Ana Flavia Almeida, Nara Faria, Poema
Miihlenberg — e ainda como colaboradora de pesquisa Beatrice Martins. Em Desdobrar,
experimentamos um novo direcionamento a pesquisa artistica, o que j4 apontava um outro
grau de maturidade. Em consondncia com a diretora, optamos por um espetdculo mais
abstrato, que exigia um esfor¢o interpretativo da platéia — e isto gerou certa estranheza ao

nosso publico.
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Figura 79. Desdobrar. Exploracdo poética, partes do corpo e do toque mais em evidéncia. Roberta Martins. Sala
Plinio Marcos da Funarte. Brasilia. 2011.

Fotos: Daniel Lavenére/ Acervo N6s No Bambu.

Figuras 80 e 81. Desdobrar. Nova pesquisa de manipulagio e transformagdo da escultura "Tripé". A direita, a

imagem de uma flor. Ana Flavia Almeida, Nara Faria, Poema Miihlenberg e Roberta Martins. Sala Plinio Marcus
da Funarte. Brasilia. 2011.

Fotos: Daniel Lavenére/ Acervo Nos No Bambu.
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Figuras 82 e 83. Desdobrar. A esquerda duas mulheres vestem as roupas e suas sobem castelos. A direita
enquanto uma colapsa de nervoso, a outra danga um tango. Ana Flavia Almeida, Nara Faria, Poema Miihlenberg
e Roberta Martins. Sala Plinio Marcus da Funarte. Brasilia. 2011.

Foto: Daniel Lavenére(a)cervo Nos No Bambu
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Figura 84. Divulgacdo do Desdobrar.
Fonte: Acervo Nos No Bambu.

Desdobrar circulou por um ano com apresentagdes em Brasilia e Sdo Paulo. Gerou um
curta-metragem. Idealizado por Ana Maria Miihlenberg, dirigido e roteirizado por Marcelo
Dias, o filme Desdobraveis teve direcao de fotografia de Alexandre Magno. Narra o dia-a-dia
e a diferengas das personalidades das quatro mulheres de Desdobrar em um exercicio

imagético de pensar as personagens além dos palcos.
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Figura 85. Filmagem de Desdobraveis. Ana Flavia Almeida, Nara Faria, Poema Miihlenberg, Roberta Martins e
equipe de filmagem. Setor Bancario Sul, Brasilia, 2012.
Foto: Gustavo Serrate(a)cervo Nos No Bambu.

Dedobraveis foi filmado em diversas loca¢des em Brasilia, entre elas um Bambuzal no
Nucleo Rural Cérrego do Urubu, Espaco Cultural Renato Russo, Setor Bancario Sul e Norte.
Estreou no 46° Festival de Cinema de Brasilia, em 2013. Ainda hoje, o curta circula em

muitos festivais de cinema e de video-danga®!.
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Figura 86. Divulgacdo do filme Desdobraveis em diversos festivais.
Fonte: Acervo Nos No Bambu.

41 Equipe técnica do filme Desdobraveis consta no Anexo III, DVDI. vinculada nos créditos do filme "Making
Off " realizado por Gustavo Serrate. Também os festivais estdo discriminados no Curriculo da Cia Nos No
Bambu, no anexo II.
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Uma terceira experiéncia ainda foi gerada a partir do curta-metragem. O Dobro foi
uma filmagem como resultado de uma performance em transmidia na interacao de Desdobrar
e Desdobraveis. No palco, fragmentos de uma das coreografias do espetaculo interagiram
com uma grande tela em projecdo do filme. Foi o encontro do ensaio com o jogo do
improviso, pois nos langamos ao desconhecido na juncdo destes dois elementos apenas em
cena aberta. O resultado foi a mescla entre o real e o virtual gerando composicdes visuais
inusitadas entre os corpos projetados na tela e os corpos que dangavam a frente.

O Dobro foi decorréncia da apresentagdo realizada em Brasilia, na Esplanada do
Ministérios em evento de comemoragao do 53° aniversario da cidade no ano de 2013. Esta
apresentacao teve um amplo alcance de publico por abrir o show do Lenine, uma celebridade
da musica nacional na atualidade. Embora nossos espetaculos sempre tivessem uma boa
receptividade de publico, a experiéncia da multidao foi um desafio emocional para as Artistas

da Cia N6s No Bambu.

Figura 87. O Dobro. Nara Faria, Poema Miihlenberg, Roberta Martins. Setor Bancario Sul, Brasilia, 2012.
Foto: Gustavo Serrate(a)cervo Nos No Bambu.

O curta-metragem Desdobraveis, o Making Off e O Dobro estao disponiveis no Anexo

I11, na pasta "Cia N6s No Bambu", subpasta "Filmes" do DVD.
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A maturidade que o percurso nos proporcionou, entre erros € acertos, nos fazia ter uma
outra propriedade de nossa arte na interagdo com os bambus, mas ainda buscdvamos uma
identidade artistica que transcendesse as experiéncias dadas. Nossa identidade visual era de
reconhecimento imediato, mas buscdvamos ainda uma identidade expressiva que captasse as
nuances da arte corpo e bambu colocando-as em cena.

Avaliando o nosso percurso, considero que nos cinco primeiros anos de aprendizado,
em que a cena era uma consequéncia e nao o foco, a atitude artistica era definida mais por
uma vivéncia anarquica a propria condicao de se estar em cena, uma brincadeira. E isto ¢ uma
atitude artistica que considero genuina — talvez nao ao moldes do mercado profissional que
adentramos a partir do espetaculo Uirapuru Bambu. Bem sei que de rebeldia ao sistema de
arte, também se faz a arte.

Quando decidimos entrar para o "mercado de espetaculos", ficamos por anos fluindo
em diferentes experiéncias cénicas proporcionadas por diretores(as) convidados(as). Os
espetaculos nasciam desses encontros: geravamos a matéria-prima da cena, e a dire¢do dava a
forma final expressiva do espetaculo. Isto por um lado enriqueceu a vivéncia, mas nao
traduzia o genuino potencial cénico de nossas pesquisas e, em geral, nunca sentiamos
plenitude. Como se algo ainda ndo se encaixasse ou nos faltasse. Tinhamos uma expressao
bem original que residia nas conseqiiéncias plasticas da interagdo entre corpo bambu. Mas a
apresentacdo de nosso trabalho sempre estava vinculada ao uso desta plastica & uma opgao
cénica da direcdo. Como se o bambu fosse um suporte para danga, teatro e circo. Ainda nao
tinhamos vivido a interagdo entre corpo ¢ bambu expressa na finalizagdo da obra como a arte
em si. Mas seguia-mos na crenca de que em algum lugar chegariamos.

Passada essa trajetoria de aprendizados, chegamos a uma fase em que a busca daquilo
que ainda nos faltava, e nos angustiava pela auséncia, se tornou prioritaria. Sabiamos que,
para além de possibilidades acrobdticas, a riqueza potencial consistia na poética
movimentagdes ¢ das imagens geradas pela propria relacdo do corpo e bambu. Tinhamos
consciéncia de nossos pontos fracos e da longa trilha para alcangarmos a superagao.

Seguindo o proposito, um dia aconteceu. Apos anos de trabalho em grupo, tivemos um
encontro com uma diretor habilidoso para lidar com essas ambiguidades existenciais e que
inauguraria novos rumos a pesquisa. Contribuiu também o fato de que a essa altura

estivéssemos firmes e direcionadas a busca da atitude artistica mais genuina e que
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correspondesse a este anseio. Com a mesma capacidade desenvolvida em nos mesclarmos as
esculturas, para entender a arte corpo e bambu, seria exigido da dire¢gdo mesclar-se a nos.

Sigo narrando brevemente este encontro.

5.3 Reinicio.

Em 2011, ganhamos um edital da Petrobras Cultural, na qualidade de Circo
Contemporaneo, para dois anos de manutencdo da Cia Nos No Bambu. O primeiro ano seria
dedicado a pesquisa e o segundo ano a montagem e circulagdo. O objetivo do projeto
obedecia trés pontos chaves: aprimoramento artistico, pesquisa, desenvolvimento das
esculturas artesanais de bambu e divulgagdo do trabalho. Seu inicio foi em novembro de 2011
e seu término em novembro de 2013.

Como ocorreu simultaneamente as montagens de alguns dos espetaculos descritos até
aqui, a possibilidade de dedicagdo prioritaria foram os fatores determinantes para que eu, Ana
Flavia Almeida, Beatrice Martins, Nara Faria e Poema Miihlenberg seguissemos rumo a nova
investigacdo — o que adicionava em nossa jornada diaria mais seis horas de trabalho fisico
em um primeiro periodo. Ja tinhamos uma rotina de mais quinze horas semanais de dedicagao
a treinos e ensaios (uma média de mais trés horas ao dia). Neste projeto tivemos ainda a
participagdo de Ana Claudia Nolasco e Camila Costa — que nao finalizaram o processo dos
dois anos.

No primeiro ano, ja imbuidas das questdes de identidade, optamos por trabalhar sem
diretor. Experimentamos convidar a cada etapa um colaborador. Neste processo percebiamos a
alteridade em relagdo a cada um deles, no entanto absorviamos suas contribui¢des. Estdvamos
buscando a experiéncia que captasse o que em nds era mais genuino.

Nossa rotina de treino contava com: preparacao fisica de forca, alongamento e técnicas
acrobatica com o Calinhos; preven¢ao de lesdes e corre¢do postural por meio de aulas de
Pilates com Lina Frazao; treinos no Sistema Integral Bambu ministrados por mim, Marcelo
Rio Branco e Alger Carriconde; pesquisa em danca-teatro com a colaboracio de Marcia
Duarte, Lina Frazdo, Julieta Zarza e Nara Faria.

Dedicavamos grande parte do tempo pesquisando em improvisos a interagdo entre

corpo e bambu em diversas esculturas. Por vezes, passivamos entre trés e quatro horas de
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acdo criativa em performance — o que fortalecia a conexao sutil e os estados de presenca
entre o grupo de mulheres.

Faziamos também avaliagdes periddicas. Se, por um lado, sabiamos que ndo tinhamos
encontrado a pessoa ideal para guiar o trabalho, por outro, era dificil decidir como seguir os
caminhos de investigacdo — dentro de um grupo com personalidades fortes, gostos e aptiddes
diversificadas. Assim, avaliagdes eram uma constante.

Reunides e trabalhos de mesa exploravam a constru¢do do imaginario do espetaculo,
que era a meta final. Os assuntos giravam em torno da magica do universo, das conexdes
ocultas, do macro e micro em sistema espelhado, das energias cosmicas, do corpo e natureza,
da jornada pessoal no aprimoramento e evolugdo. A vivéncia da dimensdo xamanica de auto-
conhecimento pela arte mobilizava nosso interesse e ritual diario.

Desde que decidimos seguir rumos proprios, apesar de termos ensaiado no quintal de
Ana Flavia Almeida e no Espaco Cultural Renato Russo, nosso espago se estabeleceu uma
tenda armada no quintal da casa de nossa produtora. Devido as limitagdes para o0 momento,
Liane Miihlenberg fez uma obra em um antigo galpao, aumentando seu pé direito para que
pudesse abrigar melhor nosso trabalho. Fez novos investimentos, entre eles a aquisicdo de um
lindleo, que passou a forrar o tatame de EVA que utilizdvamos como solo de amortecimento.
Nosso espago se tornou um local de ensaio inspirador. Localizado no Cérrego do Urubu, um
setor de chacaras em Brasilia préximo ao Lago Norte, na Chéacara Nossa Senhora da
Conceicdo. Digo isso porque, em consonancia com todos os interesses dispostos, fomos
privilegiadas por uma rotina em meio a natureza exuberante ¢ uma cachoeira — frequentada
diariamente por nos. O investimento pessoal e a disponibilidade de Liane Miihlenberg foram

fundamentais para o desenvolvimento da Cia Nos No Bambu.

Figura 88. Espago N6s No Bambu.
Foto: Poema Miihlenberg/ Acervo Nos No Bambu.
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Figura 89. Trabalho com os bastdes na cachoeira. A relagdo corpo e natureza sempre presentes no trabalho da Cia
No6s No Bambu. Nara Faria e Poema Miihlenberg. Espaco N6s No Bambu, Nucleo Rural Corrego do Urubu,
Brasilia, 2013.

Foto: Acervo Nos No Bambu.

No segundo ano do projeto, Liane Miihlenberg, diante de nossa falta de identificacao
com os diretores que conheciamos, sugeriu o nome do Italiano Roberto Magro, que por sua
vez havia sido indicado por Junior Perim — o experiente desenvolvedor do Circo Crescer e
Viver do Rio de Janeiro e também articulista no cendrio politico ligado ao Circo no Brasil.
Como a dire¢do era uma questao central para nds naquele momento, € possuiamos uma série
de ressalvas, decidimos primeiro viver uma experiéncia de duas semanas com o diretor
indicado, para s6 depois emitir o veredicto de aceitacao.

Roberto Magro, vindo ao Brasil para esta experiéncia, impds a exclusividade de
dedica¢do e uma rotina de trabalho minimo de oito horas por dia — o que ndo permitia o
ensaio ¢ o envolvimento com outros trabalhos. O choque cultural se deu pelo alto nivel de
exigéncia advinda de sua formacdo circense européia, que muito se diferencia da brasileira.
Nos surpreendeu o método de diregdo, o cronograma de treino, o vasto aporte de

conhecimento em variadas linhas de pesquisa cénica e a convergéncia para uma plastica
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renovada do movimento acrobatico. Ele tinha entendimento de técnicas de danca, teatro e a
base do treinamento circense. Vimos no diretor uma possibilidade de novos aprendizados ¢ a
potencialidade de desenvolvimento rumo aquilo que almejavamos.

Roberto Magro também teceu sua avaliacdo inicial sobre o grupo. Considerava que
nossa forga era expressa na conexdao do coletivo de mulheres, nas proposi¢cdes cénicas em
improviso, o que, para ele, era raro e dificil entre grupos. Também considerou um ponto forte
a diversidade das corporalidades, mas, no entanto, considerava a importancia de alguns
nivelamentos de habilidades. Viu no trabalho com o bambu possibilidades criativas inovadora
no cenario mundial. Dizia ele: "A Europa passa por uma crise criativa. Todos executam com

exceléncia propostas ja existentes. Mas esta coisa com o bambu é nova.".

Figura 90. Roberto Magro. Espaco Nos No Bambu, Brasilia, 2013.
Foto: Acervo Nos No Bambu.

Considerando muitas de nossas fragilidades, propds nos transformar por completo.
"Quero que as pessoas vejam esta Companhia com nunca haviam visto antes.” — nos disse.
Pactuamos sua volta em cinco meses. Neste periodo, cumprimos uma série de tarefas
deixadas. Com seu retorno, passamos a trabalhar por quatro messe em regime de imersdo total
de residéncia artistica, chegando a muitas vezes a uma jornada de doze horas diarias em
processo criativo. Um dos condicionantes que Roberto Magro impds ao trabalho foi expansao
de nossa a formacgao artistica, convidando profissionais indicados por ele para a colaboragao
da criagao do espetaculo.
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O primeiro professor que veio agregar ao trabalho foi Diogo Dollabela, brasileiro
radicado na Bélgica. A proposta era uma oficina de transposi¢do de movimentos do mastro
chinés ao mastro de bambus. No encontro ouvimos do professor o quanto o trabalho com
bambu era especifico e dificil de realizar. Causou estranheza a flexibilidade, o balango e a
forma de segurar. Mas conseguimos entre uma e outra adaptagdo agregar repertorio de

acrobacia nos mastros.

Figura 91. Diogo Dolabella ensina repertério de mastro chinés a Roberta Martins. Espago Nos No Bambu,
Brasilia, 2013.
Foto: Acervo Nos No Bambu.

Depois Elodie Donaque, franco-venezuelana radicada na Bélgica, veio a contribuir
com a técnica de danga aérea, desenvolvida por ela em sua trajetéria de trapezista. Consistia
em localizar o movimento de forca necessario a suspensdo e fazer a oposicdo ao resto do
corpo. A ideia era diluir a tensdo corporal no trabalho em aparelhos aéreos. Para tanto, uma
série de exercicios e reeducagdo do movimento. Em soma, a técnica passava pela aplicacdo da
continuidade do movimento ao descer das esculturas e encontrar o chdo — este foi um
diferencial perseguido por anos pela Cia Nos No Bambu, pois sabiamos que um de nossos
pontos fracos era o momento de encontro entre 0 movimento aéreo € o solo. A partir do aporte
técnico apresentado pela professora demos um salto na qualidade visual dos movimentos.

Elodie Dofiaque orientou também a criagdo coreografica nas esculturas de bambu.
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Nao ¢ o foco desta dissertacdo descrever os exercicios, visto que optei pelo recorte do
registro da trajetoria artistica. Mas importa falar que, a partir do trabalho técnico de Elodie
Dofiaque, replicando seus principios ao bambu, foi que conseguimos atingir a magica na
transicdo dos aéreos ao chdo. Em nossa raio local, diretores e dangarinos ja tinham tentado
contribuir para tal, mas ndo possuiam um aporte técnico a partir da vivéncia corporal em
aparelhos aéreos, € nem consciéncia dos pormenores desta evolucao plastica — de forma que
eram pouco fecundas suas sugestdes. O intercambio de conhecimentos proposto por Roberto
Magro, nos colocava em contato com pessoas de historia vinculada a uma cultura do Novo
Circo ja em andamento na Europa, mas ainda muito incipiente no Brasil. O mais aproximado
dessas pesquisas no Brasil sdo de atores utilizando técnicas circenses, mas no que tange a
corporalidade e a construgdo poética do movimento, as experiéncias ainda sim se aproximam
mais ao circo tradicional.

Na sequéncia recebemos Jorge Jauregui, dangarino espanhol que trabalhou conosco
técnicas de release e partenig. Como outra das fragilidades reconhecidas por nos era o
endurecimento da musculatura pela exigéncia do movimento acrobatico, as técnicas de
release vieram a contribuir para a fluidez e soltura dos movimentos de forma especifica. As
técnicas de partenig visavam gerar repertorio de danca em duos. Jorge Jauregui também
desenvolveu parte de repertoério coreografico de chao.

Depois recebemos o dangarino cataldo Roberto Olivan, que nos investiu em repertorio
de danca acrobatica no chdo. Agregou o trabalho também com técnicas de continuidade
dessas acrobacias no encontro com o bambu. Nos ensinou uma série de técnicas de criacao
coreografica utilizada por ele para ocupagdo difusa do espago. E criamos mais repertdrio
coreografico sob sua orientagao.

Por ultimo, agregou nossa formagdo Peter Jasko, dancarino eslovaquio. Além de
refinar a qualidade dos movimentos, trabalhando tempos e fluéncia em nosso repertorio, o
professor contribuiu com mais duas coreografias. Também realizou exercicios de improvisos €
composi¢ao.

Estes nomes eram importantes referéncias que circulavam no cenario underground
europeu do Novo Circo, em que Roberto Magro ¢ apelidado de "o mago da dire¢do do circo
coreogrdfico”. O Novo Circo envolve o movimento acrobatico a criagdo artistica em danca-

teatro. Mescla uma série de aportes técnicos para chegar a um lugar expressivo que va além
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das tradicionais demonstracdes de virtuoses, porém ainda ¢ centrado no que ele chama de
"estética do risco". Evita-se uma dramaturgia obvia, buscando surpreender a cada
desdobramento cénico. Em minha leitura pessoal, considero que envolve a transformagado da
virtuose em algo demasiadamente humano, provocando o irreal no cotidiano, o onirico diante

dos olhos acordados.

Figura 92. Aulas com Peter Jasko. Ana Flavia Almeida, Beatrice Martins, Poema Miihlenberg ¢ Roberta Martins.
Espago Nos No Bambu, Brasilia, 2013.
Foto: Acervo Nos No Bambu

Essa formacgao de alta intensidade nos abria novos horizontes na cria¢ao artistica entre
corpo ¢ bambu. Roberto Magro, ap6s certo tempo, passou pelo reconhecimento da alteridade
em nosso trabalho. Se, por um lado, vinha com a exigéncia e um aporte técnico exdgeno, por
outro, teve que se abrir ao conhecimento a que o bambu levava. No inicio o esforgo fisico era
exigido em demasia nos fazendo sofrer, mas também aumentando significativamente a
disponibilidade e alargando os limites. Depois de muito trabalho técnico-criativo, Roberto
Margro percebia as nuances da arte corpo e bambu e das forcas sutis que nos referiamos em
nosso trabalho de conexdo em natureza, estreitando a aproximag¢do conosco € permitindo
também transformar-se. A partir desta abertura ao encontro de nossas realidades, fomos
tecendo o espetaculo. TEIA (paralaxes do imagindrio) se deu sob muito trabalho fisico, magia
e eventos de ordem fenomenologica na interacao entre Cia Nos No Bambu e o diretor Roberto
Magro.

O processo de selecdo dos materiais cénicos, bem como seu ordenamento passaram
por diferentes roteiros. Roberto Magro partia de uma dramaturgia da imagem e da poética

expressa entre corpo € bambu. S apos varias partes tecnicamente coreografadas inicidvamos
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um exercicio de escrita criativa para ordenar as conexdes entre as agdes fisicas. Propds como
tema geral "A Viagem", em todo tipo de apreensdo: viagem para dentro si; para uma outra
cidade; para lua; viagem programada; viagem inusitada — as diferentes paisagens nos

guiariam criando significados.

Figura 93. Estudando as possiveis transformagdes das imagens e dos espacos em nossa maquete do cendrio. Ana
Flavia Almeida, Beatrice Martins, Poema Miihlenberg, Roberta Martins e Roberto Magro.
Foto: Nara Faria(a)cervo Nos No Bambu.

"Teia" foi um titulo proposto Nara Faria, remetendo as conexdes ocultas do universo.
"Paralaxes" foi um titulo sugerido por Lucio Ventania, em colaboragdo conosco. O termo ¢
usado para descrever a situagdo de deslocamento Optico de um objeto observado, causado por
uma mudang¢a do posicionamento do observador. Nos apropriando da ideia, replicamos seu
significado ao entendimento de que diferentes posicdoes na teia da vida criam distintas
realidades, conectadas por um sentido maior. TEIA (paralaxes do imagindrio) foi a sintese das
ideias —proposta por Roberto Magro.

Sem uma significacdo expressa, o espetaculo proporciona ao publico uma viagem
particular em uma hora e dez minutos de intensidade. Nela, os afetos e a sensibilidade guiam
os eventos. Em cena cinco mulheres interagindo. Uma metéafora da vida. A teia que por vezes
nos captura e por vezes tecemos para capturar, definindo as realidades. A cada angulo da

platéia, o espetaculo € visto em plasticidade diferenciada, causando a paralaxes.
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A trilha sonora ¢ assinada pelo Belga Laurant Delforge e envolveu a colaboracao dos
seguintes musicos brasilienses: Andrea Santos na voz; Gerorge Lacerda na percussao; Pedro
Martins nas cordas ¢ Ocelo Mendonga nos Arcos — além de captagdo ambiente de sons em
nosso espaco de ensaio.

Os figurinos se transformavam no decorrer do espetaculo, por imposi¢do técnica: para
deslizar nos bambus precisdvamos de tecidos e para aderir, a pele. Assinado por Maria
Carmen, nossas roupas criavam uma unidade simples e neutra ao ambiente. Cabelos soltos
evocando o que em nds € selvagem. Maquiagem nem chegava perto. Ali, nos. Integral e
integradas.

Desenhado para palco italiano, os planos de cena se definiam em trés dimensdes. Ao
fundo um painel de dez mastros, seguido pelo lindleo e a frente um muro com cinco tripés em
disposicdo fechada. Ao alto um lustre de velas penduradas no "Tetraézio"— outra escultura
criada por Marcelo Rio Branco. O corte de luz, em precisdo cirirgica, demandava que o
iluminador nos seguisse em coreografia. O cendrio se transformava, se revelava a cada cena.

Uma caverna, uma teia com aranhas, um chao cortado em danga, um céu que nao se
alcangava. As quedas, as gotas e a agua. Caia-se o muro. Descia-se o "Tetraézio", iluminava-
se os mastros. Os bambus dancavam, transitavam um caminho. Viravam mar, uma grande
floresta ¢ ao final o cume de uma montanha. Em meio a isto, escalavamos, dan¢cavamos,
escorregavamos, pulavamos e nos agarravamos umas as outras. Expressar o que ocorria para
nds, naquele espago, tem nas palavras limite e na poética a agdo. O espetdculo era o
depoimento de um encontro de cinco mulheres no caminho de si. Minha interpretacao ¢ muito
pessoal: a auto-biografia onirica da Cia N6s No Bambu. Sim. Conseguimos ao final, juntas

olhar o horizonte e reconhecer nossa identidade expressiva. Nosso reinicio.
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Figura 94. Teia (paralaxes do imaginario). A cena trabalhada em trés dimensdes de altura e de profundidade. Um
corte preciso de luz. Ana Flavia Almeida, Beatrice Martins, Nara Faria, Poema Miihlenberg e Roberta Martins.
Sala Marins Pena, Teatro Nacional. Brasilia, 2013.

Foto: Daniel Lavenére/ Acervo Nos No Bambu.

Figura 95. Teia (paralaxes do imaginario). Repertorio de danga acrobatica apreendido no processo, mescla as
habilidades no solo ¢ no ar. Ana Flavia Almeida, Beatrice Martins, Nara Faria, Poema Miihlenberg e Roberta
Martins. Sala Marins Pena, Teatro Nacional. Brasilia, 2013. Foto: Daniel Lavenére/ Acervo Nos No Bambu.
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Figura 96. Teia (paralaxes do imaginario). Avango da imagem ao primeiro plano de cena para logo depois
transformar o cenario. Ana Flavia Almeida, Beatrice Martins, Nara Faria, Poema Miihlenberg ¢ Roberta Martins.
Sala Marins Pena, Teatro Nacional. Brasilia, 2013.

Foto: Daniel Lavenére/ Acervo Nos No Bambu.

Figura 97. Teia (paralaxes do imagindrio). Solo de Beatrice Martins no "Tetraézio". Sala Marins Pena, Teatro
Nacional. Brasilia, 2013.
Foto: Daniel Lavenére/ Acervo Nos No Bambu.
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Figura 98. Teia (paralaxes do imagindrio). Cenario transformado, revela-se o painel de mastros, os figurinos e
muitas de nds em luz e sombra. Ana Flavia Almeida, Beatrice Martins, Nara Faria, Poema Miihlenberg e Roberta
Martins.

Foto: Daniel Lavenére/ Acervo Nos No Bambu.

Figura 99. Teia (paralaxes do imagindrio). Manipulagdo e portagem. Ana Flavia Almeida, Beatrice Martins,
Nara Faria, Poema Miihlenberg ¢ Roberta Martins. Sala Marins Pena, Teatro Nacional. Brasilia, 2013.
Foto: Daniel Lavenére/ Acervo Nos No Bambu.
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Figura 100. Teia (paralaxes do imagindrio). Cenario transformado novamente, movimento entre chdao e bambus.
Ana Flavia Almeida, Beatrice Martins, Nara Faria, Poema Miihlenberg e Roberta Martins.Sala Marins Pena,
Teatro Nacional. Brasilia, 2013.

Foto: Daniel Lavenére/ Acervo Nos No Bambu.

Para maior apreensdo de TEIA (paralaxes do imaginario) disponibilizo dois feasers do
espetaculo no Anexo III, na pasta "Cia Nos No Bambu", subpasta "Teia (paralaxes do
imaginario), do DVD. Nele também hé uma pasta "Depoimentos", com uma se¢do intitulada
mini-doc, com duracdo de 10 minutos, em que hd o depoimento de Liane Miihlenberg,
Marcelo Rio Branco e Roberto Magro — além da histdria contada por todas as vozes e afetos
das artistas da Cia Nos No Bambu: eu, Ana Flavia Almeida, Beatrice Martins, Nara Faria e
Poema Miihlenberg.

TEIA (paralaxes do imaginario) estreou em Brasilia em novembro de 2013. Em 2014
fez sua turné passando por Belo Horizonte, Sdo Paulo e Rio de Janeiro. Foi muito bem

recebido pelo publico geral e pelo publico especializado do Novo Circo. Foi convidado para
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abrir do festival "Deltebre Dansa" na Espanha e participar do festival "Brocante" na Italia

ambos em julho de 201442,
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Figuras 101 e 102. Divulgagio TEIA (paralaxes do imagindrio). A esquerda o primeiro cartaz feito para a
estreia. Nao ficamos satisfeitas com a arte, e fizemos o da direita para as demais apresentagdes.
Fonte: Acervo Nos No Bambu.
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No més que antecedeu a estréia, sofri um acidente no ensaio. Entdo, por um periodo,
tive que me recuperar me ausentando da rotina de imersdo, sem saber se seria possivel
retornar. Ao assistir pela primeira vez o espetaculo na posicdo de espectadora tive um
impacto. O registro a seguir € o vento deste sentimento e a descri¢do dos sentidos que atribuo
as cenas. Foi minha tomada de consciéncia da importancia daquele processo. Uma carta a
mulheres que compartilharam tantas coisas ao longo dos anos, que aqui disponibilizo
enquanto registro etnografico. Segue a transcri¢dao. E € o que posso dizer a mais sobre TEIA

(paralaxes do imaginario).

42Houve impedimentos de se transportar os bambu em tempo habil para os festivais na Europa, mas o convite foi
um considerado reconhecimento. No Rio de Janeiro participamos do Segundo Festival Internacional de Circo, o
que foi uma vitrine a grandes nomes mundiais do Circo Contemporaneo, em que fomos muito bem recebidos
pela critica. Ainda sim participamos dos festivais e apresentamos em improvisa¢des na Espanha. E tive minha
primeira experiéncia de apresentar em um aparelho de mastro chinés em Frisanco, Italia.
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5.4 Carta em registro etnografico

TEIA - PROCESSO E QUEDA
(Brasilia, outubro de 2013)

Chegava aquela chacara. Nos ultimos meses era ali que vivia meus dias
inteiros em arduo trabalho, rasgando o corpo, ampliando os musculos e o limite
da respiragdo. O esfor¢o exigido ia além do que havia imaginado quando decidi
entrar nessa viagem. O psiquico, o fisico, o animico. Todo o preparo anterior era
pouco diante da avalanche de aprendizado naquela imersdo insana que as vezes
exigia doze horas de dedicacdo ininterruptas. Choros, risos e um crescimento
incessante dos envolvidos.

Chegava aquele galpdo. Nas ultimas duas semanas estava afastada, como
quem acordou no meio de um sonho, antes de seu desfecho, e percebeu a
diferenga de tempos concomitantes: o do mundo ld fora e o de convivio daquelas
pessoas naquele exato processo. Um terceiro tempo, porém, era imperativo para
mim: o da recuperagdo do corpo.

Cal. Sofri um acidente. Logo eu, tdo prudente. SO executo um movimento em
completa consciéncia e segurangca em mim mesma e acabo por podar o sonho de
qualquer diretor por ndo me atrever a sair dessa zona. E acabo por podar o que
ainda ndo conhego de mim, para preservar o que sou. Quando o risco envolve a
vida, ou vocé é por ela, ou vocé ¢ pelo sonho. E depois que virei mde, a vida fala
mais alto. Sempre. O risco e a ousadia fazem parte do meu ser, mas a sanidade na
escolha é mais importante. Foi assim que aprendi a subir nos galhos mais altos
de uma arvore. Quando a consciéncia suprime o medo, a seguran¢a vem na
presenca das acgoes. Mas sem essa presen¢a nao mergulho na dire¢do do risco.
Empaco.

Mesmo assim, cai. Foi um pequeno descuido, uma desaten¢do coletiva,
porque a seguran¢a da cena dependia de todas, me exigindo um alto grau de
confianga nelas. Somos cinco mulheres, um diretor e muitos experimentos. Assim,
trés metros de escultura movel de bambu iam tombando comigo, sem corpos
preparados a perceber ou aparar-nos. O desequilibrio nunca havia ocorrido. Eu,
ao alto, estava atenta. Pulei. Cai em pé e depois sentada. Com o corpo quente,
ndo senti a gravidade do impacto, segui o ensaio. Uma hora e meia depois, minha
perna tremeu, fraquejei. Ao final de saltos, corridas e escaladas, ndo conseguia
andar. Trés metros sdo trés metros e é bom lembrar. Seis metros também sdo seis
metros, ndo se deve subestimar os mastros. Sdo entre estes dois numeros que
dang¢amos. Nunca tinha caido. A altura ja era ambiente naturalizado para mim. A
ligdo me recordou que nossa for¢a pode pouco com nossa fragilidade.

Chegava ao espago de ensaio. Apoiada em muletas, ainda baqueada com a
dor, acompanhada de compressas de gelo em uma constante corrida contra o
relogio biologico. Era preciso acelerar minha recuperagdo para voltar a sonhar.
Ou acordar de vez. Naquele exato momento, estava acordada. Reencontrava as
pessoas ainda sonhando juntas, em um ritmo comum que me tornei alheia. Era
engracado. Porque ao mesmo tempo que estava de fora daquela egrégora diaria,
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sabia exatamente o que era estar dentro. E sabia exatamente que aquelas pessoas
ndo sabiam mais o que era estar de fora.

Elas arrumavam o local, conversavam em um dialeto criado com a
experiéncia, os olhos expressavam uma velocidade particular e tudo que
interessava ocorria ali. Os votos de toda a energia do vivido convergiam para o
espago de ensaio. Eu ainda estava em uma posi¢ao dubia. Pé dentro e pé fora. Me
acolheram criando um ambiente acolchoado as margens do tatame, onde tudo era
possivel, convidando-me a estar.

Fui convocada a este ensaio para ndo me perder do processo. Uma
preocupagdo que veio do diretor, Roberto Magro. Ndo sei se passava pela cabega
dele que talvez ja eu estivesse perdida. Mas ele ndo titubeava, falava comigo a
partir de dentro, como se nada meu estivesse fora, como se eu ndo tivesse me
ausentado. Uma ousadia e seguranca de que tudo estava certo, e que minha
recuperagdo era um destino breve. A estréia seria em um més e exigiria um corpo
completamente disponivel para for¢a, flexibilidade e impacto. Aquela seguranca
me causava uma estranheza completa. Era como entrar em um sonho acordada.
Os agentes do sonho viviam em outro tempo em que tudo seria possivel em um
passe de magica.

Eu mal podia sentar ou permanecer na mesma posi¢do por um longo
periodo. Uma microfissura na bacia e uma inflamagdo no coccix tratada com
quiropraxia, osteopatia, ortopedia, acupuntura, fisioterapia, alongamento, gelo,
macumba, reza, reiki, ora¢do, meditagdo, amor de filha e marido. Fora os bons
dias de descanso, coisa que ndo existia em meu vocabulario ha meses. Fiquei
mimada, sensivel e um pouco vitima da situagdo. A instabilidade da melhora me
causava tanta ansiedade que ja estava para desistir de acreditar no possivel
retorno.

Mais um cochicho, um acerto e o diretor anunciou que iria comegar a
passagem do espetaculo. Seria um esbo¢o da primeira lapidag¢do do material,
uma pre-conclusdo cénica. E eu assistiria aquele processo pela primeira vez na
condigdo de platéia, sem participar.

Apagaram-se as luzes. Apenas velas ao alto de um grande castical
suspenso. A musica em um coro misterioso iluminava Poema. Cabelos ao vento,
ela visualizava o sonho, na forca do realizar. Apos uma longa catarse em magia,
semeava-se ao chdo em um sutil arrastar. Me arrepiei na primeira nota. Fui
tragada imediatamente pra dentro, de onde realmente nunca sai. O Roberto tinha
razdo...

Flavia surgia de um breu, abrindo caminhos no ar. Surpreendia
escalando alturas, desbravando. Por vezes arriscava com primazia e invejavel
naturalidade coisas que, apesar de ser capaz, muitas vezes me nego a fazer.
Expressava a parte destemida de nés. E mulher de ar, e sei o custo e o prazer
disto. Com Flavia escalando ao céu e Poema semeando a terra, me encontrava
em prantos, pois sei que estava também junto a elas.

O espetaculo seguia em uma mistura de nos e tudo aquilo éramos e
transmutamos. A musica fortalecia o ambiente, Nara e Bia entravam compondo a
cena, rasgando o chdo, Poema ja ao ar tecendo com Flavia. E aquilo tudo ia
tomando uma for¢a que me agarrava pela alma. E eu, assistindo de fora, via as
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meninas se relacionarem com a minha presenca. Ndo enquanto plateia, mas
enquanto artista dentro da cena, como se dali eu nunca estivesse saido.
Preservavam minha presenga, meus momento de entrada em comunhdo com elas.
E eu podia me ver correndo, saltando e subindo incessantemente, compondo
aquele quadro tridimensional que o diretor nos ousava. Primeiro momento de
unidade, caminhos de cinco mulheres. Uma teia tecida a quarenta patas.

Dali pra frente, estava dentro, magnetizada por assistir nosso processo
tomar forma. Eram metaforas visuais, guiada por uma dramaturgia de imagens
muito singelas. O tempo todo se abriam e fechavam possibilidades. Os cursos de
cada uma alterava o curso de todas, e as cenas guiavam-se ao inimaginavel. Nao
tinha como negar o conteudo autobiogrdfico de nossa jornada enquanto grupo e
da imersdo em residéncia. A vontade de expressar essa profundidade que
viviamos no intimo chegava em hora pelas mdos deste mago que nos atravessou o
caminho.

A soliddo, a precisdo e a preciosidade da Bia, a brincadeira séria e a
superagdo da Nara, a minha evolu¢do na escolha de viver em grupo na rela¢do
com a arte. Em certo momento, as quatro mulheres riam aprisionando-me,
obrigando um percurso por consequéncia, fazendo-me subir. Eu encontrava novos
lugares com bravura e sagacidade até que, cansada, aceitasse a situagdo e a
calma me penetrasse. Elas entdo me conduziam a um voo que so seria possivel
com entrega e desfrute. Naquele momento eu de fato podia me ver em cena
flutuando com a for¢a delas, para ao final atingir um estado de crianga realizada.
Sim. Isto dizia muito sobre mim e meu percurso de autoconhecimento e realizagdo
por meio da convivéncia com o diferente. E isto dizia sobre a minha aceitagdo do
caminho de estar no palco.

Vendo-me naquela auséncia, como se ali estivesse, o filme de dez anos de
convivio entrava em minhas narinas como um forte rapé. Tudo aquilo que negava,
fazia parte de mim e de meu processo. Era engracgado o fato de me ver no palco,
fora dele. Engracado e triste. Desde minha adolescéncia ndo sentia esta
necessidade primordial do ator. A cena sempre foi a consequéncia daquilo que
mais gostava: o processo criativo. Porém, diante daquele depoimento visual que
pela primeira vez experimentava assistir, com as emogoes arrebatada por
completo, me sabia parte. E fazia questdo de ali estar novamente em carne e
0SS0S recompostos.

A ultima cena, éramos uma unidade harménica em uma escalda que sé foi
possivel por estamos conectadas. E apenas nos podiamos apreciar a vista em
comunhdo. Da minha realidade de platéia, chorava emocionada por nos. Sei que
o espetaculo cresceria em primor e abragaria o publico com possiveis enredos e
emocgoes distintas das minhas. Mas o que vivi em uma hora e meia tinha valido a
jornada de uma vida profissional. Para mim estava pronto. Porque ao final de dez
anos tinhamos enfim chegado a algum lugar. Juntas. Mesmo na convivéncia
conflitiva, nas diferengas existenciais e artisticas. Permearmo-nos foi além de nos
mesmas. Foi maior. E como em um passe de mdgica, qualquer duvida sobre meu
retorno foi diluida. Ja estava dentro. O tempo biologico teria que acompanhar o
tempo do sonho, porque na realidade eu fazia parte daquilo e ndo abriria mao.
Aconteceu. O impulso necessario a cura sempre vem do coragdo. Roberto devia
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estar consciente disto. Em mais uma semana retornava aos ensaios, e em outras
trés vivia a estreia.

Na minha jornada nesta historia tive muita raiva pelo nivel insano de
exigéncia dos corpos, da psique, da alma... do que era importante e mesmo assim
deixavamos para tras. Contudo, este mago diretor sempre tera minha gratiddo.
Nao pelo que pude ver de incrivel virtuose na exigéncia acrobatica deste circense
underground, mas pelo que me arrebatava em sinceridade e transparéncia na
alma quando nos assistia. E ndo sei se poderia ocorrer por caminho diferente.
Roberto nos trouxe o que precisavamos viver. Esticou nossas virtudes o maximo
que pode em um dolorido processo, despertando também o amor a cada nova
conquista pessoal. No extremo, a compaixdo imperou. Quando um crescia, todos
cresciamos juntos. Ele conseguiu entrar em nossas vidas com poder e
sensibilidade o suficiente para nos tirar de um limite ilusorio, unir de fato nossa
forgas e nos langar em nosso maior potencial, porque se negava a algo menor que
isto.

Finda essa viagem, senti um orgulho das minhas mulheres em cena. Porque
dez anos é um casamento. Ndo escolheria outras para dividir a paisagem.
Guerreiras, dedicadas, talentosas, loucas, bruxas, choronas, agressivas, fortes
demais! Elas me trouxeram a sede de compartilhar o palco, me conduziram a este
voo de realizagdo da crianga. Porque, enfim, um espetdculo enchia o meu espirito
ao vivé-lo. Essa arte valia a pena ao palco. Sentia, assim, o orgulho da minha
propria estrada trilhada. Ciclos se fechavam e novos se abriam.

Chegava a um novo estado de mim mesma.

Figura 103. Teia (paralaxes do imaginario). Compartilhamos a paisagem. Chegamos a um lugar comum. Plenas.
Na jornada, hd um comego que leva, ndo a um fim, mas a um reinicio — Ultima cena do espetaculo. Ana Flavia
Almeida, Beatrice Martins, Nara Faria, Poema Miihlenberg ¢ Roberta Martins.Sala Marins Pena, Teatro
Nacional. Brasilia, 2013.

Foto: Daniel Lavenére/ Acervo Nos No Bambu.
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6. SOBRE CATEGORIAS E IDENTIDADE

Ao delimitar a area de interesse deste trabalho, coloquei como uma das prioridades
refletir sobre a identidade artistica da arte corpo e bambu e, a partir dela, tecer reflexdes sobre
desdobramentos artisticos na atualidade. A discussd@o nos aponta, de um lado, o conflito
inerente as artes hibridas para adequar-sem, e, de outro, uma flexibilizacdo muitas vezes
excessivas da fronteiras das categorias de classificagao.

Este impulso em discutir as identidades ndo foi ao acaso. Passamos por muitos
questionamento sobre o que éramos desde sempre. Circo, danca, performance ou teatro? A
Cia Nos No Bambu apreendeu diferentes classificagdes.

Quando comegamos a fazer as primeiras experiéncias cénicas e€m nosso proprio
espaco, passamos a ser também convidados a realizar performances em eventos e festas.
Aquela época, uma espécie de moda e emergéncia de festas eletronicas fazia de uso atragdes
inusitadas. Comum a pirofagia, tecidos soltos ao ar, dangarinos e performers em meio ao
publico criando uma ambientacdo neo-psicodélica. Nossa arte era tida como exdtica e
encaixava-se a proposta. Como para nds tudo era uma brincadeira, viviamos o desafio
proposto. Embora as vivéncias c€nicas em nosso espago tivessem um outro ritmo,
concentragdo e propdsito.

Para a realizacdo do primeiro espetaculo, Contrastes, captamos recurso do Fundo de
Apoio a Cultura (FAC) do Governo do Distrito Federal em um edital de danga. Em 2007
tentamos captar no mesmo edital e a comissdo de avaliacdo presente questionou se €ramos
dancga. Causou-nos surpresa. Ainda com a identidade vinculada a danga captamos recurso, por
meio da Lei Rouanet, tendo o patrocinio da Infraero, Correios, Eletronorte e Caixa Econdmica
Federal para realiza¢ao do Uirapuru Bambu. Em 2009, nos inscrevemos no FAC em um edital
de circo e fomos acolhidos. A comissdo de alguns editais de abrangéncia nacional que
concorremos, colocou em duvida se nos encaixavamos na categoria de circo, considerando
que tinhamos um perfil associado a danca. Antes de sermos contemplados com edital da
Petrobras para Manutencdo de Companhias Circenses, recebemos uma visita técnica para
atestar se tinhamos um perfil que pudesse se encaixar ao circo, pois havia uma consideragao
que ¢éramos teatro-danca. Nossos espetaculos receberam convites para festivais de teatro.
Também para festivais de danca. E ainda para festivais de circo. Alguns associavam a

performance art e captavam a relagdo com a escultura de bambu, como foi o caso especifico
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da solenidade de abertura do Prémio Fundag¢do Banco do Brasil de Tecnologia Social em
2011.
Sobre o que ouviamos do metié artistico desde sempre uma variedade ambigua: "Isto

ndo ¢ arte, ¢ esporte!"; "Nao € treino. E danca."; "Nao ¢ danca. E teatro."; "Essa galera nem ¢

do circo!"; "Eles fazem bem este negdcio de bambu, mas nao interpretam."; "Muito lindo

'

vocés dangando com os bambus e 14 em cima!"; "Vocés fazem performance."; "Isto ¢ teatro

contemporaneo."; "Vocés tem um pouco de palhagaria também!"; "E Danga Acrobatica"; "E

teatro fisico?"; "Vocés sdo circo, Novo Circo."; "H4 uma jun¢do de danga, teatro e esporte na
arte de vocés"; "Nossa! Quantas possibilidades nisto ai se fossem atores!"; "Tem muito de
meditagdo no que vocés fazem nao ¢ mesmo?"; "E arte, natureza e espiritualidade."; "Vocés
dangcam com uma leveza, que parece tdo facil!"; "Vocés precisam ser muito fortes para isto,
né?"; "E tdo lindo!"; "E meio arte marcial."; "Isto ndo é danca acrobatica!"; "Vocés sio tinicos
e estdo desenvolvendo uma linguagem na cidade."; "Nao ¢ arte."; "Até que enfim algo novo
nas artes."... E 14 se foram treze anos de afetos e desafetos. Recentemente, o professor do
Departamento de Artes Cénicas da UnB Fernando Villar disse a que eu mais gostei de ouvir:
"Vocés sdo um exemplo de interdisciplina, algo que ndo ¢ a soma, mas algo novo a partir de
juncdes a uma pesquisa original".

Cada contexto e interlocutor tinha afetos que nos circunscreviam em locais bem
diferentes. Também as experi€éncias em cena variavam bastante devido ao grau de
preponderancia de relacdo com as outras artes. Hoje, depois de conseguirmos resistir as
criticas, as dire¢des (certamente importantes) e seguir com dignidade nosso caminho de busca
expressiva, me sinto mais confortavel e apropriada para falar da poética subjacente ao meu
trabalho. No inicio 0o que mais me chateava é que poucos acessavam a dimensdo de que os
movimentos ¢ as interagdes plasticas a partir da relagao entre corpo e bambu era uma arte em
si, apenas admitindo um carater artistico se fosse subordinado a outra arte: teatro no bambu,
circo no bambu, danga no bambu. Sim, de tudo era feito, mas o bambu em nossa arte nao ¢
um mero suporte ou cenario. Ha4 uma poética no dominio da interacdo e ha uma transformagao
de si por meio desta interacdo. H4 uma constru¢do psiquica em relacdo as variagdes
apresentadas na adaptacdo. Uma forca animica, em que o contato de dois instrumentos
organicos interagem, transformando-se. H4 um conhecimento sensivel como centro dessa

experiéncia, que se expressa de forma performatica.
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Defendo que ambientacdo dos corpos as esculturas de bambu ¢ uma elaboragdo
artistica. No inicio ndo era visto como tal. Mas depois de um longo caminho, TEIA (paralaxes
do imaginario) conseguiu expressar essa dimensao tdo particular que tentdvamos expor, mas
ainda ndo tinhamos encontrado uma dire¢ao sensivel a essa especificidade. Roberto Magro em
determinado momento do processo criativo entrou em crise, porque percebia os limites da
construgdo cénica conosco apenas pelas vias que ja conhecia, tendo que se entregar a um

processo mais profundo de maturac¢do das troca. Tomado por emog¢ao um dia desabafou:

Em certo momento vi que isto ndo era s6 danga, nem circo. Teatro... é, ndo é
bem teatro. Entdo perguntei a mim mesmo: o que estou fazendo aqui?!!! E a verdade
¢ que isto [este trabalho] estd transformando todos os que veem para ca. Nunca vi
Roberto Olivan tdo calmo e paciente ao ensinar. Nunca vi Elodie com tanto bom
humor. H4 algo mégico que nos captura. E ¢ isto. As vezes somos aranha e as vezes
mosca na teia. Eu fui uma mosca capturada por Liane Miihlenberg. Depois de ndo
saber o que fazer, passei a capturar meus amigos para cd. Eles capturaram vocés,
mas também foram capturados porque sairam transformados por este local, por esta
natureza toda e por esta arte que ¢ o bambu. Todos eles querem voltar, ficar. E aqui é
tudo: este lugar, esta cachoeira, estas mulheres... Penso que TEIA fala disso, ele esta
se criando a partir disso e vai acontecendo. E feito de muitos encontros. De sermos
aranha, moscas, de sermos muitos ao mesmo tempo e sobretudo de nos
transformarmos a cada experiéncia. Somos uma constante mutac¢do. (Roberto
Magro, depoimento)

Considero que a nossa arte, apesar de hibrida, tem algumas caracteristicas particulares
como, por exemplo, a evocagdo de forcas e vitalidade da natureza. Se aprendemos muito de
técnicas de danca, circo e interpretagdo, também transmitimos aos que fizeram parte deste
processo a conexdo com algo maior, imaterial, aquilo que nos diz respeito, a um estado
primitivo de n6s mesmos e que a cultura logocéntrica aparta aos processos de defini¢des e
producdo. A arte corpo e bambu tem origem no Sistema Integral Bambu que busca provocar
no praticante uma reconexao profunda com seu estado de natureza a partir de uma atividade
fisica e criativa do corpo. A grande parte das mulheres envolvidas na Cia N6s No Bambu
possui vivéncias sutis de relacdo com a natureza — o que em geral sdo referidas como
espiritualidade, mas que a nés ndo convém apartar do todo que € o produto artistico que
veiculamos. O conhecimento sensivel a ndés ¢ um ato politico. Este elemento ¢ algo que
tangéncia o particular, a vida privada, sendo somente expressa na forma de criagao. Nao
fazemos de nossa arte um discurso sobre isto, mas ela em ¢ si a composi¢do dessas forgas
sutis.

Sempre tivemos um acolhimento significativo do publico. Independente se a estrutura

narrativa de nossos espetaculos fosse linear ou fragmentada, se investiamos mais em danga ou
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teatralizdvamos movimentos. Simplesmente acontecia uma recep¢do calorosa as criagdes. O
publico que nos acompanha, por afetos mutuos, comunga com nossa expressao. Considero
que nisto sempre operou o imaterial de nossa arte — e nao o discurso das a¢des dramaticas,
que operam em reconhecimento racional imediato. Para mim, o invisivel expresso nessa
relagdo com o primitivo, que se traduz pelos corpos em suspensao nas esculturas de bambu,
evoca um desfrute perceptual da "cultura/natureza", que diz respeito as faltas dadas ao
humano contemporaneo. Escancarando meus afetos, quero dizer que, além do ineditismo,
chega as plateias uma forca sutil que reverbera o despertar de um corpo em unido, mesmo que
a cena nao se preocupe em expressar de forma mais evidente. O corpo em interacdo com o
bambu o faz por vias ndo racionais de cognigao.

Colocadas as especificidades da arte corpo e bambu a pergunta é: como nos
encaixarmos em uma categoria artistica, se 0 que somos pode assumir tantas formas, mas
nenhuma categoria existente pode delimitar de fato nossa arte? Creio que ndo somos 0s Unicos
que passam por tal indaga¢ao nos dias atuais.

Stuart Hall (2004) em seu livro "A Identidade Cultural na P6s-Modernidade" apresenta
que ha um novo fendmeno na constru¢do das identidades urbanas centrada na experiéncia
individual. Diferente do carater coletivo dadas as identidades construidas em sociedades
tradicionais — em que a identidade do individuo ¢ intrincada a um papel social e hd uma
vigilia estrita da vizinhanca —, a abrangéncia das sociedades urbanas e a dimensdo da
privacidade do individuo permite que a pessoa se integre a variados grupos, fazendo a gestao
de sua identidade, criando um significado para sua experiéncia. Assim, por exemplo, um
individuo urbano pode frequentar duas religides distintas, porque comunga parcialmente com
aspectos de cada uma delas, fazendo uma bricolagem de elementos dispostos para entender e
expressar a propria experiéncia (HALL, 2004).

O que considero que ocorre com a arte corpo e bambu, e possivelmente com outras
artes hibridas, ¢ que temos que nos situar no campo das categorias existentes, por ndo ainda
ndo existir categorias artisticas que reconhegam novas experiéncias em arte. Entdo, as
identidades evocadas pelas macro-categorias — danca, circo, performance e teatro — sao
usadas de acordo com os agenciamentos necessarios.

Na realidade, ha um evidente limite que estas categorias enfrentam para abarcar as

ocorréncias da cena contemporanea do século XXI. Pois as categorias de classificacdo foram
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cravadas no Estado Moderno e operam em uma logica reducionista. Neste momento historico,
de virada paradigmatica ao pensamento complexo, ha a compreensao de que o reducionismo
ndo consegue mais explicar grande parte dos fendmenos existentes. Como apontei no inicio
deste trabalho, penso que estamos em uma fase singular de dissolug@o de crengas, mas ainda
ndo visualizamos onde este processo ira levar. As coisas nao se definem em si, mas em
relagdo umas as outras.

Podemos estender essa reflexdo verificando que a categorizagdo, a conceituagdo e
segmentacdo, bem como a ideia de desenvolvimento e superagdo do que ¢ velho, sdo
elementos estruturantes da cultura moderna ocidental. Porém, as atuais mudancas, os
questionamentos epistemoldgicos e a tentativa da edificacdo de um novo paradigma por parte
de pensadores contemporaneos, estdo desconstruindo algumas crengas. Por exemplo, hd um
consenso entre estes pensadores de que biodiversidade assegura maior numeros de
interrelagdes, de que as coisas devem ser vistas em sistemas e ndo segmentadas. Com essas
duas premissas ¢ abalada a ideia de categorizacdo e de desenvolvimentismo. Evoca-se uma
nova ética: as coisas tendem a coexistir € ndo a serem superadas. E as coisas podem ser
muitas a0 mesmo tempo, pois operam mais que uma fun¢io no sistema. (MORRIN, 2005;
HALEVY, 2010)

Nas artes, a perspectiva desenvolvimentista pode ser apreendida na estrutura do
discurso dado ao modernismo pela sucessdo de manifestos, quando ndo expressos velados, em
torno de uma busca essencial de um sentido para a arte. O modernismo rompeu com a mimese
e trouxe para o cento do fazer artistico o empreendimento filos6fico (DANTO, 2006) que se

caracteriza pela busca da verdade subjacente as coisas.

Em fevereiro de 1913, Malevich assegura a Matiushin que "a tnica dire¢do
significativa para a pintura era o cubo-futurismo. Em 1922, os dadaistas de Berlim
celebraram o fim de toda arte, exceto a Machinekunst de Tatlin, e naquele mesmo
ano os artistas de Moscou declararam que a pintura de cavalete como tal, abstrata ou
figurativa, pertencia a uma sociedade historica substituida. "A arte verdadeira, como
a vida verdadeira, trilha uma estrada unica", escreveu Piet Mondrian em 1937.
Mondrian viu a si mesmo nesta estrada, assim na vida como arte. E acreditou que
outros artistas estariam levando falsas vidas se a arte que faziam estivesse em um
caminho errado. Clement Greenberg, em ensaio definiu "uma apologia historica a
arte abstrata" — "Toward a Newer Laocodn [...]JEm 1940, por ocasido de sua
publicagdo, a "inica estrada verdadeira" era a abstracdo. [...] "A {inica coisa a dizer
sobre a arte € ¢ que ele ¢ uma Unica coisa, As Reinhardt escreveu em 1962.

Cada uma das narrativas — de Malevich, de Mondrian, de Reinhardt e dos
demais — ndo sdo sendo manifestos velados, e os manifestos estavam entre as
principais obras artisticas da primeira metade do século XX.

[...] O comportamento dos criticos de arte no periodo moderno parece ter
confirmado isto de maneira assustadora, pois seus endossos foram como autos-de fé,
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talvez um significado alternativo para "manifesto", com a implica¢do adicional de
que quem quer que ndo dé sua adesdao deve ser esmagado como herege. Os hereges
impedem o avancgo da historia. Em termos de pratica critica, o resultado é quando os
varios movimentos artisticos ndo escrevem seus proprios manifestos, torna-se tarefa
dos criticos escrever estes manifestos. (DANTO, 2006, p.30-33)

Os manifestos operavam em uma logica positivista. Mesmo que muitas vezes
compreendessem um impeto de contra-cultura, a estrutura do discurso era evidentemente
desenvolvimentista. Declara ainda, o autor: "a verdade profunda do presente historico, ao que
me parece, reside no término da Era dos Manifestos, porque a premissa subjacente de uma
arte orientada por manifestos ¢ filosoficamente indefensavel”. (Idem, p.38)

Apds a Segunda Guerra mundial, com o destro¢co do imaginario coletivo, o campo
artistico foi abalado e com ele esta estrutura discursiva. Suely Rolnick (2011) nos fala que,
ap6s o mundo se defrontar com o Neonazismo, se tornou impossivel o vinculo com a
subjetividade burguesa ocidental — aquela que tem um "modo de existir" em que a produgao
do conhecimento baseia-se em apenas uma parte das poténcias cognitivas: a razdo. Apos os
impactos e destrogos animicos do pds-guerra criou-se um campo de experiéncia vital para o
qual o logocentrismo ndo mais oferecia resposta. Houve uma tensao entre o sensivel, dado ao
real, e a razdo, que se tornou muito estreita para corresponder a totaliadade dos eventos.
"Liberdade, Igualdade e Fraternidade" se tornaram dispositivos desconexos da experiéncia
ocidental. Houve um transbordamento dos limites racionais.

A partir da década de 1960 ocorre uma explosdo de elementos contidos na
subjetividade que ndo encontraram correspondente no repertério da linguagem. Inimeras
praticas artisticas se tornam um meio de expressar, mobilizar, intervir € convocar este campo
de nova subjetividade e conhecimento amordagado pelo racionalismo. Artistas passam a tecer
um novo modo de expressdo para esta subjetividade criando um campo sensivel afeto aqueles
que se aproximam do contexto de suas obras (ROLNICK, 2011). Representam um o gueto de
exercicio de criacdo nado-racional, um centro mobilizador do conhecimento sensivel.

Neste sentido variadas tendéncias artisticas surgiram como uma intervengdo de
aspecto anti-modernista, o que logo foi compreendido como pds-modernismo. Arthur Danto
(2006) localiza que apds a exposi¢ao de Warhol de suas esculturas de "Brillo Box" em 1964,
impoOs-se uma evidente encruzilhada psiquica as narrativas dos manifestos, que buscavam

sempre uma resposta essencialista da arte. Segundo o autor, a abstracdo chegou ao limite. O
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que diferenciaria estas caixas de "Brillo" expostas como arte e os mesmos objetos na vida

cotidiana em um supermercado?

Até o século XX acreditava-se tacitamente que as obras de arte poderiam
sempre ser identificadas como tais. Agora, o problema filosofico é explicar porque
sdo obras de arte. Com Warhol, ficou claro que n3o ha uma forma especial que
necessariamente uma obra de arte dever ter — ela pode parecer uma caixa de Brillo
ou um lata de sopa. Mas Warhol ¢ apenas um entre um grupo de artistas que fizeram
esta profunda descoberta. A distingdo entre musica e barulho, entre danca e
movimento, entre literatura e o mero escrever, coetdnea a ruptura de Warhol,
estabelece com ele um amplo paralelismo. (DANTO, 2006, p. 40)

Ainda na década de 1960, os Happenings de Allan Kaprow faziam proposigdes da arte
como vida, mesclando todas as areas artisticas (danca, teatro, artes visuais, musica) em um
evento composto por profissionais € amadores — numa tentativa de colapsar essas fronteiras e
a submissdo aos mercados de arte. Logo, a performance art, action painting, a body art
apresentavam-se como novas tendéncias pouco categorizaveis aos moldes pré
estabelecidos. Também rebeldia ao proprio local social destinado as artes influenciou todos os
campos expressivos, numa tentativa de re-infiltracdo a vida.

O teatro® — mesmo que sondado excessivamente sobre conteudos de midia no
periodo das ditaduras militares — foi o espago de assuntos ndao permitidos ou ndo veiculados
ganhando certo publico fiel. O teatro épico se alinhou a ideais politicos esquerdistas, criando
uma relagdo de cumplicidade subversiva com a plateia. Com o fim das ditaduras, novas
formas de manifestagdes politicas se declinam sobre o fazer teatral.

O critico teatral alemdo Hans-Theyes Lehmann aponta que o novo fazer politico
declina-se sobre o questionamento da estrutura classica da teoria dramatica — aquela em que
o texto ¢ o centro, o tempo real tende a desaparecer para que o espectador viva o tempo do
drama e o contetido do texto veicula a postura politica. Influenciado pelos Happenings e pela
cena oriental do pods-guerra, sobretudo o Butd, novas possibilidades do fazer teatral
questionam o "textocentrismo" e os trindmios: "relacdo, conflito e drama" e "pessoa, espago,
tempo"(LEHMANN, 2011).

Segundo o autor, nas ultimas décadas o teatro mergulhou em uma fase experimental na
busca de uma estética que debatesse a relagdo em si, o tempo em si € 0 espago em si. Em certa

medida o teatro do absurdo, o surrealismo e as obras de Artaud ja apontavam para o

43 Aqui pego licenga para ser generalista. "Afastar a lupa" . Tento desenhar este fio de memoéria diante do
complexo. Para entrar em todos os intersticios da historia destes afazeres artisticos, me perderei nos labirintos da
individuagdo. E se fago este movimento, paradoxalmente ¢ para tentar, a partir de uma macro-escala para
enxergar o proprio movimento de individuacdo da obra.
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desconstrutivismo. Mas ¢ a partir da década de 1980 — com o amadurecimento das
experiéncias teatrais como as de Jerzy Grotowski, Joseph Chaikin, Eugénio Barba, Peter
Brook, Richard Schechner, Heiner Miiller — que Lehmann define o teatro p6s-dramatico
alinhando-o a uma estética que transcende a capacidade de ser abarcada pela Teoria do Drama
Moderno de Peter Szondi.

Este novo teatro, o pds-dramatico, coloca o corpo e a presenca do ator no centro da
criagdo e da experiéncia cénica; hd a quebra com narrativa linear ou com compromisso de
"contar historias"; coloca-se o tempo como tema, brincando com a percep¢ao do publico
(dilatando-o, acelerando-o ou fazendo colagens); utiliza-se a ruptura da cena; arrisca-se a
extinguir a fala. Um teatro provocador, que se realiza por meio da experi€ncia proporcionada
entre atores e publico. Um teatro que questiona ndo mais o significado da modernidade, mas a
sua estrutura de tempo, espaco, linearidade e corporalidade (LEHMANN, 2011).

A tebrica Erica Fischer-Lichte defende que apds os anos de 1960 o teatro
experimentou um desvio performativo e emergiu a cena em "processos" no qual o artista
experimenta a cena enquanto evento. Rompe-se com a ideia obras acabadas representantes de
um mundo ficcional em que o publico observa e interpreta. O evento teatral passou a provocar
uma ampla gama de significagdes que ndo pode ser resolvida pela reflexdo, mas pela interacao
perceptiva. Convergindo a este ponto de vista, Jossette Féral conceitua o "teatro performativo"
para descrever as relagdes contemporaneas estabelecidas no fazer teatral com a dissolugdo das
estruturas dramaticas (FERNANDES, 2011).

Considerando o termo "pos-dramatico" proposto Lehmann "excessivamente genérico"
em sua conceituacao, Jossette Féral tenta uma definicdo do novo fazer teatral, alegando que a
"performance" e a "teatralidade" sdo elementos da obra cénica. O primeiro ¢ o que a faz unica
e o segundo € o que a faz cognoscivel. O que e definiria se uma obra ¢ teatro ou performance
¢ o grau de preponderancia destes elementos (FERNANDES,2011).

A danga*, tendo percorrido um longo caminho desconstrutivista, fez uma volta ao
"movimento pelo movimento". Na cena norte-americana, se Isadora Duncan questiona o Balé
Classico. Marta Graham e Doris Humphrey desenvolvem bases técnicas para a danca
moderna incorporando uma amplitude de significacdo prépria do Expressionismo. Na cena

européia do inicio do século XX, Rudolf Laban cria um sistema pedagogico de estudo do

44para fazer esta breve recorte na historia da danca mesclo as seguintes bibliografias: (ALMEIDA 2011;
CALDEIRA, 2009; GIL, 2001; NOISETTE, 2011; SILVA,2005; GOLDBERG, 2006)
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movimento corporal influenciando nas décadas posteriores o ensino da danga e de atividades
voltadas ao corpo no mundo inteiro, provocando o desdobramento de novas exploragdes para
a danga. Em soma, o encontro com técnicas orientais, sendo o Butd seu maior expoente, a
partir do p6-guerra foi um evento que criou um cendrio de ampliag¢@o para a danga ocidental.

A partir de Merce Cunningham e Alwin Nililais houve uma busca cada vez mais
incessante do "movimento pelo movimento", atribuindo-se o "acaso" como elemento de
criagdo, excluindo a dramaturgia prévia e a relagdo linear de causa e consequéncia. Os
sucessores de Cunningaham, dangarinos que passam a se intitular como pds-modernos nos
anos de 1960 e 1970, aprofundam sua ideia filosofica "coreografias ndao precisam contar
nada, apenas ser", mas avangam questionando as complexidades dos movimentos
coreograficos de seu mestre. Exploram os limites de a¢des simples como rolar, correr e cair
— transgredindo o repertorio convencional da danca, concentrando-se no espago, tempo e
dindmica corporal. Questionaram a segmentacdo, a especializacdo do fazer artistico e seus
mercados. Provocaram uma saida dos palcos e uma tentativa de retorno a vida. Outras
correntes de estudo do movimento passaram a se intitular de danga pos-moderna, em seu
processo de distingdo e evolugdo a danca moderna. Deste contexto, surge de essencial a
participagdo bailarino na composicdo coreografica em um sentido mais pleno de autonomia.

Os Happenings também influenciaram a danga, misturando bailarinos e coreografos,
profissionais ¢ amadores, enquanto atitude politica. Descartavam as luzes, os figurinos e o
mercado dos espetaculos. O Judson Dance Theater (1962-1966), no mesmo sentido, negava o
virtuosismo na danga, explorava o minimalismo, o conceitualismo e o anti-ilusionismo.
Apesar do Judson ter sido uma experiéncia breve, além de grandes nomes da danca norte-
americana, dali migram dangarinos que dardo vida a novas companhias — redimensionando o
corpo, o espacgo, o tempo e dilatando as possibilidades da danga — como Trisha Browm ¢
Twyla Tharp e Yvonne Rainer.

Steve Paxton na década de 1970 aprofunda e difunde o "Contato e Improvisagao"
como possibilidade de estudo corporal e técnica de danga — resultado de sua ruptura com a
danga moderna e imersao em novas possibilidades para a danca com a companhia Grand
Union.

Na década de 1980, artistas como Jean-Claude Galotta, Maguy Marin, Francois Verret

e Mathilde Monnier retomam a preocupacao com o desenvolvimento de um tema, mas
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permitem-se tudo no que diz respeito a criagdo dos movimentos — indo de certo modo ao
encontro também da cena teatral e circense. Pina Bausch coroa a danga pos-moderna como
uma das principais influéncias em todos os campos das artes cénicas na segunda metade do
século XX.

O circo desde sempre participou de embaralhamento de estilos, por ser ndo s6 uma
categoria artistica, mas um espago de espetaculo. Apesar das artes da proeza serem milenares,
o formato que conhecemos do circo — um espetaculo de multiplas artes que evolvam risco,
virtuosismo e dominios extra-cotidianos sob uma lona — ¢é recente: nasceu com a propria
modernidade entre o final do século XIX e comeco do século XX. Povos ciganos, eximios em
artes e em dominio de animais, o popularizaram e o difundiram pelo mundo. O circo sempre
fora associado ao tradicionalismo familiar mambembe de didspora cigana mundial. Outra
caracteristica inerente ao circo ¢ o acolhimento de variadas artes, incluindo o teatro e a danca,
mas quase sempre voltado a atracdes populares, e em geral sendo estigmatizado como arte do
baixo clero. (LACHAUD, 2009; SILVA e ABREU, 2009)

No inicio do século XX o circo viveu periodos de gloria. Porém o que antes era o
"maior espetaculo da terra", com o advento da generalizagdo do entretenimento audio-visual,
passou a ser "mais um dos espetaculos da terra". A partir de meados do século, o circo entrou
em crise econdmica em diversos paises. Adicionando-se ao facil acesso televisivo e vasta
disponibilidade de programagdo, nos anos de 1970, houve a emergéncia dos movimentos
ecoldgicos que passaram a condenar o uso de animais em cena, devido aos maus tratos e as
estruturas precarias de alojamento — além dos riscos potenciais para as plateias. Ocorre que
boa parte dos atrativos da mise en scene fazia-se da lida com animais.

O discurso e praticas dos ecologistas ganharam a adesao popular. Sendo uma empresa
cara, que ndo se sustenta com pouca plateia, muitos circos foram a faléncia. Ainda hoje, a
questdo dos animais ¢ de amplo debate: ativistas e ecologistas, radicalmente contra a
autorizacdo, disputam com circenses, historiadores e antropdlogos — que sdo a favor do
resguardo tradicional da arte e lutam pela permissdo e regulamentagdo adequada aos usos
destes animais. (SILVA, 2009)

Com o declinio do circo, Governos se preocuparam com o resguardo das técnicas
tradicionais e integragdo dos trabalhadores. A partir da década de 1970 prolifera-se em todo o

mundo escolas de circo, alterando a forma tradicional familiar na transmissdo de saberes. Para
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citar algumas: na Franca a escola Annie Fratellini (1979), a Centre National des Arts du
Cirque — CNAC (1982) e a Ecole Supérieure des Arts du Cirque — ESAC (1985); no
Canadd, a Primeira Escola de Circo (1981) (WALLON, 2009). No Brasil, a Escola Nacional
de Circo(1982).

Com as tensdes em torno do uso de animais em cena, houve uma necessidade de maior
investimento nos numeros acrobaticos, ilusionistas e de clown. Lira, globo da morte, tecido,
malabares, acrobacia solo, trapézio, voador, magica, cama-eldstica, corda-indiana, corda
bamba, pirofagia, mastro chinés, pratos, etc. Uma gama de aparelhos, cada qual com sua
origem, vai se popularizando e com isto expandindo o repertorio dos movimentos corporais
em virtuose.

Outro fato decorrente da criacdo das escolas de circo ¢ a formacgdo de artistas
independentes e de talentos multiplos. Se antes o circense era ndOmade, vivia em grupo € o
conhecimento era passado de pai para filho, o novo circense ¢ um citadino sedentério e isto
possibilitou a intensificagdo das trocas entre os artistas circenses € das demais artes — o que
antes sO era possivel em uma maneira efémera. Ginastas, atores, dangarinos e jovens urbanos
foram possibilitados de frequentar o aprendizado no picadeiro. (PENCENAT, 2009)

Em 1982, forma-se um grupo de artistas canadenses, o Club des Talons Hauts. Das
ruas — em exibigdes de pernas-se-pau, malabarismos e pirofagias — criam o primeiro
espetaculo coletivo, originando o Cirque du Soleil. Este circo com forte impacto na cena
internacional dos anos de 1990, se transformara em uma empresa de grandes propor¢des
recrutando artistas no mundo inteiro e estimulando também a dissemina¢do de um novo estilo
do fazer circense na contemporaneidade.

A experiéncia do grupo causou grande impacto na cena contemporanea com diferentes
criacdes de figurinos, conjuncdo de cores, grande numero de artistas em cena, € uma
cenografia surrealista. Pode-se dizer que, devido a grande projecdo mididtica alcangada,
tiveram, em parte, responsabilidade pela popularizagao de alguns aparelhos circenses — como
o tecido, a perna de pau, a pirofagia e malabares — que serdo difundidos no ambiente
neopsicodélico das festas eletronicas a partir da década de 1990.

Atualmente, alguns circenses de vanguarda buscam um estilo menos espetaculoso e
mais expressivo. A tentativa destes artistas consiste em humanizar a proeza, torna-la manifesta

em danga; quebrar os corpos ginasticos e a separagdao dicotdmica entre aparelho, objeto e o
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chdo. O novo ilusionismo da poética circense, ainda sim ¢ comprometido com o sonho, a
descontinuidade da logica visual. Encontram na danga, no teatro e na performance a
referéncia do caminho expressivo. Para os artistas do Novo Circo, o corpo deve dangar no ar e
no chdo, quebrando a dureza ginastica dada aos movimentos acrobaticos. O artista deve ter
talentos multiplos e a corporalidade de distinguir daquela construida habitualmente no circo
tradicional.

O fato decorre devido a Europa, ja na década de 1980, ter reformulado o curriculo de
formagdo do artista circense em prol de uma teatralizagdo do espetaculo. Danga, teatro,
dramaturgia compdem as cenas dos picadeiros. Diante do novo exercicio do fazer circense, a
lona e a rua deixam de ser os Unicos espacos de apresentagdes. Esses artistas de talentos
multiplos ocupam teatros e casas de show. Se antes a lona era um elemento de identidade do
circo, a ocupacao dos espagos dedicados as artes mais nobres fara com que o circense nem
sempre se distinga do ndo-circense, pois o desenvolvimento de plasticidades hibridas nos
espetaculos abriu um campo revitalizado do Novo Circo e promoveu uma aproximagao com o
teatro e a danca. (PENCENAT, 2009)

Apesar de contemporaneos, os artistas da linha de pesquisa do Novo Circo ndo se
identificam com o expoente Cirque du Soleil. Alegam que — por mais que se invista em uma
estrutura dramatirgica diferenciada, em um vestudrio mais contemporaneo — em geral o
artista do Cirque du Solei mantém uma corporalidade mais associada ao circense tradicional,
mais atlética e especializada em uma determinada performance da proeza. Alegam também
que ¢ mantida a estrutura do espetaculo tradicional: o apresentador; os nimeros independentes
e somados; o clown alinhavando um sentido e contra-sentido da cena; a inser¢cao da danga e
do teatro, a musica, os figurinos, as luzes de forma segmentada, da mesma forma como ocorre
no modo tradicional do fazer circense. Ainda denunciam que o diferencial do Cirque du Solei
¢ o alto investimento de patrocinadores, o que permite colocar em cena grande quantidade de
acrobatas causando um impacto visual vertiginoso ¢ espetaculoso®. Cheguei a escutar: "isto
ndo é arte é marketing".

A identidade do Novo Circo ainda estd sendo construida, mas apresenta-se em

contraste ao circo tradicional e aproxima-se ao teatro e a danga. Os artistas mantém a estética

4 Dado coletado a partir de didlogos com circenses nos Festival Internacional de Circo do Rio de Janeiro,
Festival Brocante de Frisanco, na Itadlia — que apresentaram este ponto de vista comum sobre a construgdo da
identidade do Novo Circo.
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do risco e da proeza. Porém, esses elementos, antes mostrados com rufos e tambores, se
dissolvem na agao dramadtica, performatica e/ou expressiva. Em soma, desde a década de 1990
¢ comum ver elementos circenses em espetaculos de teatro e danga, desdobrando aspectos
dessas aproximagdes. (LACHAUD, 2009)

De todo o complexo de mutagdes e misturas das identidades artisticas, me chama a
aten¢do o fato de que as diversas artes, cada qual em seu caminho, ao final apontaram para o
corpo e a experiéncia sensivel. Estes elementos se tornaram o centro da exposi¢do cénica, seja
no confronto as formas habituais do fazer — danga, circo, performance ou teatro —, seja na
apresentacdo inacabada e indefinida do processos de criagdo. Também me chama atengao
como o publico foi colocado na participagdo do evento criativo em uma tentativa
reconstituidora do despertar perceptivo — questionando o pertencimento ao mundo, a
estrutura de tempo e a objetividade. O fato ¢ que o confronto de contra-cultura a partir da
década de 1960 aproximou as identidades das artes. O desenvolvimentismo enquanto
estrutura do discurso, a segmentagdo e as categorias passaram a ndo fazer mais um sentido
pleno desde entdo. Agora, estamos em um outro momento. O da individuagdo identitaria e da
permeabilizacdo categodrica.

O teatro contemporaneo partilha com a danga, as artes plasticas e o cinema
uma crise de identidade e uma indefini¢do de estatuto epistemologico. Neste
sentindo, pode-se falar de experiéncias cénicas com demarcagdes fluidas de
territdrio, em que o embaralhamento dos modos espetaculares e a perda de fronteiras
entre os diferentes dominios atipicos sdo constantes.

Em resposta a transformagdo, varios tedricos do teatro e da performance
buscam organizar vetores de leitura dessas espécies estranhadas de teatro total que,
ao contrario da gesamtkustwerk wagneriana, rejeitam a totalizagdo, e cujo o trago
mais evidente ¢ a freqiiéncia com que se situam em territorios hibridos de artes
plasticas, musica, danca, cinema, video e performance, além da op¢do por processos

criativos avessos a ascendéncia do drama para a constituicdo de sua teatralidade e
seu sentido.(FERNANDES, 2011, p.11)

As identidades artisticas que em um momento anterior eram bem definidas, no curso
de suas historias, encontraram denominadores comuns gerando um cendrio de hibridez.
Porém, frente ao Estado Moderno esta hibridez se deparou com uma forma de categorizagao
ineficaz para sua classificacdo. O resultado ¢ que na atualidade presenciamos uma dilatagao
dos campos artisticos para abarcar o fenomeno.

Fredrik Barth (1998) , embora aprofundando-se em grupos e contatos interétnicos, nos
fala das fronteiras de identidade. Segundo o antropodlogo, as fronteiras se expandem em
experiéncias de contato, mas ha algo inerente que permanece: a partilha de determinada

identidade envolve uma percepgao cosmoldgica, a visdo tempo € espago, uma origem comum
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e, sobretudo, o sentimento de pertencimento a um grupo definido pelos humanos que a
compartilham. Aplicando a ideia as identidades artisticas contemporaneas, a danca, o circo, a
performance e o teatro sdo identidades em que as/os artistas das artes hibridas podem
reconhecer, por exemplo, suas origens ou a escola. H4 a evocacdo de um senso de
pertencimento do artista e ordenacdo cosmoldgica por meio de algumas destas estas
categorias, que € sendo o caminho que percorreu até sua individuagao.

O autor refere-se ainda a "identidade situacional". Trata-se daquela que evocamos
frente & um dispositivo politico em nossa sociedade. Um bom exemplo destes dispositivos sdo
os editais culturais de financiamento para a arte. Frente a uma politica especifica em um
Estado Moderno o sujeitos evocam tragos de pertencimento a uma delimitagdo coletiva. O que
podemos presenciar na atualidade ¢ um embaralhamento generalizado de grupos hibridos
entre as categorias que recebem fomento.

A Cia No6s No Bambu ¢ um estudo de caso pertinente. Somos artistas com trajetorias
distintas entre teatro, danca e circo. Nosso pertencimento comum, de origem, ¢ o Sistema
Integral Bambu: uma pratica que evoca o primitivo, o artesanal, a magia e um sentido de "ser
natureza" no estado de criagdo artistica. A construcao cénica da Cia Nos No Bambu se faz de
um hibrido entre teatro fisico, danca, circo e artes plasticas podendo reivindicar varias
categorias de classificacdo, fazendo a gestdo de sua identidade situacional frente a cada

demanda.

6.1 P6s-modernismo?

Quero ainda tecer uma consideracdo sobre a hibridez na cena contemporanea. Outro
elemento que se estabeleceu como descricdo identitaria de todo um espectro diferenciado na
arte do século XXI ¢ o desiderato pds-modernismo. Escancarando meus afetos, tenho
ressalvas sobre o largo uso do termo. No campo artistico, o pés-modernismo foi anunciado
em diferenciagdo aos estilos estéticos antecessores, possuindo um carater e uma postura
politica anti-modernista — muitos dos artista reivindicavam até mesmo o status de "ndo-arte".
Ao mesmo tempo, tenho que admitir que hd aproximagdes visuais a cena hibrida atual —

devido ao fato de que os pods-modernos romperam com a ideia de paradigma nas artes e
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instauram a abertura consciente para o paradoxo* — em uma denuncia cabal da asfixia da
linearidade cultural imposta por estrutura e linguagem na modernidade. Mesmo assim,
pondero que nao seja adequado o rotulo de pds-moderno a tudo o que de fato o pods-
modernismo deu origem, pois na arte contemporanea do século XXI ndo se deflagra, de forma
generalizada, uma militancia de diferenciagdo ideologica em relagao ao modernismo.

A partir dos artistas pds-modernos, presenciamos nas artes uma abertura consciente as
incongruéncias discursivas, mas s6 o foram capazes de fazer seguindo a trilha l6gica dos
artistas modernistas. Se Arthur Danto associa o modernismo a Era dos Manifestos, a minha
interpretacdo € que o pds-modernismo € o manifesto velado de implosao dos manifestos,
sendo o seu "manifesto apice". Nisto corroboro em parte das ideias de Fredric Jameson (1997)
quando ele propde um exercicio de se pensar que o poés-modernismo € pouco mais que um
estagio do proprio modernismo.

O poés-modernismo ndo veio a abrir um novo campo homogeneizagdo que se segue as
estruturas do pensamento moderno. Ele veio encerrar a estrutura do discurso modernista. E
apos essa implosao que se anunciou a possibilidade de um ambiente multiplo de ocorréncias e
de individuagdo da obra — em que a linearidade discursiva é apenas uma das formas de
organizacdo estrutural. As ocorréncias artisticas subsequentes ao pdés-modernismo, ao meu
ver, terdo de receber um novo nome, cada qual ao destino que se propde. O que veio depois
foi a conseqiiéncia, e ndo a parte do pés-modernismo.

Tem-se sugerido que talvez devéssemos falar simplesmente em pos-
modernismos. Tao logo o fizemos, porém, perdemos a capacidade de reconhecer, a
capacidade de classificar e a percepgdo de que o poés-modernismo marca um estilo
especifico. Poderiamos tirar proveito da palavra "contemporidneo" para cobrir
quaisquer disjungdes de pos-modernismos que se quisesse cobrir, mas entdo
novamente ficariamos com a sensagdo de ndo possuir um estilo identificavel, de que
ndo ha nada que ndo se ajuste. Mas o que na verdade ¢ a marca das artes visuais
desde o final do modernismo, que como periodo se define pela falta de unidade
estilistica, ou pelo menos do tipo de unidade estilistica que pode ser algada a
condigdo de critério utilizada como fase para o desenvolvimento de uma capacidade

de reconhecimento — e que consequentemente, ndo ha possibilidade de um
direcionamento narrativo.(DANTO 2006, p.15)

O fato ¢ que a arte contemporanea do inicio do século XXI (ampla, difusa e
incongruente) tem sido marcada, estilisticamente e filosoficamente, por diferengas explicitas

tanto no processo criativo, quanto na finalizagdo da obra. O conjunto de desdobramentos

46 Alusdo a termos do Professor Fernando Villar proferida em sala de aula na disciplina Poéticas em Cena no
segundo semestre de 2014 pelo Departamento de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia. "Paradoxo" da
convivéncia de varios estilos sem que se evoque um sentido de superacdo em contraste com o "Paradigma" que
necessariamente evoca uma superagao.
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artisticos atuais tomou rumos proprios e estd sendo mais rapido que cognoscivel. Recria-se e
diferencia-se em velocidade proporcional aos avangos tecnologicos de sua época. E na falta
de recursos interpretativos tem sido chamado de pés-moderno. Talvez, continuando a satira ao
moderno, poderiamos falar em um p6s-p6s-modernismo.

A questdo atual, dada as diferentes e inclassificdveis (ou poli-classificaveis)
expressoes € encontrar um espaco para ser o que se € dentro das multiplas possibilidades — o
que inclui desbravar novos mercados e dilatar as atuagdes. A arte de agora evoca poder ser em
corpo para além do ja classificavel. Existir em si e em sua individua¢do. Mais que a
convivéncia de diferentes orientagdes teodricas, presenciamos a mistura de estilos, a ruptura
filos6fica com a linearidade e com o dominio discursivo maniqueista. Presenciamos a
expressdo da coexisténcia, e ndo da ruptura filos6fica — que era a estrutura das narrativas
modernistas. Em uma mesma obra pode co-habitar fragmentos, releituras ou integragao de
estilos precedentes antagdnicos em harmonia estilistica, incluindo preceitos modernistas. E
possivel, por exemplo, uma cena de balé classico, utilizando transmidia, sem narrativa linear.
Ou uma pintura naturalista em meio a uma instalacdo. Todas as possibilidades antecessoras
sdo matéria-prima para a criacdo. No entanto, presenciamos um descolamento indiscriminado
das origens das matérias-primas. Estamos, assim, diante de certo abandono da histéria
proferida por muitos autores como uma perda profunda (BENJAMIM,1985; JAMESON
1997; BAUDRILLARD,1991), mas também apontadas por outros como uma abertura as
novas possibilidades (LYOTARD, 2004; CASTELS; 2000; HALL,2004).

A cena atual ocorre neste lugar qualquer de incompreensao categorica e ¢ definida pela
auto-atribuicao filosofica conceitual, em que o artista e a recep¢do definem mutuamente a
obra, evocando as categorias que lhe parecam pertinentes no processo de sua individuacao. Os
acontecimentos que vivemos, ainda serdao estudados apds o distanciamento temporal
necessario. Mas reafirmo a intuicdo de que o pos-modernismo ¢ um estilo muito bem
delimitado ainda dentro da narrativa modernista que se encerrou, inaugurando uma nova fase
para a arte que ainda ndo compreendemos.

Arthur Danto (2006), propde uma leitura provocativa da atualidade em seu livro
entitulado "Apds o fim da Arte". Citando a profunda aproximagao intelectual com Belting, faz
uma regressdo histérica a0 momento que a arte tomou consciéncia de que era "arte",

discorrendo sobre uma descontinuidade em relagdo as imagens antecessoras — que, dentro
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de uma logica medieval, desempenhavam outro papel na vida das pessoas, sendo mais
associada ao sentimento de fé e revelagao divina, e para a qual o conceito de artista ndo fazia
parte da explicacdo. "Ndo que aquelas imagens deixassem de ser arte em um sentido amplo,
mas serem arte ndo fazia parte de sua produgdo, uma vez que o conceito de arte ndo havia
surgido de fato na consciéncia geral”. (Danto, 2006, p. 4)

Segundo o autor, a partir da Renascencga ndo sé a consciéncia de arte, mas a figura do
artista torna-se central. No periodo de transicdo que representou um "salto de consciéncia",
ndo se nomeava ainda o que viria ser entendido como "arte", muito menos compreendia-se
seu local social. As mudancas simplesmente ocorreram até quem em certo momento
ganharam corpo suficiente para ser compreendidas como tal. Se esta regressdo permitiria
Belting pensar em uma arte antes da Era da Arte, Danto diz ser possivel se pensar em uma arte
ap6s o fim da Era da Arte. Assim, usa a analogia para descrever o periodo em que estamos
vivendo — que possivelmente nos levara a um outro periodo em que a arte, tal qual se deu na
propria Era da Arte, ndo compreenderd o fendmeno. Segundo o autor, uma nova consciéncia
do fazer artistico emergira a partir do fim da Era da Arte, em um salto de descontinuidade.
Conclui anunciando um novo carater "p6s-historico" da arte, referindo-se a destituicdo do
elementos que alicer¢aram a Era da Arte. (DANTO, 2006)

Ao que tange meus afetos, considero que o autor brilhantemente capta e anuncia uma
descontinuidade no carater evolutivo da arte. Também me surpreendi por localizar uma
transformagdo de descontinuidade na transi¢ao da Era Medieval para a Era Moderna e dizer
que ocorre algo no sistema de arte nos dias atuais que encerra 0 que comegou nessa transigao.
Porque nela se localiza a emergéncia do reducionismo e do racionalismo cartesiano, que estao
sendo colocados em questdo. A virada paradigmatica a complexidade, abala as estruturas
lineares de compreensao. Por isto, por mais que considere a brilhante apreensdo de Danto,
percebo uma linearidade nas interpretacdes dos fatos, ao evocar uma cronologia temporal.
Estamos diante de muitos tempos e muitos sistemas de arte.

Hoje presenciamos o questionamento da narrativa da Histéria da Arte. Vivemos um
periodo de multiplos contatos apds o advento da internet. Temos acesso direto a diversificadas
culturas, cosmologias e corporalidades advindas do processo de globalizagdo. Ha ndo s6 a
perpetuacdo do "capitalismo tardio", para usar os termos de Fredric Jameson (1997), e suas

formas mais sutis de propagagdo surgiram com as novas tecnologias cibernéticas (SANTOS,
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2000), mas também fendmenos culturais, para os quais ainda ndo temos dimensdes de
impacto, tém sido proporcionados. De fato, estamos em contato com uma boa dose de
percepgoes, o que inclui contatos com culturas que tem uma cosmologia baseada em tempos
(ciclicos, ndo lineares) ¢ constitui¢des de "naturezas distintas" (VIVEIROS DE CASTRO,
1996), abrindo um novo campo de experiéncias perceptuais ao individuo moderno. Sao as
communitas do conhecimento sensivel.

Nesse ambiente de encontro, novas historias estdo emergindo colapsando o proprio
sentido da Historia tal qual nos foi, e ainda ¢, ensinada. Estamos vivendo em um periodo em
que as historias suprimidas estdo emergindo e se contrapondo a Historia hegemonica. A
Histéria de dinamizagdo da cultura Ocidental estd se transformando em mais uma das
historias que compdem a complexa malha de significagdes do percurso da humanidade. A
categoria "pos-historico" se depara com esta fragilidade, pois expde um sentido linear de uma
trajetoria cultural. Do ponto de vista da Antropologia, podemos falar sendo em muitas
historias da arte e compreender uma sobreposicdo de universos estéticos, em uma trajetoria de
poder. De forma que a categoria "arte pds-historica", delimitada por Danto evoca igualmente
uma linearidade de cunho moderno e prefiro ndo usa-la.

Em outras palavras concordo com autor em seus argumentos, mas acrescentaria que a
propria Era da Arte ¢ uma invencdo de moderna e obedece a linearidade cosmologica da
cultura ocidental. E dentro de uma perspectiva de interpretagdo dada a linearidade, me vejo
obrigada a ceder as visdes mais pessimistas da interpretagdo do presente cuja a alienacao
generalizada se sobrepde a condicdo de re-criagao generalizada (JAMESON,1997). E se posso
ter algo de esperanga neste processo contemporaneo, refere-se a transcendéncia do sistema de
pensamento logocéntrico. E nisso percebo a participacdo da communitas do conhecimento
sensivel. Assim como Danto, creio que o salto de consciéncia vira de uma descontinuidade.
Porém intuo que este salto nos levara perceber os equivocos das grandes narrativas lineares. O
termo que poderd sintetizar essas experiéncias atuais ainda tem de ser inventado, quando elas
ganharem corpo suficiente para ser denominadas.

Como temos a necessidade de comunicar e registrar os evidentes de nossa época, por
enquanto persisto apenas delimitar uma ambientagdo temporal precisa do fazer artistico atual
insistindo em utilizar uma categoria ampla e pouco criativa: a arte contemporanea do inicio do

século XXI.
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Por meio deste exercicio de reflexdo sobre a identidade da arte corpo e bambu bem
como a analise da inser¢ao da Cia N6s No Bambu no mercado e sistema de arte, percebo algo
maior do que ¢ tangencial apenas ao meu fazer artistico. Presumo que o comportamento das
artes hibridas na cena atual opera na logica da complexidade: as identidades se definem mais
nas relagdes postas do que em torno de uma esséncia reduzida a uma categoria de

pertencimento ou estilo. Constado que algo neste novo momento comeca a ganhar corpo.
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7. CONSIDERACOES FINAIS

Busquei, neste trabalho, apontar o percurso da instauragdo de uma cultura de alienagao
do corpo na modernidade e valorizar os guetos de resisténcia do saber do corpo — dar-lhes
forma em uma definicdo enquanto communitas do conhecimento sensivel, contrastando-o a
cultura hegemonica logocéntrica. Para, entdo, afirmar sua importancia na constru¢do de um
novo paradigma.

O fiz porque sdo as motivagdes subjacentes a minha escolha em trabalhar uma
corporalidade consciente — tanto no que € afeto a arte, quanto ao método de conhecimento
corporal que dei suporte para ser estruturado, o Sistema Integral Bambu. Assim, ao descrevé-
lo optei por apresentar a politica cotidiana e as reflexdes que o edificaram dentro de uma
logica voltada a percepgdo ao estado criativo do individuo. O intuito de registrar o Sistema
Integral Bambu também foi uma iniciativa de promover a ampliacdo e o didlogo de
conhecimentos produzidos na academia e fora dela — tendo em vista a contribuicdo que o
método pode oferecer ao artista cénico de diversas areas e a contribuicdo que o método
cunhou para a originalidade da arte corpo e bambu.

Adentrei nos pormenores desta arte, fazendo o(a) leitor(a) entender as peculiaridades
que a envolvem. A ecologia, a produgdo, o conhecimento da planta, a relacao tatil e a poética
na plastica das interagdes entre corpo e bambu. Para logo depois, expor a trajetéria de
experiéncias da Cia No6s No Bambu.

Como forma de contribuir para um didlogo que transcenda o hermetismo da arte
corpo e bambu, considerei a importancia de pensar a identidade artistica hibrida na
contemporaneidade e questionar a atual operacdo das categorias de classificagdo para abarca-
las.

Somente ao escrever as ultimas paginas desse extenso trabalho, que percebi dimensao
da minha ambic¢ao em tornar material os afetos que compdem meu olhar sobre a minha arte e
meu tempo neste momento. Nunca fui mulher de poucas palavras, elas me transbordam. Cada
vez que olho ao lado percebo novas conexdes e possibilidades para interpretar o presente.
Tento integralizar as ambiguidades porque o universo dual ¢ paradoxal por origem, uma

verdade construida sempre esbarra, cedo ou tarde, em seu contradito.

167



Imbuida de uma sensagdo de dever "quase" cumprido, finalizarei tecendo meus atos de
esperanca sobre a realidade que nos sobrepde e ¢ maior. Pois considero este tempo muito rico
em possibilidades, justamente por estarmos vivendo uma transicdo de paradigmas que
necessita de novas abordagens epistemologicas — e acredito que artes, por permitirem a
vazao aos afetos e ao conhecimento sensivel, tém participagao fundamental no processo.

Neste século, o desenvolvimento da internet enquanto meio de trocas possibilita
acessibilidades informacionais (tanto ao real, quanto suas distor¢des) antes ndo registradas na
historia. Grupos sociais, de individuos antes dispersos no globo, passam a se organizar
criando corpo e relevancia social por meio das redes; minorias de diferentes contextos
nacionais se identificam mais entre si do que com o Estado-Nag¢do; torna-se evidente as
padronizagdes estéticas das elites e o compartilhamento de cddigos que transcendem uma
identificacdo nacional; ha um contraste visivel na coeréncia dos discursos totalitarios (tanto
esquerdistas, quanto os de direita); sistemas culturais diversos passam a co-habitar o espago
cibernético colocando as verdades culturais em contrastes; etc. Este novo meio possibilita o
individuo a fazer gestdo de sua identidade com um gama infindavel de informacgdes e recursos
(CASTELS, 2000; HALL, 2004). Apds a revolugdo das maquinas e do transporte, que
impulsionaram a industrializacdo, a revolucdo informacional impulsiona um modo multiplo
de perspectivas relacionais e identitarias no presente.

Algumas das interpretagdes mais apocalipticas sobre o atual momento, referem-se a
continuidade de um planejamento capitalista por meio do inconsciente coletivo, dominando a
ambientacdo dos desejos com o desenvolvimento tecnologico (SANTOS, 2000).
Presenciamos um novo fenomeno de construgdo de uma hiper-realidade baseada na imagem e
no mundo virtual, que ndo encontra reflexos na materialidade: a simulagdo e os simulacros,
mesclado também ao real, surgem em uma complexa malha de signos para a qual a
capacidade interpretativa do individuo ¢ reduzida. As quantidade de informacdes incapacitam
as defini¢des criando um impacto ambiente nas relagdes e afetando as distingdes e a
percepgao real. Com a dificuldade de apurar juizos, cria-se distor¢des nas relagdes societarias
e ¢éticas. O novo ambiente de intoxicagdo informativa, integra elementos com uma velocidade
jamais vista antes. H4 a perda de conteido e origem: uma ruptura com a histéria, com a
memoria. Os fragmentos de informagdes propiciam uma alienagdo ampliando o campo dos

desejos com ofertas de resolugdes imediatistas pouco sustentaveis e durdveis no mundo real,
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provocando uma busca incessante de saciedade — o que gera uma condicdo da servidao
voluntdria e propaga o modelo capitalista com as fung¢des proprias do mercado, mas torna
invisivel os efeitos colaterais de ordem moral (BAUDRILLARD, 1991).

Segundo Jameson,

[...] [H4] uma nova falta de profundidade, que se vé prolongada tanto na
‘teoria’ contemporanea quanto em toda essa cultura de imagem e do simulacro; um
consequente enfraquecimento da historicidade tanto em nossas relacdes com a
historia publica quanto em nossas novas formas de temporalidade privada, cuja
estrutura esquizofrénica (seguindo Lacan) vai determinar novos tipos de sintaxe e de
relagdo sintomatica nas formas mais temporais na arte, um novo tipo de matiz
emocional basico — a que denominarei intensidades — [...]; a profunda relagdo
constitutiva de tudo isso com a nova tecnologia, que ¢ uma das figuras de um novo
sistema econdmico mundial [a do capitalismo tardio] [...](JAMESON, 1997. p. 32)

Por outra perspectiva, ¢ possivel abordar estes mesmos elementos de forma mais
factual, e menos apocaliptica, com a consciéncia de que estamos passando por mudancas nas
quais os resultados a longo prazo sdo nebulosos para nossos recursos intelectuais e capacidade
interpretativa, cuja apreensdo ¢ mais associada a propria modernidade. De forma que
podemos avaliar apenas a morte, o que estamos perdendo e, de algum modo, atribuimos valor.
Dificilmente podemos avaliar para o que estamos nascendo, por meio de nossas categorias de
linguagem. Nessa fase de transicdo onde se morre e se nasce a0 mesmo tempo, ¢ possivel
velar as coisas e viver os fatos. Uma janela para a criacdo se abre.

Na tentativa de expressar as novas peculiaridades e distinguir fenomenos culturais
ainda ndo nominados da literatura académica e filosofica, autores cravaram o termo pos-
modernidade — tomando emprestado equivaléncia de ideias do termo pds-modernismo, usado
por vanguardas artisticas para definir um estilo contrastivo ao modernismo. O intuito era
discernir o que de inédito estava surgindo no mundo ap6s a solidificagio do contexto
moderno: a generaliza¢cdo da industria como meio de produc¢do; a globaliza¢do da economia; a
prevaléncia do capitalismo; a maturidade das cidades cosmopolitas. Principalmente nas duas
ultimas décadas, as inovagdes que os meios de comunicacdao e sua acessibilidade cada vez
mais popular imprimiram na realidade resultaram na tendéncia a transformagdo do
conhecimento em informacdo. A diversidade de narrativas essencialmente contrastantes e
difusdes de conhecimentos diversos provocou a incredulidade em relacdo as metanarrativas
(destacando-se as polaridades entre 0o marxismo e o positivismo cientifico) que tentavam
incluir todo o conhecimento humano em uma s6 totalidade. Essa incredulidade, a simulagao

de conhecimentos e a difusdo da informagao e seus avessos, bem como suas decorréncias de
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ordem cultural, transbordaram a capacidade de serem enquadrados no que vinha sido, aos
moldes classicos, delimitado enquanto modernidade. (LYOTARD, 2004)

Que algo aconteceu distinguindo-se do que até entdo era apreendido como moderno, é
fato. Mas para alguns autores este algo ¢ uma continuidade, ndo implicando uma ruptura entre
periodos, como o termo pos-modernidade sugere. E seguindo a mesma orientagdo que me faz
compreender os novos fendmenos estéticos como "a arte contemporanea do inicio do século
XXI" prefiro designar os tempos atuais como ftempo de multiplunidades emergentes?’, pois
considero as possibilidades muito mais amplas que as dicotomias evocadas na contraposi¢ao
entre modernidade e pos-modernidade?®.

Uso o termo multiplunidades inspirada nas proposicdes desenvolvidas por Viveiros de
Castro e de seu grupo de orientandos no desenvolvimento do "perspectivismo amerindio” ou
"multinaturalismo" enquanto recurso tedrico-metodoldgico ao estudar sociedades indigenas
brasileiras e que muito contribui para enxergar nossa limitagdo enquanto ser pensante

ocidental.

A florescente industria da critica ao carater ocidentalizante de todo dualismo
tem advogado o abandono de nossa heranga conceitual dicotdmica, mas as
alternativas até agora se resumem em desiratos po-bindrios um tanto vagos; prefiro
assim perspectivisar nossos contrastes contrastando-os com as distingdes
efetivamente operantes nas cosmologias amerindias. (VIVEIROS DE CASTRO,
1996, p. 116)

Certamente o que foi apreendido como pds-modernidade, e, fazendo um esforgo em
perspectivisar, recoloco aqui enquanto tempo de multiplunidades emergentes, ¢
desdobramento das condigdes oferecidas pela modernidade e concordo com os autores que
alegam nao haver uma ruptura necessaria entre estes periodos, mas creio que de fato ha, nao
necessariamente superagdes, mas sobreposicdes. E sim, isto ¢ uma declaracdo de afetos e de
esperanca. Arrisco afirmar que mais poderoso que romper com a modernidade, ¢ transviar
seus usos e alicerces criando uma ambientagdo ambigua, difusa e inexplicavel: esta corroi a
propria percepcao dual e desafia a loégica do sentido de ruptura e progresso na modernidade

enlouquecendo a filosofia de base cartesiana. Estamos diante do inclassificavel. O moderno, e

47 "Emergentes" porque as varias historias culturais que contrastam a narrativa hegemdnica em um amplo
contexto mundial, ainda estdo em processo de exibicdo, auto-afirmagdo e fortalecimento.

48 Importante ressaltar que ndo utilizarei nem capitalismo tardio (JAMESON 1997), nem hiper-modernidade
(LIPOVETSKY; CHARLES, 2004), nem pés-modernidade (LYOTARD), nem modernidade liquida (BAUMAN,
2001) pois ndo pretendo entrar na discussdo categérica do momento presente. Minha intensdo com o termo
tempo de multiplunidades emergentes ndo ¢ delimitar uma categorizagdo, mas ampliar as possibilidades de
significagdo das ocorréncias contemporaneas, criando uma nog¢do que fuja ao silogismo logocéntrico —
direcionando o olhar e os afetos para a riqueza justaposta as novas incongruéncias.
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tudo o mais, estd contido de forma sistémica e complexa, indissociavel. A explicacdo deste
tipo de totalidade encontra limites mesmo que sob uma 6tica da totalidade marxista, posto que
a potencialidade do virtual vem superando os modelos explicativos advindos da dialética.

Os meus sentimentos mais otimistas observam que, se por um lado, hd a crise e o
reordenamento capitalista em nova escala, por outro, ha possibilidades da ruptura com a
linearidade racional. Creio mais no poder das transformag¢des a partir da tomada de
consciéncia étnica e da tomada de consciéncia corporal — que para mim estdo intimamente
ligadas como um fluxo continuo de resisténcia ao logocentrismo. Minha aposta ¢ que a
communitas do conhecimento sensivel, que me esforcei em delimitar no inicio desse trabalho,
assumirao parte no processo de transi¢ao.

Retomando as teorias de Viveiros de Castro, digo que o "perspectivismo amerindio”
ou "multinaturalismo" nasceu do exercicio de compreender sociedades indigenas a partir de
seu proprio ponto de vista. Essa experiéncia acabou por evidenciar aspectos antes intangiveis
da dualidade estruturante do pensamento ocidental na opera¢do do conhecimento. Como
refere-se o autor, "tal teoria cosmologica, propoe uma redistribui¢do dos valores atribuidos
pela metafisica ocidental as categorias Natureza e Cultura."*

Reunindo varios trabalhos e contrariando as concepgdes animistas (pois hd uma
diferenca entre "pensar que os animais sdo humanos" e "pensar que para si mesmos os
animais sdo humanos"), alega que para estes grupos a realidade e a natureza seriam
constituidas de diversas perspectivas ao mesmo tempo. O universo ¢ uma ocorréncia multipla
com pontos de encontro entre si, representados pelos xamas que podem ter acesso a outros
mundos. Para tornar esta proposi¢ao da experiéncia com os amerindios mais inteligivel, trago

o seguinte trecho da obra de Viveiros de Castro:

Tipicamente, os humanos, em condi¢des normais, véem os humos como
humanos, os animais como os animais, € o0s espiritos (se os véem) como espiritos; ja
os animais (predadores) e os espiritos véem os humanos como animais (de presa), ao
passo que os animais (de presa) véem os humanos como espiritos ou como animais
(predadores). Em troca, os animais e os espiritos se véem como humanos:
apreendem-se como (ou se tornam) antropomorfos quando estdo em suas proprias
casas ou aldeias, e experimentam seus proprios habitos e caracteristicas sob a
espécie da cultura — véem seu alimento como alimento humano (os jaguares véem
0 sangue como xXauim, os mortos véem os grilos como peixes, os urubus véem o0s
vermes da carne podre como peixe assado etc.), seus atributos corporais (pelagem,
plumas, garras, bicos, etc.) como adornos ou instrumentos culturais, seu sistema

49 Trecho extraido da conferéncia proferida no dia 24 de agosto de 2011 por ocasido de concurso para porfessor-
titular de Antropologia da UFRJ. Transformagdo na antropologia, transformagdo da antropologia - por Eduardo
Viveiros de Castro.
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social organizado do mesmo modo que as instituigdes humanas (com chefes, xamas,
festas, ritos etc.). Esse "ver como" se refere literalmente a perceptos, e ndo
analogamente a conceitos, ainda que, em alguns casos, a énfase seja mais no aspecto
categorial que sensorial do fendmeno; de todo modo, os xamds, mestres do
esquematismo cosmico (Taussing 19987:462-463), dedicados a comunicar e
administrar essas perspectivas cruzadas, estdo sempre ai para tornar sensiveis os
conceitos ou tornar inteligiveis as institui¢des. "(VIVEIROS DE CASTRO, 1996, p.
117)

Esta forma de pensar ¢ exdtica as compreensoes categoricas do pensamento dual e
logocéntrico ocidental, mas aponta possibilidades a nossa cultura de caminhos filosoficos para

se lidar com um universo multiplo em movimento.

Esse reembaralhamento etnograficamente motivado das cartas conceituais
leva-me a sugerir o "mulitnaturalismo" para designar um dos tragos contrastivos do
pensamento amerindio em relagdo as cosmologias "multiculturalistas" modernas:
enquanto estas se apoiam na implicagdo mutua entre unicidade da natureza e
multiplicidade das culturas — a primeira garantida pela universidade objetiva dos
corpos ¢ da substancia, a segunda gerada pela particularidade subjetiva dos espiritos
e dos significados — a concepgdo amerindia suporia, ao contrario, uma unidade do
espirito e uma diversidade dos corpos.[...](VIVEIROS DE CASTRO, 1996, p. 116)

Embora o "multinaturalismo" seja mais estudado nas disciplinas de etnologia indigena,
entendo sua contribuicdo enquanto teoria antropoldgica por evidenciar aspectos que
transbordam os limites das teorias anteriores. Considero inspiradora suas proposi¢des para
pensar as questdes pouco compreensiveis mas inerentes a propria sociedade moderna
ocidental. A importancia se da a medida que o autor se permeou da compreensdo destes
grupos que ndo viveram o logocentrismo, em um esfor¢o de dialogar com suas perspectivas
— o que difere-se do exercicio do interpretativismo. Creio que o multinaturalismo sinalize
possibilidades de desdobramentos futuros a nossa civilizagdo, nas palavras do autor, "em um

movimento de indigenizagdo na tradi¢do do pensamento”.

Para chama-la de pensamento, porém, ¢ preciso que sejamos capazes de,
imitando ao nosso modo os indios (que ndo ¢ o modo deles), pensar o pensamento
como algo que, se passa pela cabeca, ndo nasce ¢ nem fica 13; ao contrario, investe e
exprime o corpo da cabeca aos pés, e se exterioriza como afeto incorporante:
predacdo metafisica, canibalismo epidémico, antropofagia politica, pulsdo de
transformagio do e no outro.*®

Neste sentido, penso que as teorias de Viveiros de Castro também oferecem pistas as
novas possibilidades de se pensar o presente nas artes. Sob inspiragdes pessoais e paralelismo
ao autor e meu assumido grau de inventividade, falo de um possivel "perspectivismo artistico-

atuante" no empreendimento de organizacdo do discurso em artes, para poder canalizar toda

30 Trecho extraido da conferéncia proferida no dia 24 de agosto de 2011 por ocasido de concurso para porfessor-
titular de Antropologia da UFRJ. Transformagdo na antropologia, transformagdo da antropologia - por Eduardo
Viveiros de Castro.
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essa difusdo e hibridizacdo que vivemos na cena contemporanea do inicio do século XXI, a
servico do salto de descontinuidade — para usar uma imagem de Danto (2006).

Nosso universo cultural, em transi¢do do reducionismo para o pensamento complexo,
estd diante de algumas possibilidades. Entre elas, hd o caminho da compreensdo de um
universo multiplo, em que a coexisténcia pode operar por meio de uma auto-atribuicao e
respeito mutuo, € hd caminho do aniquilamento de perspectivas por formas e poder. A
primeira situagdo poderia ser expressa por : "eu sei que voc€ existe, mas nao consigo acessar
seu mundo. Logo, aqui hd um espago para sua existéncia, mesmo que eu ndo compartilhe em
nenhuma instancia o que vocé €. Nossa €tica para garantir ambas existéncias ¢ delimitar
nossos espacos em comum acordo, visando garantir o equilibrio ecoldgico. Porque se eu
aniquilar vocé, provoco um desequilibrio no amplo sistema do qual sou parte". Este caminho
diz respeito as multiplunidades emergentes.

O segundo caminho ¢ o do aniquilamento do "outro", o mesmo que foi tracado na
modernidade desenvovimentista, logocéntrica e linear. Pode ser expresso por: "se eu consigo
acessar seu mundo, vocé €; se eu nao consigo, vocé nao €. Dentro desta relacdo eu tenho mais
poder de defini¢ao da existéncia. Assim, como sei que sou, defino que vocé ndo €. Logo, nio
permito sua existéncia em qualquer que seja a instdncia". E este caminho diz respeito a
modernidade, em que os preceitos de "Igualdade, Irmandade e Fraternidade" s6 se deu entre
pares, ¢ na qual nos deparamos com os evidentes limites expressos nos desequilibrios
ecologicos, afetos inclusive aos detentores do poder.

Com o termo multiplunidades quero dizer: unidades integrais em contraste umas as
outras, separadas por uma equivoca¢do comunicacional, mas que forjam uma unidade maior,
transcendental a percepc¢ao imediata. Estas multiplunidades encaminham a compreensdo da
alteridade por meio de uma individuagao expressa ¢ conceituada "de dentro para fora", uma
auto-atribuicdo de reconhecimento reciproco. Em temos mais simples, multiplunidades
significa entender a individuacdo em seu aspecto multiplo e referendar o exercicio de sua
defini¢do a cada relagdo. Compreender que uma mesma coisa pode ser muitas de acordo com
as relacoes estabelecidas.

De forma que hé a possibilidade da coexisténcia de unidades — grupos sociais, obras
artisticas, identidades individuais, etc. — que ndo partilham o mesmo senso de pertencimento

\

— ao Estado, ao sistema de arte, a sociedade etc. —, mas que respeitam-se preservando
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mutuamente suas existéncias pelo simples preceito ético da coexisténcia. Gera-se uma
compreensdo que vivemos em um ambiente cultural multifacetado e que as unidades se
definem em relagdes a estes ambientes multiplos.

Para usar uma imagem amerindia enquanto metafora, ¢ como se xamas urubus, xamas
jaguares e xamas mortos estivessem sentados a mesma mesa para decidir os rumos de suas
existéncia e organizacao no cosmos. O objetivo ¢ que a biodiversidade se sustente e para tanto
deve-se desenhar uma ética para a coexisténcia, pois do contrario serdo impactados. Os xamas
sd0 os unicos que na "perspectiva humana de cada espécie" tém licenca e poderes para
transitar entre os mundos. A missdo dos xamas, de acordo com a necessidade de sobrevivéncia
de todos, ndo se d4 na escolha imediata do prato a ser comido, mas em compreender que suas
perspectivas sdo distintas e que para sua coexisténcia os pratos terdo de ser diferenciados de
acordo com sua unidade e integracdo ao cosmos. O fato de sentarem a mesma mesa €
alarmante, mas ocorreu pela necessidade da existéncia. Os imponderaveis da realidade
anunciavam fim de todos. Em um salto de descontinuidade, houve a consciéncia do multiplo.

Talvez pelos afetos @ minha trajetéria hibrida e pela forma que sinto o mundo, penso
que as artes podem caminhar para este exercicio metaforicamente xamanistico necessario ao
rompimento com a linearidade cosmoldgica. Deste exercicio, quem sabe indica-se
proposi¢des da coexisténcia humana?

O que caracteriza o tempo de multiplunidades emergentes é justamente a dificuldade
de enquadrar a realidade dada e vivente as categorias que eram o cerne da modernidade,
porque o ambiente ¢ maior ¢ multifacetado. O local social reservado as artes na modernidade
— sua separagdo de outros aspectos do conhecimento — foi constituido sob uma légica
objetivista. Era uma forma de conten¢do do potencial criativo, o exercicio da subjetividade e a
permissdo temporal ao interdito. O controle da liminaridade em um carater "liminoide", para
evocar as interpretagdes de Victor Turner (1982). Atualmente presenciamos essa energia
potencial, represada, extrapolando as barreiras. Repostas que se pretendem definidoras do
campo artistico colapsam diante da avalanche de mudangas da cena contemporanea do inicio
do século XXI. "Ser ou ndo ser" arte, passa por sistemas multiplos de atribui¢do identitaria
denunciando certa difusdo e permeabilidade, para o qual o Estado e as categorias existentes

sdo insuficientes. Expressam-se em novas formas e espagos, caminhando, creio, para um
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"perspectivismo artistico-atuante". Criam um impacto ao proprio designio da arte e constroem
novos campos para apreensao da subjetividade no cotidiano.

A artista-antropologa e a antropdloga-artista que habita na multiplunidade do meu ser
aposta, ou deseja, que o resultado destes processos que vivemos, no futuro, nos mostre uma
infiltracdo da consciéncia da subjetividade na producdo do conhecimento, proporcionando a
communitas do conhecimento sensivel um novo lugar social.

Transgredindo os limites da esperanga — e me permitindo aqui falar de sonhos —
espero que o humano ocidental aprenda, com outras culturas, diversificados caminhos do
saber, do ser e do sentir-se em unidade integrada. No campo académico, penso que novas
disciplinas possam ser aplicadas a arte, promovendo o suporte de mudangas significativas no
desenvolvimento do conhecimento, pois sua instrumentalizagdo — sobretudo das artes do
corpo — ¢ capaz de alcangar graus profundos de sensibilidade e auto-percepgao dos afetos.

Assim, para além da apreensdo estética em seu designo significativo da transformagao
cultural, as artes tendem a contribuir com suas ferramentas de pesquisa, que promovem a
materializa¢ao da subjetividade, adentrando em diferentes campos e reintegrando a riqueza de
experiéncia do corpo, em um movimento de revitalizagdo da cultura hegemonica.

Desta forma, estruturas de poder estabelecidas na modernidade denunciadas por
Foucault (2003) seriam abaladas pela necessidade de de reintegragdo conhecimento
perceptivo no fazer ciéncia, pois dependeremos da conjun¢do de conhecimentos, incluindo
aqueles que ndo suprimiram a subjetividade. Estariamos, entdo, vivendo uma nova era
epistemologica, em que o pensamento de corpo em poros sera fundamental para a
compreensdo da extensa malha da complexidade.

A minha crencga ¢ de que estamos em tempos de artes. Depois de toda a experiéncia
proporcionada pela modernidade, a arte, a subjetividade, o inconsciente serdo forcas com
intensidades mapeaveis na construgdo do conhecimento.

Estes sonhos, e a percep¢do do tempo de multiplunidades emergentes que compartilho
como consideragdes finais, podem ser apenas paginas em devaneios que me movimentam.
Podem ndo tocar a outros artistas, mas delimita minha a¢do. Minha PO-ETICA. E a partir
deles que atuo, que me mesclo ao bambu, que teco minha militdncia, que escrevo, que ensino
e que aprendo. E ¢ deste lugar que degusto a riqueza de experiéncia.

Afetos expostos, dissertacdo encerrada.
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INTRODUCAO

Tenho, neste trabalho escrito, o objetivo de esclarecer as minhas atitudes
e escolhas na formatagio dos principios que vem trilhando a Integral Bambu, e
que consequentemente, justificam as minhas agdes,

Convém esclarecer que escrevo para as pessoas com quem convivi, que
demonstraram interesse sobre as minhas idéias e sobre as minhas experiéncias
como praticante da /ntegral Bambu.

Escrevi pensando nas perguntas dos interessados, nas minhas
descobertas e procurando o entendimento de questdes fundamentais com relagio
20 movimento, & natureza e & sobrevivéncia. Desta forma entendi que escrever
sobre a Integral Bambu ¢ falar sobre:

® A arte da suspensio;

* Estratégias de sobrevivéncia;

e Principios que regem a natureza;
¢ Atitudes do praticante;

e Escolhas pessoais,

Com um profundo respeito e comovido com o sofrimento de quem busca
“a melhor resposta” para trilhar a sua vida, me comprometi a escrever com
honestidade e sinceridade.

Apbs algum tempo treinando sistematicamente, percebi que seria
impossivel descrever todas as respostas motoras nas diversas situagBes de
suspensdo. Entdo como escrever sobre a “arte de subir em é&rvores”?

Resolvi entfio, néo escrever sobre técnicas de movimentos, ja que estas
sdo de natureza infinita e transitéria. Além de que, essas verdades sio individuais
¢ especificas para uma situagéio motora.
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Influenciado pelo pensamento oriental na forma de relatar as artes
marciais e explicar os fendmenos naturais, escrevi de forma ligeiramente poética,
sobre principios que podem nortear a busca pela resposta motora ideal.

A fim de repartir o meu contentamento por ser um “integrado” e os
meus sucessos até o momento, desejo que este manual ajude vocé a ndo cair.
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UM BREVE HISTORICO

Lembro que quando tinha uns doze anos j& despertava a vontade de me
superar. Dentre as brincadeiras, jogos e desafios, foi nascendo um interesse pelo
gesto motor e a sua influéncia na minha performance. Nascia também uma
identificagdo com o caminho do guerreiro, trilhado pela disciplina, autocontrole e
aperfeigoamento. A partir daf vim experimentando diversas modalidades como:
judd, caraté, danga, escalada, jiu-jitsu, aikidd, capoeira, remo, ginéstica olfmpica,
natagdo, polo aquatico e outros esportes.

A importéncia da atividade fisica na minha vida fez com que eu trocasse
o curso de Matematica na Unb pelo curso de Educag#o Fisica. Durante a minha
graduagdo estava sempre pensando em alguma modalidade que pudesse me
dedicar integralmente e que suprisse as minhas necessidades de saude, expressdo
artfstica, educagdo e aperfeigoamento.

Queria escolher uma prética na qual pudesse tragar um caminho longo.
Para isso a modalidade néo poderja depender de professor, instalagdes, aparelhos,
etc.

Um dia, ndo sei exatamente quando, enquanto subia em uma mangueira
percebi a riqueza de possibilidades motoras e experiéncias que podia ter se
seguisse o “caminho”. do estudo sistematico de situagdes em 4rvores. Assim
comegou a histéria da Integral Bambu.

E por qué o bambu? O bambu foi o material coerente para que pudesse
“construir as minhas 4rvores” e reproduzir as situagSes de suspensio que
desejava. Chamo de coerente a soma de diversas qualidades: disponivel, exético,
acolhedor, facil manejo, bonito, flexivel e resistente.

A fim de atingir os objetivos que tragava, fui construindo estruturas
feitas de bambu para dar aula, fazer exercicios, aprender a andar suspenso, fazer
massagem, expressar movimentos artisticos, ou para simplesmente subir.
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Como eu, a Integral Bambu vem se aperfeigoando com o decorrer do
tempo, movimentada pela diversidade de propostas, pela caracteristica de
ambiente criativo e libertario. Utilizando da construgdo constante e da diversidade
cultural das pessoas que praticam, formamos o movimento Integral Bambu.

Hoje a Integral Bambu Jja tem uma cultura de aprendizado, algumas
histérias interessantes, um grupo de amigos integrados e alguma diregdo para o
seu futuro. Na minha histéria de vida Vi a Integral Bambu nascer e crescer, e
acredito que ndo estarei aqui para ver morrer,

Seria impossivel falar da Integral Bambu sem ser em forma de
depoimento, j4 que hoje ela é a minha vida, assim gostaria de sugerir que também
escreva a sua estdria com a sua /ntegral Bambu, que pode estar nascendo agora.
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AS QUESTOES

A Integral Bambu pode ser entendida como a melhor resposta que
encontrei para algumas questdes e necessidades que tive quando pensava em
escolher uma modalidade para me dedicar enquanto estudante e professor.

¥ O que treinar?

v Como desenvolver todas as minhas valéncias fisicas (forga,
flexibilidade, capacidade aerébica, habilidade motora)?

V' Como me aperfeigoar como pessoa (um caminho de aprendizado
continuo de longo prazo)?

v Como ser integral (cuidar da satide, da performance e da expressdo

artistica)?

Uma prética incondicional (autonomia)?

Como trabalhar com diversidade?

Como educar para a sobrevivéncia?

Como ensinar?

O que ensinar?

Como compensar o envelhecimento?

RN 5 %N A A

Como desenvolver tudo isso em um horério de aula determinado (1

hora por aula)?
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PRINCIPIOS DA INTEGRAL BAMBU

Para conseguir as respostas, comecei dando a Integral Bambu uma
personalidade filosofica, na qual estabelece uma coeréncia nas minhas escolhas
para a construgdo do metodologia. Os principios que nortearam as minhas
escolhas sdo:

Sobrevivéncia

Autonomia

* ¥ %

Democratizagdo da possibilidade de treinamento
Criatividade

Diversidade

Identidade

Produtividade

* o %

Popularidade

Perpetualidade

Liberdade

Evolugdo

Educagao

Harmonia (balango enérgico, rotina equilibrada)
Expresséo

Socializagdo

Crescimento
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A FERRAMENTA

Absorva o que € dtil. Rejerte o que € indtil Acrescente o guc & especificamente
Seu. O howem, criador indjvidual, & sempre maris limportante que qualguer estilo
ou sistema estabelecido.”

Bruce Lee

“,

@0 acredjte na f das tradjdes, por maiores que Sejam seus mérrtos ¢ honras
através do tempo e do espago. Néo acredite na F dos sabios do passado. Néo
acredite no que vocé imaging ter vindo de alguma divindade. Nio acredsic em

qualguer cosa que venha da autoridade de mestres ¢ sacerdotes. Apds a sua
propria andlise, acredite apenas no que vocé experimentar ¢ reconhecer como
corveto, no que for bom para vocé ¢ para todos os outvos seves.”

Kalama Sutta, Anguttara Nikaya Ill.65

"0 monges e sabios, assim como um ourises testaria seu ouro quermando-o,
cortando -0 ¢ esfregando-o, assim também vocés devem examinar as winhas
palavras e ndo as acertarem simplesmente por reveréncia a mim.”

Crtado por Kulika Pundarika no Vimalaprabha

"Um mestre realmente bom jamais € doador da verdade e sim um gura, um
J
apontador da verdade que o aluno terd gue descobriv por st mesmo.”
Bruce Lee

Este capitulo tem a fung#o de orientar o leitor ou praticante, a como usar
0s ensinamentos descritos nos proximos capitulos.

Uma das propostas educacionais da Integral Bambu é a conquista da
autonomia, do autoconhecimento e do senso critico. Devemos entender que o
responsével pelo seu sucesso ou fracasso é o préprio praticante, e que durante o
caminho do aprendizado teremos varios colaboradores, mas a decisdo e a agéo
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cabem ao praticante. O professor e os colegas ddo sugestdes ou formulam
hipéteses sobre determinado problema,

Por exemplo, vocé deve atravessar uma ponte de bambu que est4
bastante velha e s6 existe um lado dela que resiste a0 seu peso. O leigo sugere a
esquerda e o mestre sugere a direita. Vocé provavelmente optard pela direita
mesmo sabendo que existe a possibilidade do mestre estd errado. Podemos
chamar isso de grau de credibilidade. Assim devemos escutar a todos sabendo
que cada um tem um grau de credibilidade e ndo o dominio da verdade. O mestre
pode errar, mas Ihe de ouvidos por que a sua hipétese ¢ bastante provével apesar
de ndo ser a verdade. Mas apos analisar a situagéo, € a sua hipétese que interessa,
€ a sua decisio e agdo que & importante e se algum dia estiver convicto de que
este ¢ o caminho, mesmo que a hipdtese do mestre for contraria a sua, haja
conforme acredita por que ¢ a sua vida que estd em jogo.

Podemos entdo entender que os ensinamentos da Integral Bambu sio
sugestdes que merecem serem ouvidas, e apés a sua critica utilize-as como
ferramentas para solucionar alguns problemas especificos ou descarte.
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A MISSAO SOBREVIVER

Por que treinar?

Proponho uma reflexdio em torno do aprendizado motor para a
sobrevivéncia. Esta sobrevivéncia deve ser entendida na observagfo do
comportamento dos seres vivos e da inteligéncia natural de todo o nosso
ecossistema. O estudo do comportamento dos animais no seu meio natural mostra
algumas caracteristicas comuns nos seres vivos e nas transformagGes das espécies
apos geragdes. Primeiro observamos que todos seres vivos querem sobreviver e
procriar, e em torno disso ¢ feito a selegdo para ver qual individuo estd mais
adaptado. Este consegue maior nimero de descendentes e vive mais tempo. A
partir daf surgem novas variagdes de espécies e até mesmo novas espécies.

Dentro do sistema de valores de uma sociedade, a questdo da
sobrevivéncia dispensa qualquer julgamento, sendo uma escolha para qualquer
pessoa sd. A partir dai comegamos a pensar em movimentos utilitarios que
tenham a caracterfstica de levar ao sucesso na luta pela sobrevivéncia, na qual é
decisiva na selegdo de uma resposta motora. Observando o movimento dos
animais em seu meio natural conseguimos entender que a sua técnica para
resolver os problemas como se alimentar, atacar, fugir e defender também possui
um critério de selegdo e evolugdo.

Nessa cﬂ%m&?m procuraremos identificar o sujeito dominante ou uma
espécie que estd melhor adaptada. Lembrando que s6 € possivel falar disso
sabendo que a selegdo dos individuos se d4 pelas caracteristicas do ambiente e no
caso do programa motor, pela caracterfstica da tarefa motora ou problema.

Quais seriam entflo, as caracterfsticas da que definem uma boa resposta
motora? E quais seriam as caracteristicas comportamentais que definiriam um
sujeito dominante?

Gostaria de ressaltar a importancia da “missdo - sobreviver” e o que
precisamos aprender ou treinar para continuarmos vivos. Devemos refletir sobre o

grau de importdncia dos nossos objetivos. Acompanhe a seguinte situagio:
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Um sujeito busca com todas as suas forgas, uma promogdo no trabalho.
Naquele momento, essa promogdo estd em primeiro lugar na sua vida. Ele ¢ um
funciondrio exemplar, trabalha ap6s o horério, faz curso de aperfeigoamento e
aprende outras linguas. Um dia € indicado para participar da selegdo para o tio
desejado cargo. Ele nem dorme direito, acorda mais cedo, pega o seu carro e vai
para o trabalho. Com a cabega cheia de pensamentos, lembre de tudo que ¢
importante: falar com clareza, olhar nos olhos, ser objetivo, demonstrar
seguranca. Afinal aquilo é muito importante para ele. Enquanto lista mentalmente
as coisas importantes para se lembrar, ele se distrai e passa o sinal vermelho.
Quando ele volta a atengfio para o transito, ele percebe um caminhio vindo em
sua diregdo e ndo consegue desviar, E como se o tempo parasse naquele exato
momento, pergunto a ele:

O QUE E IMPORTANTE?

§
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A ATITUDE

O Pesquisador do Movimento

A tdenica viva uma doenga guando a mente se torma obsessiva por ela.”

Bruce Lee

No nosso cotidiano, por mais que tenhamos experiéncias motoras,
sempre nos deparamos com alguma situagdo nova integralmente ou parcialmente.
Assim podemos pensar: “Nunca estarei pronto para qualquer situagdo”. Sendo
isso verdade devemos desenvolver a capacidade de aprender ou a “atitude”.
Esse comportamento ¢ descrito conforme as seguintes caracteristicas:

,\wﬁ.m@n@ — fotal e parcial: Devemos brincar com o0s nossos sentidos,
priorizando e isolando um de cada Vez, como, por exemplo, executar com os
olhos fechados, ouvir o som do movimento, verbalizar o movimento com

onomatopéias, etc. Ou entdo associando um sentido com o outro, como: silencio
no movimento. Também, no jogo de percepgdo podemos tomar como foco o
objeto de interagéo.

v’ Controle_do estresse: O praticante deve estar atento ao estresse do corpo
colhendo informagdes do ténus muscular, fadiga, respiragéo, batimento, sensagéo
de estiramento, etc... Lembrando que a escolha do movimento adequado ¢ o que

causa menos estresse. Esta informagdo ¢ fundamental para a escolha da melhor
resposta motora!

v’ Organizacdo, feedback e reorganizacdo: A organizagio vem da primeira
opgdo de movimento que se baseia nas experiéncias anteriores, sensagdes
(sentidos), imaginagao (execugdo mental) e na intuigdo. Apds essa primeira
tentativa recebemos o feedback da nossa €Xecugdo e reorganizamos o movimento
para uma nova tentativa,

v “A escolha”: “A escolha” trata do conhecimento dos objetivos propostos ¢ das
regras do “jogo”. “A escolha” deve ser feita antes da execugdo mentalizando o

14

194



objetivo, o sucesso, o caminho e a tranqiiilidade na execugdo, priorizando
concluir a tarefa sem desgaste ¢ respeitando regras. Na escolha devemos antecipar
mentalmente os resultados, imaginando e escolhendo o movimento ideal. Assim
quando partimos para 0 movimento j4 estamos determinados a cumprir a tarefa
com sucesso, mas procurando reduzir o desgaste. “A escola” pode ser comparada
com “Eu quero...”. Pega, mas pega com critério!

v’ Programacdo _temporal: No projeto de aprendizagem devemos saber
programar a duragdo da experiéncia e do estudo. Uma tarefa motora pode ser
resolvida instantaneamente ou levar alguns meses. Nessa perspectiva devemos
programar o processo de aprendizagem usando de parcelamentos e outras
estratégias.

“Todos conseguimos, mas quando Deus quiser”.

O CONCEITO DE SAUDE

Conforme a Organizagio Mundial de Saude, saude € o completo estado
de bem-estar fisico, mental e social (WHO, 1946). Desta forma a elaboragdo de
estratégias para se conquistar a satide néo inclui uma rotina de condicionamento
fisico que torna o individuo apto a executar alguma tarefa motora, apenas uma
rotina de compensagdes aos desgastes a fim de manter o sistema em bom
funcionamento.

Devemos pensar também na importancia de estar apto s tarefas motoras
além de estar com saude, Jj& que isso faz parte de nossa vida inevitavelmente. Para
isso devemos reconhecer as competéncias fisicas basicas que desejamos manter e

acrescentar & rotina terapéutica, uma rotina de condicionamento para essas
competéncias.

Pensando nisso devemos buscar a harmonia da carga e recuperagio. Para
conseguirmos manter a competéncia de conseguir correr, por exemplo, devemos
estar praticando a corrida, observando, porém, o desgaste que essa tarefa traz de
forma aguda e crénica e entrar com estratégias terapéuticas de recuperagio ativa.

Voltando a observar o homem enquanto Ser inserido na natureza,
podemos listar algumas competéncias basicas que seriam importantes:

v correr v pular v escalar

v’ Jutar v arremessar v nadar

Pensando também nessas competéncias motoras e até quando
gostarfamos de manter essas habilidades, sugiro que além da manutengdo da
satide também pensarmos no programa de treinamento, que de forma geral, ajude
anos manter aptos.
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SUBI

A ORIGEM DO MOVIMENTO

A partir de alguns questionamentos, vamos refletir sobre a origem do
movimento. Esse assunto revela a importéncia da preparagdo mental do praticante
antes do movimento e trata da qualidade do pensamento que programa a futura
execugdo,

O questionamento - Quando subir no mastro pense:
L & > Quando comecei a subir?
X Quando movimentei bragos e pernas.

1 > Como me movimentei?
Quando os meus musculos se contrafram.

\

> Como os meus mésculos se contrairam?
Quando o impulso elétrico chegou.

v

Quem mandou o impulso elétrico?
Foi o meu pensamento.

v

Como foi escolhido esse pensamento?
Pela minha vontade.

> Quem comanda a minha vontade?
A minha escolha.

> Quem comanda a minha escolha?
A minha sabedoria

»  Quando comecei a subir?

A partir desses questionamentos, podemos concluir que a origem do
movimento € na nossa mente. Comegamos pela sabedoria que nos permite fazer a
escolba certa, depois & vontade de executar ou o “querer”, em seguida o
pensamento ou visualizagdo do movimento e resultado escolhido, e partir dai, a

parte motora que comega com o impulso Nervoso, contragdo e movimento,
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A qualidade da intengdo de movimento que precede 0 mesmo &
determinante no resultado. Por exemplo, se levantarmos uma caixa cheia de areja
pesando 20 Kg sabendo do peso, iremos aplicar a forga escolhida para 20 kg.
Agora se numa segunda tentativa esta caixa estiver vazia e nio soubermos iremos
Nos preparar para levantar vinte quilos e provavelmente iremos arremessar a
caixa. O mesmo acontece quando, por exemplo, vamos correr cinco quilémetros o
mais répido possivel. Mas quando estivermos chegando o nosso téenico decide
que devemos correr seis quilémetros. Nessa situagdo ndo houve um preparo
mental anterior e podemos nio obter um bom rendimento.

Lembrando que a escolha certa vem da sabedoria, em se tratando da
situagio de suspensdo, devemos entender o que seria uma boa escolha, Quando
vou fazer uma via devo escolher completar essa via sem cansar. Tentar imaginar
movimentos suaves, leves e silenciosos usando da subjetividade ou até imagens.

Quando vou executar um movimento artistico posso imaginar um quadro
onde a minha postura é uma obra de arte perfeita,

Quando vou correr posso imaginar que vou flutuar ou que vou correr
durante um ano inteiro.

Um judoca pode visualizar arremessar o adversdrio a cem metros de
distancia.

Essa intengdo prévia de movimento deve ser experimentada e avaliada
até ser selecionada. Lembrando que cada um tem a sua prépria intengio de
movimento e imagem.

FACA DO SEU MOVIMENTO
UMA OBRA DE ARTE

e @ darga pode ser considerada como a poesta das agdes corporais no espago”
Rudolf Labam

Sabemos que o movimento comega antes da agdo motora, dai o valor da
meditagdo. Devemos meditar sobre a intengfio, a qualidade do movimento,
visualizar os resultados e desejar fazer o melhor possivel.

Fazer o melhor possivel depende do compromisso do praticante com a
busca da perfeigdo. Um bom exemplo ¢ quando escrevemos. Quando anotamos
um recado ao telefone geralmente nio femos compromisso de fazer uma letra
bonita, mas quando escrevemos um bilhete amoroso colocamos na nossa letra o
melhor da nossa caligrafia.

O nosso melhor movimento ou resposta motora deriva desse
comprometimento. A partir desse comprometimento exercitamos o mosso
“querer”, um desejo sincero de ver a manifestagdo do resultado ideal.

A qualidade dessa intengdo de movimento se desenvolve junto com a
sensibilidade, imaginagdo e inspiragdo. Essas sio caracteristicas  do
comportamento artfstico. A importancia dessa habilidade reflete diretamente no
tempo de aprendizado do aluno e na qualidade técnica,
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PRESSAO

Investigando as sensagdes vindas do movimento, pela observagéo de
uma contragdo muscular ou até mesmo quando estamos passivos observando o
tonus muscular, podemos identificar uma sensacdo de "pressdo”. A mesma
pressdo acontece na respiragdo, s vezes, simultaneamente.

O estudo e dominio dessa "pressdo” ¢ fundamental para o
desenvolvimento do praticante. Através desse dominio conseguimos tornar o
nosso movimento um  “espreguicar”, onde movimentar se torna um ato
prazeroso,

Parando para analisar a atitude de espreguigar, observamos que temos
uma situagdo de movimento e contragéo distinta. Produzimos uma pressdo mais
harménica com a respiragfio trazendo uma sensagdo agradavel.

Aperfeicoando essa atitude de movimento espreguicando, a partir da
atengdo nas sensagdes de pressdo e respiragdo, podemos desenvolver diversas
habilidades funcionais e terapéuticas.

Existem quatro fatores importantes para o desenvolvimento da
habilidade em lidar com a “pressdo”:

1) Sensagio

Quando executamos uma contracdo devemos nos concentrar na
“sensagdo da pressdo”. Observar como ela se apresenta nas diversas partes do
corpo e aprender a gradua-la de forma continua. Dependemos de sensibilidade e
concentragdo para que a minima informagéo de pressdo passe a ser aumentada. A
“sensacdo da pressdo” acontece também quando nos colocamos em posturas de
alongamentos.

2)  Respiracio
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Quando sentimos a pressao no corpo podemos também colocar pressdo
na_respiracdo. Diminuindo a passagem de ar, tanto na inspiragdo como na
expiragdo, podemos gerar uma press@o também diretamente no diafragma. A
respiracdo age de acordo com a pressdo. Se aumentarmos a press@o aumentamos
também a ventilaggo.

3) Intencdo

O movimento parte de uma “intencdo”. E importante o aperfeigoamento
da gualidade dessa intengéo. Para conseguirmos a habilidade de gerar pressdo
sem se cansar, devemos estar com a intengdo de espreguicar e fazer a “chamada
de for¢a”. A chamada de. forga parte de uma carga motivacional. Surge de uma
intengdo de gerar bastante energia para uma tarefa futura, associada a uma atitude
de movimento com contetido emocional. Agindo como se “invocasse” o prazer e
a emogdo e depois percebendo a realizagdo desta intengdo nas sensagdes,
passamos a reconfigurar o nosso modo de mexer.

4) Harmonizacdo

Apds compreendermos sensagdo, respiracdo e intencfio, procuramos
entender como elas se relacionam. A “harmonizacio” ¢ a habilidade em
equilibrar esses fatores. Quando precisamos fazer uma “chamada de for¢a”
partimos da intengéo com carga emocional, logo a respiragdo regula a capacidade
de ventilagfo e a resisténcia da passagem de ar, no mesmo instante conseguimos

sentir a pressdo no corpo necessaria para realizar a tarefa pretendida.

A habilidade de harmonizar se desenvolve com a prética e estd
diretamente ligada & sensibilidade ¢ a concentragdo. Apesar de termos a vontade
de harmonizar existe uma atitude mental em nio focalizar em nenhum dos
fatores, para que o ajuste acontega de forma espontinea. Para isso devemos
sempre voltar para a “chamada de forga” e procurar, através das ‘sensagdes, sentir
e avaliar o resultado do exercicio.
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O MOVIMENTO OTIMO

Chamo de “movimento 6timo” a melhor opgéo de movimento para uma
determinada tarefa, naquele momento.

Para fazer uma boa escolha de movimento devemos saber sobre a
abordagem da tarefa motora (terapéutica, utilitaria ou artistica) e definir os
objetivos e regras claramente.

A escolha da melhor opgdo de movimento & norteada por critérios de
selego, nos quais qualificam e definem o “movimento 6timo”, sio eles:

v Sucesso
Este conceito qualifica quanto a0 resultado. Define que, com
determinada técnica conseguimos os objetivos da tarefa ou solucionamos o

problema.

v Eficiéncia
Este conceito avalia a quantidade de esforco para obter o “sucesso”,
V' Precisdo
A busca do “movimento 6timo” estd associada com a busca da precisio

no resultado. Sabendo as regras da tarefa motora devemos avaliar o sucesso com
os critérios de precisio.

v Intengio
O “movimento 6timo” deve ter a caracteristica de ser intencional. Para
avaliar a qualidade da “inteng@o” devemos controlar os parémetros do movimento
para avaliagfo.

Pardmetros do movimento:
Lfarametros do movimento:

> Duracdo: Este parametro estd relacionado com o tempo de execuciio e
com a definigdo precisa do inicio e fim do movimento.

> Amplitude: A amplitude esta relacionada com a 4rea ou posigdo. O
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resultado do movimento no espago deve ser o desejado pelo praticante.
Para avaliar usamos instrumentos que medem posigo.

> Intensidade: A intensidade esta relacionada com a contragdo desejada.
A avaliagdo estd no tonus muscular e na relagdo de biomecanica e forga
aplicada.

V' Movimento harmonico

No “movimento harménico” o praticante deve ter o dominio da variagéo
da velocidade e continuidade. Assim o movimento ndo serd executado em
“trancos” ou descontinuo.

Podemos dizer entio que o “movimento Gtimo” & 0 movimento
harmdénico, no qual obtemos o sucesso intencional na tarefa proposta, avaliado
criteriosamente com preciséo conforme a duragfo, a amplitude e a intensidade,
utilizando o minimo gasto de energia.
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0S TRES PONTOS

A arte do deslocamento em suspensdo esta ligada aos critérios de
eficiéncia, seguranga, economia, movimento intencional, controle, etc. Em uma
situagdo nova, onde devemos passar de um ponto para outro, ou ultrapassar um
galho, devemos selecionar a resposta motora de acordo com esses critérios.

Uma das respostas pode surgir dentro da estratégia dos “17és pontos”. Na
situagdo de deslocamento devemos, sempre que possivel, procurar manter trés
apoios dentre os quatro apoios fundamentais (os apoios fundamentais sao: bragos,
maos, pernas, pés — 0s outros apoios podem ser qualquer parte do corpo: cabega,
tronco, etc), ou seja, devemos movimentar um apoio de cada vez. Assim
distribuimos o peso. Mesmo que o contato desse terceiro apoio seja insignificante
devemos usé-lo para pelo menos estabilizar o corpo.
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O “PE” ¢ a “MAO”

Para Frangois Delsarte, todas as formas de movimentos se classificavam
em duas categorias: o ato de reunir, que vai do espago exterior ao centro do
corpo; e o ato de dispersar, que vai do centro do corpo para o exterior. Nomeou
esses dois atos de concéntricos e excéntricos.

Desta classificagdo foram elaborados os conceitos de “peé” e “mao”:

= "Pé” aquilo que empurra (afasta do Corpo)

= "Md&o” aquilo que puxa (aproxima do Corpo)

Vamos conceituar “pé” como a regido do corpo que toca o solo ou um
apoio, que tem a fungéio de afastar, pode ser as costas, 0 brago, o pé ou até mesmo
a mdo,

A regido corporal que recebe o toque nos mostra a pressdo que
exercemos no apoio, ajudando no equilibrio e na transi¢do de peso. Mantendo a
atengdo na pressdo no solo procuramos o deslocamento como se a area de contato

s

fosse 0 n0sso “pé” e assim podemos andar com as costas, bragos, etc.

O conceito de “mdo” esta relacionado principalmente com a suspensao.
“mdo” pode ser qualquer parte do COrpo que agarre ou.sustente contra a
gravidade, tem a fungéo de aproximar. Podem ser a cabega, as pernas, etc.

s

E importante o desenvolvimento da inteligéncia do “pé” e da “mdo” a
partir da atengdo do tato e da pressdo. Internalizando estes conceitos e lembrando
da proposta do MOVIMENTO INTEGRAL, onde executamos todas as tarefas com
envolvimento de todo o corpo, conseguimos adquirir mais recursos de
movimento.

Assim, podemos estar pendurados pelos pés, que nesse caso seria a

10

“mdo”, ou caminhar com as méos que seria o “pé”.
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O SILENCIO NO MOVIMENTO
E comum a associagdo de caracteristicas do movimento. Os movimentos
com velocidade lembram forga, barulho e amplitude pequena. Os movimentos
lentos estdo associados a pouco barulho, grande amplitude e leveza, Observarmos
isso em criangas, quando pedimos movimentos rapidos ou lentos elas logo
mostram essas associagdes.

A associagdo em contraste de pardmetros como: lento e intenso, forte e
lento, rapido e silencioso, pode ser uma boa ferramenta para o ensino de uma
determinada habilidade. O exercicio do esquadro na paralela pode ser completado
com uma tarefa de coordenagio motora fina como desenhar com a ponta dos pés,
letras, nimeros, etc. Um salto ou deslocamento em suspensdo pode ser associado
ao siléncio ou ao minimo barulho na aterrissagem. Com este recurso podemos
conseguir a precisio e reduzir o risco em algumas tarefas motoras.

Sabendo que a origem do movimento acontece antes da execugfo, na
inteng@o, podemos usar da visualizagdo de padrdes de leveza em exercicios que
requerem forga com precisdo.

A partir desta analise confirmamos a importancia da meditago.

&Meditar sobre um sentimento, uma imagem inspiradora, uma musica que
impulsione o movimento.

Meditar sobre o objetivo do movimento, escolher e desejar o resultado.

Meditar para conseguir o estado mental desejavel para fazer do seu movimento
uma obra de arte.
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O MOVIMENTO MIL

“Escolha o caminto infinto mesmo qUE nunca o encontre”

Bruce Lee

Na proposta de movimento utilitirio, uma resposta motora mais
adequada ¢ selecionada a partir dos critérios de eficiéncia, seguranga, estratégia,
precisdo, etc. O conceito de “movimento mil” serye para ilustrar o comportamento

desejavel do praticante enquanto faz uma via ou uma situagdo motora em forma
de tarefa.

No estudo da melhor resposta motora para a situagdo, o praticante deve
imaginar que aquela tarefa vaj ser executada “mil” vezes (essa quantidade ¢
apenas lustrativa para proporcionar a sensagdo de infinito) assim o detalhe faz
diferenga. Se vocé pensar em um movimento onde o brago estd flexionado
inconscientemente e que ndo exerce grande influencia, isso ndo fard tanta
diferenga porque sera apenas uma execugfo, mas se vocé pensar em mil
repeticGes aquele detalhe jé faz diferenga.

A atitude do praticante quando pensa no “movimento mil® ¢ de buscar a
precisdo e o refinamento do programa motor. Assim sem precisar executar mil
repetigdes o individuo consegue aprimorar o movimento.,

Esse conceito ajuda também quando o assunto ¢ seguranga e
sobrevivéncia. Nessa situagdo até a interpretagéo da estatistica muda, Se vocé for
cumprir uma vez determinada via na qual a estatistica de erro ou queda ¢ 1 para
100, podemos dizer que vocg tem 1 por cento de chance de cair, mas se vocé for
fazer essa mesma via 100 vezes vocé tem 100 por cento de chance de cair pelo
menos uma vez. Se na situagdo a queda tiver conseqiiéncias graves devemos
tentar mudar a estatistica treinando com vigilancia e percebendo os pequenos
descuidos. Nessa situagdo escorregar o pé, um pequeno erro sem conseqiiénci

nenhuma ou um movimento néo escolhido feito sem atencdo se torna um grande
erro.
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VAZIO E CHEIO

Quando estamos diante de uma situagio motora nova e queremos
descobrir a melhor resposta para a agdo, 0 “movimento 6timo”, podemos usar a
estratégia do “vazio e cheio”. Através dessa atitude iremos desenvolver a
sensibilidade para reconhecer as forgas que atuam no sistema.

O conceito do “vazio e cheio” se referente & preparagio da postura
(biomecanica) antes da execugdo do movimento,

Antes da aplicagdo de forga para a execugdo de uma determinada tarefa,
devemos pesquisar, experimentar e ajustar a postura e as alavancas do esqueleto.
O esqueleto deve estar solto para se moldar e para a executar a tragdo.

O “vazio” é a condi¢do na qual o COrpo se encontra sem ténus muscular e
sem inibigdo de movimento, possibilitando ao praticante o ajuste dos 0ssos. Desta
maneira poderé facilmente chegar & forma ideal para a aplicagdo da forga. Esses
ajustes podem ser feitos com o uso de uma pequena forga isométrica quando o
praticante quiser testar uma alternativa, colocando um pouco de pressdo contra a

resisténcia.

O cheio € quando o praticante usa da contragdo muscular e aplica a forga
contra a resisténcia.

Esse comportamento favorece a sensibilidade na percepedo com precisio
do sentido das forgas do sistema. Uma outra dica & a visualizagéo de setas e
vetores que ajudam na execugéo.

O CAMINHO RETO

O “caminho reto” define o melhor caminho para o deslocamento. No
deslocamento de um ponto ao outro existe vérios caminhos e opgdes de
movimentos. O “caminho reto” é a opgdo de execugdo na qual o praticante ndo
desperdica movimento, chega menos cansado, mais répido no objetivo e oferece
menos risco.

Esse conceito ¢ importante principalmente quando estamos fazendo
“vias de deslocamento” com repetigdes ou ciclos. O praticante deve acompanhar
atentamente cada movimento a fim de analisar e corrigir para o préximo ciclo
buscando o “caminho reto”.

Em conformidade com a lei da individualidade biologica, o “caminkho

5

reto” pode ser diferente para a mesma tarefa ou via de acordo com as

caracteristicas do praticante.
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A PARADA

Para os praticantes da /ntegral Bambu, enquanto estdo na tarefa de
deslocamento sobre os aparelhos, o uso da estratégia da parada pode ser
determinante entre o sucesso ou o fracasso.

“A parada” pode ser entendida como uma atitude de reflexdo para uma
possivel reorganizagdo do movimento, ou para um breve momento de
recuperagdo e diminuigdo do estresse. Assim, devemos fazer paradas com
momentos de imobilidade. Dependendo da situagdio, na escolha de um caminho
nao apropriado, apés a parada para avaliagdo devemos voltar atrés e comegar de
novo. Em algumas situagdes a parada serve como estratégia, onde o praticante
intercala pequenas pausas para descanso e recuperagdo.

Quando estamos estudando o “caminho rero” podemos usar “a parada”
para parcelar a seqiiéncia de movimentos e melhor aprender.

Em uma situagéo de alto risco, onde néo hé €spago para o erro, o uso da
“parada” dita o ritmo e pode ser determinante para a sobrevivéncia.
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PAZ NA PERMANENCIA

Uma das qualidades fundamentais para o praticante conseguir ter uma
boa qualidade de deslocamento & adquitir a “paz na permanéncia”. Antes mesmo
de subir em algum lugar ou deslocar em suspensdo devemos desenvolver a
habilidade de parar. Essa habilidade nos permite ter trangiiilidade para escolher a
velocidade de transposigéo de peso de um ponto para o outro e também graduar a
pressdo nos pontos de sustentagéo.

Para conseguir melhorar esta habilidade devemos treinar a isometria
com a “respiragdo do Jfogo”. Podemos também treinar deslocando e fazendo
bequenas pausas em situagSes que exijam contragdo. Esse treino é fundamental
principalmente para os iniciantes.

4

Conseguindo a “paz na permanéncia”, conseguimos também muita
tranqtiilidade, ja que néo ficaremos angustiados em transpor o peso. Andando em
suspensdo dependemos da qualidade de permanecer nos segurando até
conseguirmos uma outra posigdo de maior conforto. Se em uma postura
estivermos angustiados agiremos com precipitagdo, o que pode resultar em uma
escolha errada de movimento.
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O MOVIMENTO DA AGUA

Em algumas situagses de suspensdo, no momento da transferéncia de
peso, devemos utilizar o principio do “movimento da dgua”. Quando vamos
mudar de galho em uma arvore, por exemplo, e esse galho ndo suporta um
depésito de peso brusco, devemos passar o0 peso progressivamente, escoando
como agua. Outro exemplo é quando o praticante ndo tem forga suficiente para
agilentar uma transferéncia brusca, entéo ele também deve passar escoando.

Imagine a situagdo de transferir um liquido de uma jarra para outra. A
medida que o liquido vai passando para a outra jarra, 0 peso vai aumentando,
Esse aumento é progressivo e constante. Agindo como a 4gua, conseguimos
transpor o peso moldando a massa corporal, e progressivamente aumentando a
pressdo em um determinado apoio (regido de sustentagio: qualquer parte do
corpo).

Em algumas situagdes ¢ prudente usar o “movimento da dgua”. Agindo
dessa forma temos mais controle na agdo de interromper o movimento e escolher
um caminho que tenha volta, Numa situagdo que merega pesquisa (um galho
duvidoso ou postura que o praticante n&o tenha certeza se consegue segurar o
peso) ele deposita o peso lentamente ¢ a qualquer sinal de perigo péra e pode até
retornar para uma postura anterior mais tranqiiila.

Esse principio aparece ndo sé em suspensdo, mas outras variadas
situagdes como em equilibrio, passagem por pontos apertados, etc.
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FAZER O NADA
X
NAO FAZER O NADA

O relaxamento deve ser visto como uma habilidade desenvolvivel. £
possivel ficarmos parados ¢ mesmo assim estarmos agindo ou contraindo alguns
musculos (fazendo uma contragdo isométrica, por exemplo) e podemos estar em
movimento sem ag@o ou contragdo (balangando em uma rede). Para conseguirmos
a passividade total, ou a “ndo agdo”, devemos intencionalmente querer ndo agir.

Algumas pessoas procuram a “ndo agdo” abandonando a consciéncia do
€orpo o que pode resultar a ndo observancia de alguma contragdo indesejada.

Para conseguirmos o relaxamento e a “ndo « do” devemos “fazer o
g ¢
nada”. Devemos agir para ndo agir, mandando a ordem para corpo de ndo agdo.

A capacidade de “fazer o nada” reflete diretamente no treinamento
através da descontragdo diferencial que proporciona eficiéncia nos movimentos,
Jja que aprendemos a contrair com intensidade diferente as diversas partes do
corpo.
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O CONTATO

“..se apertar mata o passarinho, se afrouxar o passaro foge”

Pensando na relagdo da forma, da técnica, do contato e da pressdo para
determinadas tarefas de suspensdo, conclui que para algumas situagdes a forma €
a do bambu. Algumas perguntas sobre técnicas, como por exemplo, a melhor
maneira de segurar de cabega para baixo no mastro, néo tem fungéo uma resposta
descritiva da técnica j& que a solugdo é sentir. Devemos trabalhar a sensibilidade
com a atengdo no tato.

Lembrando que a forga de atrito esta diretamente relacionada com a
caracteristica da superficie de contato (coeficiente de atrito) e a pressdo na
superficie (forga normal), devemos estar atentos ao contato e a pressdo que
exercemos. Essas varidvejs sdio controladas através da sensibilidade tatil e de
ajustes da postura, sendo esses de caréter individual.

Para desenvolver essa habilidade podemos executar os movimentos de

olhos fechados, procurando situages que utilize o corpo todo para sustentar o
peso ou apoiar.
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TATO SELETIVO

Grande parte da habilidade em executar e entender os exercicios
propostos pelo professor na Integral Bambu depende do “tato seletivo®. O
praticante deve desenvolver a habilidade de se acomodar nos aparelhos através
do tato, dessa forma ele pode evitar lesdes e também conseguir criar uma
situagdo agradavel. Além disso, é também através do tato seletivo que
conseguimos descobrir o “movimento dtimo” e aperfeigoar a inteligéncia de
contato, onde passamos a usar o corpo todo como apoio e sustentago tirando das
maos e pés a responsabilidade maior.

Convém lembrar que para desenvolver o “zato seletivo” basta concentrar

nas informagdes vindas do contato com o aparelho de bambu. E também bastante
eficaz executar os movimentos bem devagar e de olhos fechados.
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A REDE

Fazendo uma parédia com a criagdo do mundo na visdo crist, digo: No
primeiro dia Deus criou... “4 rede”. Deus criou a rede para, descansando, pensar
no que iria fazer no dia seguinte.

O conceito de “rede” na Integral Bambu diz respeito a deitar sobre os
aparelhos e se entregar a gravidade. Buscar essa acomodagdo similar a deitar na
rede ajuda o praticante a se acalmar com a situagdo de estar suspenso e
desenvolve afinidade com a modalidade,

Recomendo aos praticantes buscarem essa seqiiéncia de atividades na
sessdo de treinamento. Primeiro buscar a situagdo da “rede”, assim que
chegarmos no lugar de treino, entdo vamos deitar, massagear, estimular o contato,
para em seguida executar o trabalho de estudo de técnicas, tarefas, etc.
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O CHAO

Quando nascemos possuimos reflexos de protecdo contra a queda. Os
bebés recém-nascidos demonstram €sse comportamento com movimentos
reflexos de segurar e agarrar. A nossa primeira ligdo com a Integral Bambu é
quando caimos e descobrimos que cair ndo é bom.

O chio nos traz seguranga. Devemos fazer um esforgo consciente de

entrega a gravidade. Colocando consciéncia, conseguimos identificar esses
reflexos e inibi-los quando for interessante.

O trabalho para conseguir o abandono total do peso pode ser feito
através de exercicios de “elevacdo x abandono”. Essa técnica consiste em elevar
algum segmento e depois abandonar totalmente até a queda suave no solo
(sempre com gentileza). Também podemos exercitar a meditagio sobre a
gravidade, tentando identificar qualquer resisténcia contra esta forga através da
anélise dos vetores de forga perpendiculares ao chéo (verticais).

O desenvolvimento desse comportamento ¢ fundamental para uma boa
adaptagdo com a suspenséo. Seja em cima de uma 4rvore ou em um aparelho de
bambu, devemos procurar a sensagdo de abandono do peso e o sentimento de
seguranga, e entregar-se a suspens@o como se estivéssemos no solo.
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A FORMA, DEFORMA,
CONFORMA E TRANSFORMA

Observando o meu corpo quanto estava deitado no tronco da mangueira
pensei: A forma, deforma, conforma e transforma.

Essa ilustragdo veio da atengfo no formato do corpo quando recebe o
contato da drvore. O desenho do corpo torneado conforme a anatomia aparente do
misculo (a forma), muda assumindo o formato da arvore (deforma). Com o
passar do tempo, junto com a atitude mental de aceitagdo, o corpo vai se
ajustando (conforma). Apés alguns minutos senti que nio tinha forma, senti uma
anestesia o vazio, pronto para assumir qualquer forma (transforma).

Esse processo ilustra o caminho da transformagdo que o treinamento
proporciona ao praticante. Partindo da forma inicial seu COIpO passa por um
desequilibrio e deformagdo até conseguir aprender ou ganhar condicionamento
ocorrendo & transformagao.

39

130010 1ERERAANARIARARARARRARARARN

DESCI

40

207



AS TRES PROFISSOES:
0 MEDICO, O OPERARIO E O ARTISTA

Quando praticamos alguma modalidade devemos identificar qual a
abordagem daquela prética ou qual a abordagem naquele momento. A abordagem

¢ a finalidade ou objetivo da modalidade que eu resumo em: abordagem
terapéutica (o médico), utilitaria (o operdrio) e artistica (o artista).

Assumindo a postura do “médico” encontraremos a terapia, o
alongamento, o condicionamento, etc. Nessa atitude encontramos a fisiologia
como ferramenta e os principios do treinamento esportivo. A justificativa para
aquela agdo ¢ o fim terapéutico e a busca da saade.

Assumindo a postura do “operdrio” encontramos o movimento utilitario,
o fazer, o deslocar, o trabalho. O movimento est4 direcionado para a eficiéncia. A
justificativa para aquela resposta motora é a produgéo.

Assumindo a postura do “artista” encontraremos o teatro, a danga, a
estética da postura corporal. O movimento & escolhido conforme a mensagem ou
tema. A justificativa para o movimento ¢ a expresséo.

Na Integral Bambu encontramos as trés profissdes. Voltando ao passado
quando a formagdo do individuo era global e o cientista procurava estudar sobre
diversas 4reas do conhecimento, proponho a diversidade de atitude como fator de
fortalecimento do individuo.

No mastro de bambu, por exemplo, podemos subir como artista
dangando ou imitando uma cobra, subir com eficiéncia e velocidade como um
operério que o seu trabalho ¢ chegar ao topo, ou explorar o tato e alongar tendo
como abordagem a terapia.

Saber qual abordagem prevalece naquele momento ou naquela

modalidade ¢ importante para entender o argumento que sustenta aquele padrio
de movimento.
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A proposta da Integral Bambu ¢ apés perceber a abordagem tentar
entender quando e elas se misturam. Quando estamos capinando cstamos na
postura do “operério”, tendo como objetivo realizar a tarefa de - arrancar o mato
-, mas lembramos da coluna que esta sofrendo um desgaste e passamos a postura
do “médico” — arrancar o mato - sem me machuear -, além disso, procuramos
capinar observando o resultado da tarefa e colocamos a intengéo de esculpir a

Mm:mvnmmmmwwoﬂ:«mEam:oml»:.mznf‘o EiolmeSmEmnn:nmnl
criando uma obra de arte. ,
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A FE, A PRECE E O MILAGRE

Esses conceitos sdo relativos aos principios do treinamento desportivo:
carga e adaptagdo. Entendendo como funciona a mudanga do nosso organismo e a
adaptagdo para melhor executar as tarefas motoras, podemos comparar 0 processo
de treinamento aos conceitos de fé, prece e milagre.

Comece substituindo a frase “eu sou” por “eu estou”. Eu estou tem
sentido temporario e possibilita mudanga. Sabendo que o esquema corporal ¢
produto dos habitos e do meio, se mudarmos os nossos hébitos ou a relagdo com
0 meio podemos mudar o nosso esquema corporal. Isso ¢ um fato. Para comegar
qualquer treinamento devemos colocar FE nisso.

A prece acontece no proprio treinamento. No caso de um corredor, por
exemplo, enquanto treina correndo podemos dizer que ele esta rezando e o seu
pedido ¢, torne meu corpo mais adaptado para que eu possa correr mais répido ou
para que eu possa correr durante o mesmo tempo com a mesmo velocidade com
menos desgaste. Seria mais ou menos isso a leitura do nosso organismo.

O milagre seria a adaptagdo, a mudanga no esquema corporal. A lei
natural € que a “Deus” atenda as nossas preces e ocorra o milagre nos tornando
mais preparados e mais adaptados.

Esses trés fatores dependem da capacidade de adaptagdo de cada
individuo e de estratégias de recuperagdo ou higiene fisica.
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OS TRES MESTRES

A relagdo do praticante com o aprendizado acontecem através de trés
veiculos bésicos de feedback de informages: dos aparelhos de bambu, da
comunidade e do préprio praticante e a sua consciéncia.

O mestre
Aparelho de Bambu

A estrutura construida para treinar dita o caminho de possibilidades de
agbes. Podemos afirmar que o praticante adquire as caracteristicas dos aparelhos
que treina. Assim, € interessante sempre estarmos montando aparelhos que
possibilitem situagdes diferentes de aprendizado. Nessa perspectiva o praticante
coloca a atengéo no aparelho. Através da observagdo visual e tatil aprendemos as

® novas possibilidades.

O mestre
Sociedade

O aprendizado através da socializagio com a comunidade de praticantes
também merece a devida atengdo. A influéncia da comunidade de praticantes
acontece tanto pela afinidade quanto pela repulsdo. Através da socializagdo e da
comunicagdo das experiéncias os alunos assimilam as idéias, respostas para

problemas e alternativas. Nesta perspectiva todos sdo mestres além do professor
titular.

O mestre
Interior

O aprendizado através do préprio praticante e de sua consciéncia
acontece pelas caracterfsticas pessoais e atitudes. O aluno trés consigo o passado
de vivéncias, a capacidade de sentir, focalizar, refletir, concluir, escolher e agir. O
praticante que se colocar como “pesquisador” passa a ser também o seu professor.
Nessa abordagem de aprendizado, o aluno passa a escutar o corpo e té-lo como
seu mestre. .
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A curiosidade ¢ uma caracteristica nata do ser humano. Conhecer seus
limites, as suas capacidades, as suas reagGes perante algumas situagdes, também &
motivo para entrarmos em movimento.

Somos movidos pelo “experimentar”, partindo das perguntas: Serd que
posso? Até onde eu conseguido? Quanto eu consigo? Quem sou eu?

* A busca do aperfeicoamento

Fazer o melhor possivel. Contemplar o belo. Admirar a sua produgéo,
Desses sentimentos surge a busca pelo aperfeigoamento. O desejo de melhorar
cada dia. Esse propdsito para a prética de uma modalidade ¢ indispenséavel, e
adentra a todos os outros motivos para se movimentar. “4d busca do
aperfeicoamento” se torna o titulo que narra a histéria de uma vida inteira.

Existem diversas explicagdes do por que nos mexemos. A clareza e a
sinceridade na busca da resposta desse “porque” torna um fator diferencial no
destino de cada um.
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A ESTRUTURA DO TREINO

A Integral Bambu método, é produto da tarefa de ser professor. A
sistemdtica da aula e também a construgéio do ambiente de treino sio norteados
pelo servigo aula.

Quando comecei a estudar as possibilidades de treinamento em
suspensdo eu treinava em arvores, Consegui extrair desse ambiente tudo que eu
queria, forga, flexibilidade, tratamento, arte, educagdo, prazer e inspiragdo. Vinha
aprendendo com a 4rvore e com o meu corpo até que comecei a socializar o meu
conhecimento. O problema surgiu quando resolvi me conunicar e ensinar o que
tinha aprendido. Tinha problemas com a limitagdo do €spago para treino, com a
possibilidade de mais de uma pessoa estar tendo a mesma vivéncia, ja que a
arvore ndo possui dois lugares iguais, com o risco da altura, com o controle da
rotina e com a chuva. Para isso deveria comegar a claborar estruturas para treinar
suspenso.

A partir daf, comecei a pesquisa das estruturas, do /ayout do estidio de
treinamento e das estratégias de aula. Passei também a pensar em “o que” e
“como” desenvolver em meus alunos em um tempo limitado (1h30min). Nesse
espago de tempo eu queria conquistar o condicionamento fisico, desenvolver a
habilidade, socializar e estimular a criatividade respeitando a proposta filoséfica
dos principios da Integial Bambu descrita anteriormente.

A aula hoje est4 estruturada em fungdo desses objetivos. Respeitando o
principio da continuidade de estimulo tive que criar uma rotina fixa de exercicios
para conseguir resultados na mudanga orgénica do corpo em relagdo ao
condicionamento fisico em geral. Mas também tinha que me preocupar com o
treinamento na diversidade, com espaco aberto para novas experiéncias e
situagles que levem a novas possibilidades. Assim para desenvolver a
criatividade e a autonomia, temos na aula um momento livre (30min).

Dentre as situagdes metodoldgicas criadas na aula temos as “séries” e as
vias”. As “séries” sao seqiiéncias de movimentos feitas nos espacos individuais
chamados de “baias”. Essas séries sio compostas respeitando o principio da

<
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Sabendo da influéncia dos “#rés mesires”, procurei agir de forma
favorével a potencializar o aprendizado, procurando manipular o ambiente de
treino em fungdo da possibilidade do praticante aprender com as trés perspectivas,
propondo o ensino aberto no final da aula, onde o aluno fica livre para
experimentar o que quiser (tirar o foco do professor e focalizar o aparelho ou o
seu proprio corpo), renovando e inventando novas estruturas de bambu o
praticante estd sempre aprendendo e institucionalizei o dia da troca social onde
todas as turmas se encontram, incentivando a pesquisa individual com momentos
de criatividade e reflexdo.
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O PULSO DE MOVIMENTO

O “pulso de movimento” trata da razdo por que nos mexemos. Existem
vérios motivos geradores da agdo, sendo de origem social, psicolégica, instintiva,
cultural, etc. Citarei alguns que acho importante.

X Qsistema luta x fuga

Esse pulso parte do instinto do homem bicho. Quando estamos em
perigo, nos sentindo ameagados ¢ o agente perturbador € dificil de ser superado
ou eliminado, nos resta fugir. Entdo entramos no processo de energia para a
locomogio, o corpo reage mandando o sangue para as pernas, € corremos.

Quando estamos sendo incomodados, ou quando alguém que desejamos
proteger esta sendo ameagado ou ferido e o agente agressor pode ser superado,
ativamos o sistema de luta. A energia flui para o maxilar (morder) e para a parte
superior das costas (socar). Podemos ficar vermelhos de raiva.

A raiva e o medo estdo diretamente ligados aos instintos de
sobrevivéncia e podem nos colocar em movimento.

* O prazger cinestésico

Diversas vezes podemos observar as pessoas balangando as pernas
enquanto estao sentadas ou espreguigando quando acordam. Esses movimentos
€std0 na nossa rotina como compensagdes dos desgastes do nosso corpo.

Para a crianga a imobilidade representa a morte. Mexer representa estar
vivo, alegria. O movimento pode surgir das sensagdes de alfvio enquanto
mexemos ou das extensGes quando espreguicamos. Nesta perspectiva partindo da
ativagdo do “centro do prazer” conseguimos transformar o movimento em um
agrado que nos motiva a mexer sem parar. O prazer no movimento pode ser
representado também pelo pulso sexual.

* A busca do autoconhecimento
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harmonia entre flexdes/extensdes e alavancas de aproximagio e de afastamento.
O mesmo movimento ndo é repetido mais de trés vezes. Por ser uma serie
harménica, desenvolve o corpo integralmente (foco do “médico”), além disso,
proponho a execugdo precisa do deslocamento na estrutura (foco do “operdrio”),
o estudo da cadéncia e entrosamento entre respiragdo e movimento e também a

interpretagdo (foco do “arrista™).

As “vias” sdo caminhos ou percursos feitos entre as estruturas de bambu.
Com o objetivo de deslocamento procuramos o melhor caminho entre um ponto e
outro e a melhor forma. Na rotina de treinamento fazendo as “vias” procuramos

também a harmonia, alternando os caminhos que predominem as alavancas de
afastamento e os caminhos que predominem as alavancas de aproximago.

Temos basicamente quatro momentos no treinamento:
1) Higiene Fisica:

»  Sistemdtica: aula de comando e tarefas.

° Caracteristica: recuperagdo, desintoxicardo, terminar melhor

do que comegou.
e Técnicas: exercicios de contato e abandono do peso (eutonia),
auto-massagem, alongamento, inversio e relaxamento.

2) Preparagdo geral para o trabalho:

®  Sistemdtica: aula de comando

®  Caracteristica: aquecimento, preparagdo muscular com

exercicios de permanéncia, treino de série com pouca
intensidade.
¢ Técnicas: exercicios isométricos, alongamentos e série.

3) Preparagdo especifica para o trabalho:

49

b |
{

23148001001 100 0111 RERRTRIAAN

4)

o Sistemdtica: direcionada para o trabalho a ser executado.
Execugdo de movimentos simplificados semelhantes aos do
estudo.

*  Caracteristica: vinculada caracteristica do trabalho.
*  Técnicas: vinculadas ao tipo de trabalho.

O trabalho (hora livre):

o Sistemdtica; sistema aberto.

e Caracteristica: estudo de habilidades artisticas, utilitarias ou
terapéuticas.

e Técnicas: treino de séries, vias, tarefas e movimentos artisticos.

S0
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EU SEL, EU SINTO, EU PERCERBO

O processo de assimilagio dos movimentos elaborados na Integral
Bambu passa por trés estagios:

1°— Eu sei
2°— Eu sinto
3°— Eu percebo

A primeira informagdo vem da comunicagdo do praticante com o
exterior, Através da demonstragio de um movimento pelo professor ou colega, o
aluno vé, ouve, entende, grava na memdria, e segue para a execugdo. Entdo pode
dizer: “Eu sei”.

Em seguida ja sabendo da proposta do exercicio, deve voltar para o seu
interior, colhendo informagdes e sensagdes vindas da vivéncia, procurando o “Eu
sinto”.

Ap6s a experiéncia sensorial o praticante pode entender a coeréncia do
movimento com o objetivo proposto, e afirmar “Eu percebo”. O “Eu percebo”
transcende os sentidos, nesse estagio o aluno consegue assimilar a mensagem
passada pelo professor.

E importante entender esse processo e procurar avangar conforme foi
proposto. Durante as aulas a comunicagdo vem, na maioria das vezes, da visio e
da instrugdo oral. O aluno ndo deve somente copiar o exercicio a achar que ja
terminou o processo de aprendizagem, ele deve voltar para o corpo e através das
informagdes dos sentidos continuar ajustando a postura até que ele perceba a
proposta do exercicio.

A palavra “perceber” vem com grande importancia na proposta da
Integral Bambu. Perceber alguém, por exemplo, ndo se prende a ver ou a ouvir.
Quando percebo alguém estou simplesmente notando a sua existéncia.
Lembrando do texto dos trés professores (a sociedade, o aparelho, e meu corpo),
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podemos usar do cumprimento “BOM DJjA” para perceber os trés mestres. Assim
recomendo quando iniciar um treino diga, percebendo:

BOM DIA (aos colegas presentes)
BOM DIA (a estrutura)
BOM DIA (avocé mesmo)
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A HABILIDADE
BRINCAR COM A GRAVIDADE

Ap6s algum tempo de treinamento o praticante da Integral Bambu pode
afirmar que sabe brincar com a gravidade. Ao contrério do que podia se pensar, o
aluno ndo aprende a subir em bambu, mas aprende sobre a forga que atrai para a
terra. Essa habilidade pode ser generalizada em qualquer ambiente de suspenséo,
arvore, andaime, pessoas, ou até mesmo no chio.

Para conseguir a melhor técnica, devemos meditar sobre a diregdo dessa
forga. Devemos sentir ¢ com precisdo identificar para onde estamos sendo
atrafdos. Com o treinamento podemos usar os apoios que nos sustentam de forma
a langé-los para baixo aplicando a forga exatamente com a dire¢do da gravidade.
Pense em uma pedra quando cai, ela descreve a dire¢do da forga que estamos
lidando (despreze a influéncia do vento e outros).

Essa habilidade também nos ajuda nas situagdes de equilibrio, posturas
em pé e sentado. Para conseguir um bom relaxamento também necessitamos
dessa habilidade. Quando conseguimos identificar alguma forga de resisténcia a
gravidade que ndo ¢ desejada, conseguimos inibi-la e consequentemente o
abandono do corpo no chio ¢ completo.
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VENTO E O LEME

O “vento e o leme” ¢ uma ilustragdo para a relagdo entre forga e técnica.
Um barco anda porque o vento impulsiona e porque o timoneiro direciona. Com
muito vento e sem leme o barco consegue uma velocidade enorme, porém pode
ndo chegar ao objetivo ou até mesmo bater nas pedras. Com uma boa diregéo,
mas sem vento, o barco nio chega a lugar nenhum.

Uma pessoa com muita forga, mas sem técnica, direcionamento e
estratégia ndo consegue o seu melhor desempenho e pode se machucar por ndo
dominar o seu movimento. J4 uma pessoa com bastante consciéncia, dire¢io de
forga, habilidade e técnica, porém, sem disposigdo fisica, motivagdo, vontade e
intengdo ndo consegue também o seu melhor desempenho.

As questdes relacionadas ao vento sd0 questdes fisioldgicas e

motivacionais. As questdes relacionadas com o leme s@o questdes de inteligéncia
corporal, técnicas, visualizagio e otimizag#o.
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A FORCA INTENCIONAL

Lembrando que a qualidade fisica “Forga” ¢
de acelerar um determinado objeto (F = m x a). Assim a qualidade de forga esta
diretamente ligada ao resultado da tarefa proposta. Enganamos entio, quando
vinculamos forga exclusivamente & medida da circunferéncia em um determinado
local do corpo (brago, perna, pescogo, etc). Devemos tomar cuidado com a

avaliada pela a capacidade

avaliagdo superficial de um determinado individuo, baseada somente na
apresentagio estética,

Existem diversos fatores que influenciam no resultado da tarefa motora,
que podem ser externos ao praticante ou internos. Sobre os fatores internos
convém destacar: o grau de mobilizagdo muscular (motivagdo e intengdo) e a

técnica do praticante (biomecénica).

Em relag@o a mobilizagdo ou tens@io muscular proponho um treinamento
paralelo desvinculado a tarefa. Lembrando que a tarefa é acelerar um objeto ou
inibir uma aceleragdo contraria ao sentido desejado, devemos associar mais forga
com mais aceleragdo e ndo mais forga com mais tensio muscular. A atengdo no
resultado faz a diferenca. A atengdo na sensagéo de tensdo muscular pode trazer
uma falsa avaliagdo de forga.
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OS DOZE TRABALHOS DE HERCULES

“Dews dé forga conforme o demandar

Pensando no treinamento e no limite de cada praticante devemos ficar
atento com alguns problemas que surgem do treinamento focado na seguinte
premissa “treinar até quando aguentar”. O aguentar esta diretamente relacionado
com a tolerancia ao estresse fisico ou a dor. Se comegarmos uma série de
exercicios com esse foco, estaremos tirando a atencdo da tarefa em si. Se for
treinar pensando “vou subir no mastro até ndo aguentar mais”, o meu foco serd a
fiscalizagdo e a identificagdo do estado de estresse no qual caracteriza o “nio
aguentar mais”. Suponha que consiga subir doze vezes. Se na préxima vez eu
subir pensando “vou subir doze vezes tentando ndo me cansar” o meu foco ¢ a
tarefa e o descobrimento da melhor maneira de subir (movimento étimo).

Essa diferenca de atitude tras ao praticante o aprimoramento da técnica
para aquela tarefa. Convém lembrar duas condigBes enquanto seres vivos: somos
frutos dos nossos hébitos e somos mortais. Isso determina que se quiser ser forte
(como Hércules) ndo busque o estresse mas queira executar as tarefas que
necessitam de forga. Devemos tentar ampliar nossos limites produtivos com
“tarefas de Hércules”, tentando descobrir uma forma de nio cansar. Mesmo
assim, de alguma forma, o estresse aparecer por que somos mortais.
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FORCA X ISOMETRIA X RESPIRACAO

Quando  vivenciamos uma contragdo muscular com Dbastante
concentracdo, percebemos as informagdes vindas do aumento de ténus, podemos
sentir dor, cansago, alivio, relaxamento apos a contragdo, etc. A contragdo
isométrica ¢ bastante conveniente para estudarmos estas sensagdes e seus
resultados.

Acredito que através da observagdo da qualidade da contragdo
isométrica e das sensagOes dessa contragdo podemos avaliar a forga e o estado de

satide de um musculo ou grupo muscular,

A capacidade de contrair ou aumentar o t6nus muscular na isometria esta
diretamente ligada ao sistema de terminagGes nervosas. Conseguindo mobilizar a
maior quantidade de fibras musculares através de um impulso nervoso maximo, o
individuo consegue melhorar a sua forga.

Um outro fator importante é a respiragdo enquanto executa a contragdo.
Sabemos que alguns esportistas executam os movimentos fazendo apnéia para
conseguir um maior t6nus muscular. Sabemos também dos riscos para o sistema
cardiovascular que essa manobra trés por ndo haver troca gasosa. Assim
proponho para a prética da isometria a utilizagdo da respiragdo “com pressdo”, ja
utilizada no Hata Yoga (chamada respiragdo do fogo).

Lembrando que quando espreguicamos, executamos contragdes que
produzem sensagdes agradéveis durante e depois do espreguigar, se observarmos,
podemos perceber que naturalmente fazemos a respiragdo com pressio.

Assim, usando esse comportamento quando vamos contrair ou vencer

alguma resisténcia conseguimos nos cansar menos, ter major continuidade e
controle, com menos lesdo e mais forga.
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SUJOU X LIMPOU

Lembrando do tema da “f¢, prece e o milagre”, é importante ressaltar
que as modificagdes na fisiologia e no aprendizado motor (o milagre) surgem
enquanto o corpo estd descansando, apds o estimulo (a prece). Sabemos que cada
individuo tem um grau de tolerancia a carga (capacidade de adaptagdo). Devemos
entender que no treinamento o praticante perde energia conforme as
caracteristicas da tarefa motora ¢ o grau de estresse por ela provocada. Esse
estresse gera uma “desorganizagfo” no funcionamento do seu corpo, € € no
descanso que se reorganiza de forma a tornar mais eficiente ou mais confortével
para uma melhor realizagao da mesma tarefa. Entdo devemos conhecer quais os
fatores que influenciam na reorganizagéo do sistema corporal.

Existem diversos fatores que influenciam positivamente na assimilagdo
da carga do treinamento como: massagem, sauna, sono, alimentagdo, hidroterapia,

etc.

Chamo de “higienc fisica” essas agdes recuperativas. O equilibrio entre a
carga e a adaptagdo € de suma importéncia para o controle do treinamento e das
modificagdes necessarias em nosso corpo.

Comparando o nosso corpo com uma “casa”, o estresse fisico com
“sujeira” e as atividades de higiene fisica com a “faxina”, podemos equilibrar a
balanga “sujou x limpou”.

Através do autoconhecimento podemos dominar a dinimica “sujou x
limpou” e direcionar o nosso treinamento. Devemos desenvolver a sensibilidade
para uma boa leitura do estresse e habilidade nas agdes higiénicas para

recuperagéo da carga e controle do treinamento.
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A CRIACAO
- O VAZIO -~

"A concentragdo excessiva em atinglr uma meta, pode se transformar em
obsessdv ¢ sacrificar o prazer de caminhar em divegdo a ela”

Bruce Lee

Olhando para o passado e analisando a elaboragdo dos conceitos e
estratégias até o presente momento, sinto que € importante plantar a semente que
gera toda a criagdo, “o vazio”.

Os conceitos e definigSes surgem constantemente durante a prética. Sdo
verdades momenténeas que se repetem eventualmente. Aparecem enquanto
estamos treinando e sdo esquecidas ressurgindo novamente em um momento
oportuno.

O “vazio” representa a folha branca, onde qualquer coisa pode ser escrita
até mesmo coisas que j& foram escritas. A constante busca da verdade deve
prevalecer, sem apego ao que ja foi aprendido.

Apesar do conhecimento construido pelo “pesquisador do movimento”
ter um grande valor, no momento da execugdo, devemos nos apropriar apenas das
informagdes do momento presente vindas da percepgdo aprimorada pela presenga
do espirito (vitalidade), pelo siléncio do didlogo interior, pela sensibilidade, pela
mentalizagéo do objetivo e pela inspiragdo.

O conceito do “vazio” deve ser transformado em atitude mental para

estarmos sempre prontos para o novo, mesmo que seja um renascer do que ji
existiu.

“"Uma nova verdade cientifica triunfa ndo porque convenga seus

oponentes fazendo-os ver a luz, mas porque eles eventualmente

morrem e uma nova geragdo cresce familiarizando-se com ela.”
Max Planck
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SEMPRE O PRIMEIRO DIA

Uma das estratégias para aperfeigoar uma habilidade motora é a
mudanga de perspectiva. Quando estamos diante de uma situagdo nova,
conseguimos através do interesse, ficar “ligado”. A atengiio & despertada pela
novidade. Mudando de perspectiva (treinando de olhos fechados, interpretando
um personagem, usando uma sé mdo, ctc) conseguimos criar uma simulagdo de
situagdo nova mesmo fazendo o mesmo movimento.

Da situagdo nova aflora sentimentos de euforia, medo e espanto. Isso
desperta os nossos sentidos, fazendo com que gravemos aquele momento com

clareza na nossa meméria. Essa situagdo facilita o aprendizado.

Além disso, criando situagdes diferentes, conseguimos uma maior
diversidade de experiéncias, o que enriquece o nosso programa motor.

Sabendo disso, podemos nos beneficiar tentando reproduzir esse

comportamento em todos os nossos treinos. Chegamos para treinar como se
sempre fosse 0 primeiro dia ou a primeira vez.
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QUEM VIVER VERA

Lembrando dos momentos que passei, das experiéncias que tive, das
pessoas que conheci, dos movimentos que executei, dos aparelhos que construi,
posso dizer algo sobre o futuro: “quem viver vera”.

O significado de “quem viver verd” que quero ressaltar esta ligado ao
aprendizado e a histéria da criagdo da Integral Bambu.

Lembrando a maxima da Integral Bambu, “sobrevivéncia ¢ a primeira
missdo”, devemos pensar que é importante estarmos vivos, aptos, e praticando
para nos aperfeigoarmos em alguma modalidade.

O caminho do aperfeigoamento é um caminho longo ¢ mutavel, onde o
praticante colhe informagdes da experiéncia, processa essa informagéo, testa,
avalia e age. Assim € prudente pensar na permanéncia. Em um caminho longo até
o0 Ultimo dia de sua vida, evitando as situagdes que possam interromper o
processo de aprendizagem.

A sabedoria vem com o tempo. Para entender a arte de subir em arvore
devemos viver em cima de uma 4arvore. E prudente evitar a impaciéncia e a
vaidade que levam a ultrapassar o limite fisico, O desrespeito a0 momento certo
de conseguir subir em determinado lugar e a falta de atengdo podem te derrubar
da 4rvore.

No caminho do treinamento muitos entram, treinam intensamente e
saem, outros se machucam e param, outros continuam e so selecionados.

Mantenha-se na estrada, evite acidentes, aprenda a se curar e continue
caminhando porque “guem viver verg”.
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INTEGRAL BAMBU
APENAS UM NOME

Um dia passeando no Memorial dos Povos Indigenas
em Brasilia, estava apreciando a arte e a cultura
indigena e no final da exposigcdo havia um quadro com
uma foto com a seguinte frase:

“O0 importante sdo as pessoas”.

Quando estabelecemos uma relacdo social através
de algum trabalho, seja em forma de arte, engenharia,
educacdo, devemos lembrar que esse “oficio” & um
veiculo de comunicagdo. Assim o préprio oficio ou o
produto n&o deve ser a razdo maior.

A Integral Bambu é uma solucdo interessante para
as pessoas que querem buscar longevidade, vitalidade,
desenvolvimento motor, socializagéao, inspiracéo,
maturidade, alegria, e outros objetivos que possam ser
identificados como possivel de ser conquistados no
ambiente de treinamento. Mas convém lembrar que as
pessoas que praticam estdo acima da Integral Bambu. As
técnicas, a filosofia, o proprio bambu, o professor e
a pratica estdo em funcdo do praticante.

Tenho escutado diariamente relatos de pessoas
que mudaram de vida através da pratica da Integral
Bambu. Escuto depoimentos emocionados de como a
Integral Bambu vem ajudando a sobreviver. Com isso a
prépria comunidade de praticantes coloca a Integral

Bambu como uma modalidade preciosa. Sendo assim
devemos estar atentos para que a Integral Bambu, em
funcdo do “tradicionalismo”, nd&o seja malor que as
pessoas.
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Toda cultura adquirida atraves do estudo,
prética e convivio social na Integral Bambu forma o
patrimdnio de conhecimento da modalidade. Mesmo
reconhecendo a sua grandiosidade ndo deve estar acima
do “ser humano”. Os textos tratados nesse livro também
s&o apenas veiculos para chegar as pessoas.

Como criador da Integral Bambu tenhc a
autoridade de dizer que é apenas um nome que dei para
uma modalidade que sistematizei a fim de chegar as
pessoas para compartilhar com gratiddo a minha alegria
de aprender e trabalhar com educagdo fisica. E se um
dia a prépria Integral Bambu for um obstdculo no
desenvolvimento dos praticantes devemos reinventd-la.

Contem comigo,

Prof. Marcelo Rio Branco
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INTRODUCAO

O INTEGRAL BAMBU surgiu da busca de suprir as minhas expectativas na escolha de um caminho

e de uma disciplina visando o aperfeicoamento da habilidade motora, do autocuidado, da educagao

para sobrevivéncia, da arte do movimento, da leracdo com a natureza, do crescimento pessoal e da

autonomia.

Antes de escrever o sistema, vivi sua aplicagzo durante dez anos. Nesse periodo, puder verificar o
seu sucesso. Baseado nessa experiéncia bem-sucedida, resolvi organizar uma “receita” para que outrac

pessoas também pudessem participar desse sucesso,

Durante a minha pesquisa diversas pessoas se mostraram interessadas em aprender sobre viver o
INTEGRAL BAMBU e também suprir as préprias expectativas na busca de salide, habilidade, autonomia
etc. O MANUAL DO INTEGRADO é essa receita”, na qual o in

iduo sozinho, ou inserido em um

grupo poderd descobrir e aprender sobre o €Orpo, estruturas feitas com bambu e a sustentabilidade da

sua prética.

A minha expectativa apresentando 0 MANUAL & que, independente da minha presenca fisica ou de

alguém habilitado para ensinar, os que despertaram interesse em aprender o INTEGRAL BAMBU eas
solugdes criadas pela comunidade de INTEGRADOS possam se inserir no MOVIMENTO e inici

caminho de pesquisador INTEGRADO,

0 sey
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O MANUAL DO INTEGRADO impde uma formatagio padrdo para pesquisar, que fard com que cada
INTEGRADO seja um colaborador nas solugSes e também usufrua da criagdo de outros INTEGRADOS,

O meu otimismo na proposta do MANUAL DO INTEGRADO vem da experiéncia em ter vivido

este caminho de pesquisa, que i sozinho, sem nenhuma orientagdo nem formato. Aprendi e ainda

aprendo convivendo e socializando o conhecimento com outros INTEGRADOS € assim, sigo criando e

compartilhando.

Durante o meu estudo, busquei sempre equilibrar as minhas escolhas decidindo que caminho seguir;

tendo coeréncia com o propésito de “cuidar da vida",

Nessa caminhada, pude verificar o sucesso em atender as minhas expectativas iniciais €nquanto praticante,

Acreditando na criacio compartilhada, espero que este MANUAL 3jude a todos os INTEGRADOS em

suas buscas pessoais e nas dos §rupos nos quais estardo inseridos e que, gjude também na continuagdo

do meu aprendizado.

INSPIRO
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1) © PRINCIPIO - DESCOBRINDO O PROPSSITO

Tenho, desde pequeno, um chamado latente para investigar o corpo e o movimento, Cresci
brincando em arvores e lagos, com jogos e esportes. Fui atleta em diversas modalidades e nessa época,
j queria investigar muito mais do que um atleta precisa saber sobre savde, téenica, arte e movimento.

Quando fiquei adulto, comecei a questionar

Treinar tanto para que objetivo? Para que me sacrificar? O que buscar? O que vale a pena?

J& ndo queria mais viver trocando de esportes ou terapias corporai

. Queria encontrar algo
a que valesse a pena me dedicar com continuidade. Queria alguma coisa em que investir a minha

dedicagdo e disciplina. Uma modalidade com um caminho de aperfeicoamento para seguir o resto da

vida. Para isso, precisava encontrar algo completo e que me levasse 3 autonomia.

Gostava de aprender habilidades com os esportes, gostava da expressao artistica na danca e no

teatro e do bem-estar das terapias corporais. Queria me dedicar a alguma arte, me aperfeicoar, mas nao

queria perder SAUDE para consegl SO.
Também queria deixar EXPLODIR a minha cria idade. Queria CRIAR.
Onde achar tudo isso? Onde achar tudo isso em uma mesma modalidade? Onde viver tudo em um sé
momento, numa mesma sessao de prética?

Um dia resolvi comecar a pesquisar a proposta — "subir em drvores”. Passei dois anos
experimentando situagdes em cima de 4rvores. Ainda brincando como crianca, mas com a dedicacao

orientada pela sistematica de um pesquisador;

Foi entao que tive o primeiro despertar. Com a consciéncia iluminando o evento, percebi diante de mim
0 ser vivo, 0 ser humano e a drvore, em uma relagdo de interessante harmonia,

O interesse em investigar isso foi instantaneo. Percebi algo a que v:

a pena me dedicar e depois algo
que valia a pena ENSINAR e compartilhar.

Adrvore € o lugar onde nos protegemos fugindo de cachorro bravo,
E lugar para ser pego no colo, receber TOQUE.

E lugar para enxergar o mundo de longe e de cima.

Colocar os pensamentos em ordem.

£ lugar de amadurecer para n3o cair.
£ lugar de SER INTEGRAL

Ld tem carinho, cor, ch

 visual, acolhimento.,
Tem puxdo de orelha, massagem, arte, vacina, estudo, natureza, cendrio, fantasia.
L& tem presenca VIVA.

Ficou claro o que fazer: Cuidar da vida Treinar para ndo cair.Isso vile a pena.Vale a pena ensinar

iss0 as criangas.
Este despertar para QUERER VIVER 6 visceral, £ a 20 que vem com a certeza de reconhecer a
VIDA em vocé.

Ser técnico no movimentar, consciente, habi idoso, paciente; conhecer os limites; respeitar as drvores, os
insetos; escolher os galhos fortes; tudo isso faz sentido quanto vocé escolhe VIVER 14 ens cima,
Comecei a pensar em compartilhar essa experiéncia em drvores,

O problema:
Nao cabia todo mundo COMIgo na mesma arvore.
Queria uma drvore em que todos pudessem subir:
Mas, como criar estruturas para subir?
Com o qué?

No dia 25 de julho do ano 2000, andando de carro, encontrei um grupo de bambus cortados
jogados na beira da pista,

Havia encontrado o material INTEGRAL.

Foiafque"desci da drvore e resolvi organizar como compartithar aquilo que havia experimentado
& comecei a desenhar o METODO que representasse esta intuicio

Comecei pelos principios filoséficos que favorecem aViDA e a SOBREVIVENCIA. Esses principios
serviram como diretrizes para as minhas escolhas,

Nesse dia iniciei a minha pesquisa de construio de um sistema visando a educar para o
autocuidado e o cuidado coletivo, A formatagdo principal foi concluida dez anos depois, em julho de
2010.

Este SISTEMA chamei de: INTEGRAL BAMBU.
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O SISTEMA tem a proposta de atuar na preparacdo das estruturas biofisicas e psiquicas que se manifestam
no ato de SE MOVIMENTAR Ele é guiado pela condigdo humana de “SER VIVO", buscando o melhor
comportamento para a LONGEVIDADE, FUNCIONALIDADE E SOBREVIVENCIA.

O SISTEMA busca também interagir com o meio de forma equi

rada na preparacdo do ambiente para

a prética,

O praticante do INTEGRAL BAMBU ¢ chamado de

11} PRINCIPIOS DO INTEGRAL BAMBU

Os principios ditam as qualidades buscadas no sistema, apresentadas nas propostas de conduta do
INTEGRADO e no ambiente de aprendizado.

AUTONOMIA
Buscar a ndo dependéncia condicional

CRIATIVIDADE
Buscar criar um ambiente propicio a cri

[oql

IDENTIDADE
Buscar o reconhecimento da autenticidade na identidade pessoal cu do grupo

[o 5]

DIVERSIDADE
Buscar formar um praticante experimentado na diversidade. pronto para melhor se adaptar

[ gl

PRODUTIVIDADE
Buscar favorecer a producao de conhecimento

POPULARIDADE
Buscar tornar publico o conhecimento

PERPETUALIDADE
Buscar a continuidade do MOVIMENTO INTEGRAL BAMBU em geracdes futuras

IBERDADE
Buscar o reconhecimento da liberdade de escolha entre os INTEGRADOS

ey

DUCAGCAO
Buscar criar um ambiente que ensine sobre educacio para o cuidado com aVIDA

(o m]

IARMONIA
Buscar a harmonia entre as escolhas

L
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EXPRESSAO

Buscar criar um ambiente que favorega a liberdade de EXPRESSAQ de idéias, experiéncias e conhecimento
entre os INTEGRADOS

SOCIALIZAGAO
Buscar criar um ambiente favordvel 3 SOCIALIZACAO do conhecimento

CRESCIMENTO

Buscar criar situagdes e experiéncias que levem o INTEGRADO e 0 MOVIMENTO INTEGRAL BAMBU
para o desenvolvimento progressivo

SIMPLICIDADE

Buscar tornar o sistema SIMPLES para ser entendido e praticado por um maior ndmero de pessoas e ser
passivel de reprodugdo em qualquer lugar

DEMOCRATIZACAO
Buscar facilitar o acesso democratico para qualquer um que quiser entrar para o MOVIMENTO

O SISTEMA proposto & o resultado da busca da coeréncia entre os principios do INTEGRAL
BAMBU, resuftando em uma sugestao de comportamento do praticante e na criagdo de um ambiente

de prética em um formato didético que visa a favorecer a producio de conhecimento,

111) DESPERTANDO

COMO CUIDAR DAVIDA?
Antes de i

ar o caminho de aprendizado na INTEGRAL BAMBU, o INTEGRADO deve
despertar para a presenca daVIDA, Esse DESPERTAR vem através de uma expeniéncia de sentir aVIDA
ou de quase perdé-fa.

Todos j4 caimos. De pouca ou muita altura, A experiéncia j4 diz tudo.

Para o SERVIVO que “transita pelas drvores”, o reconhecimento da luta pela vida pode vir da
experiéncia de estar muito alto e escolher ndo CAIR.O INTEGRAL BAMBU pode ser um convite para
© aprendizado de quem quer ser: "ALTO SUSTENTAVEL"

HECO-Q

O CUSTO E MINHA

AESTaTR

ESPONSABILIDADE
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A partir deste ponto, podemos falar sobre:
Como cuidar da VIDA?

O "CUIDAR" da VIDA usando o INTEGRAL BAMBU como plano para a Longevidade Funcion

al implica
em conquistar alguns poderes,
+ "O poder” de evitar quedas;
* "O poder” de saber colaborar na cura;
* "O poder” de compensar o desgaste do uso do corpo;
* "O poder” de compensar o envelhecimento;
* "O poder" de saber como se aprende;
* "O poder" de saber criar;

*"O poder” de suprir o seu "CUSTO",

O INTEGRADO deve reconhecer

© custo do seu AUTOCUIDADO,
Na busca desses “poderes”

temos as acGes que devem fazer parte da vida do INTEGRADO bem como
da sua conduta didria.

Essas acBes envolvem interagGes com o BAMBU, com O INSTRUMENTO, com © CORPO e
com a comunidade do MOVIMENTO INTEGRAL BAMBU.

EXPIRO
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O SISTEMA INTEGRAL BAMBU

1) A FORMATAGAO
A fim de INTEGRAR o conhecimento produzido pela pesquisa individual e em grupo, e clarear a funcao
do INTEGRADO bem como a sua tarefa; o modelo Proposto se apresenta iniciaimente DEFININDO
trés aspectos fundamentais, Essa é a FORMATACAO

BAMBU possa ser reconhecido como nos diversos lugares onde o método ¢ utilizado.

ispensével para que o sistema INTEGRAL

I)LINHAS DE PESQUISA
O INTEGRADO tem no seu caminho de estudo a proposta de PESQUISAR.

Essa pesquisa acontece em trés LINHAS:;

SOLUGOES
AMBIENTES

A~ SOLUGCOES MOTORAS

S30 movimentos, técnicas, formas de resolver problemas especificos com o corpo.Aparecem em formas
de gestos com o corpo.

Na proposta do foco de criagdes de Soluges Motoras, percorremos situacdes distintas quanto &
INTENCAO e ao FOCO DE ATENCAO,

A intengdo aplicada ao movimento pode estar na proposta terapéutica, funcional oy ar

Chamei isso de o caminho das trés profissdes:
DO MEDICO, DO OPERARIO E DO ARTISTA

Dentro das possi

ades de estudo do movimento temos a atuagdo nas vertentes; terapéutica (o

médico), funcional ou utilitéria (o Operdrio) e artistica (o artista).

A INTEGRAL BAMBU propGe a pesquisa nas trés vertentes, buscando equilibrar as trés atitudes.

A clareza do objetivo de cada vertente pode ajudar na criacao da"SOLUCAO MOTORA", observando
a diferenca de cada uma na sua caracteristica prépria quanto 3 INTENGAO e a0 FOCO DE ATENCAO.
A inten¢ao terapéutica coloca o nosso €orpo como objeto para a atuagio. A intencao estd em atuar

no organismo, colocando o foco de atencio principaimente n

sensacdes vindas deste ¢ no resulado
da agao escolhida.

A intengao funcional coloca a “tarefa proposta” como foco de atencio. A intengao estd em evecutar a
tarefa de forma inteligente e verificar o sucesso no resultado obtido,

A intengdo artistica estd na comunicagdo com os outros ou expressdo pessoal de gestos e movimentcs,
A atencdo ou foco pode passar pelo desenho do corpo no e:paco, pela reagio do outro ou do préprio

executante.

As solugGes de ambientes tratam do aprendizado em criar e “escul

ambientes para os fins escolhidos,
Apresenta-se nas estruturas criadas com bambu,

As estruturas sao objetos ou estruturas de bambu para o estudo. A construgdo de estruturas usando
0s bambus € elaborada a partir dos "ELEMENTOS ESSENCIAIS™

© bastie

Podemos interagir separadamente ou com as diversas formas possiveis vindas dos ARRANJOS com
esses elementos.

A"PIRAMIDE INTEGRAL" € a forma bisica para a prética. Ela é feita do arranjo de trés bastdes e trés
tridngulos . Com ela, o INTEGRADO consegue garantir o autocuidado e o aprendizado didrio. Os
elementos necessirios para a construgao de uma PIRAMIDE INTEGRAL juntos contabilizam o custo
estrutural de um INDIVIDUO,
Com a proposta de infinitas possib

lades de novas estruiuras, o INTEGRADO tem na mide e seus

elementos a sua drvore para praticar:

"A drvore que se transforma’’,
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C - SOLUGOES DE SUSTENTABILIDADE
Busca pesquisar as condicBes necessirias para a realizacdo da pritica,
Trata dos recursos para a aplicagdo do sistema INTEGRAL BAMBU,

A pesquisa envolve materiais para confeccdo dos aparelhos; ferramentas e o bambu,

2) O COMPORTAMENTO DO INTEGRADO

Compartilhar

Na FORMATACAO do comportamento do INTEGRADO temos a atitude de INVESTIGAR as
solugdes j4 existentes geradas pelo MOVIMENTO INTEGRAL BAMBU de CRIAR novas solugdes e de
COMPARTILHAR com os outros INTEGRADOS as suas criagdes e descobertas nas diversas LINHAS
DE PESQUISA, ,

O pesquisador INTEGRADO tem no “Investigar” a relagdo com o passado, descobrindo o que jd foi
criado nas diversas comunidades de INTEGRADOS. O “Criar" ¢ a relagdo com o momento presente, a
novidade espontanea. O “Compartilhar” & a relagao com o futuro divulgando para perpetuar

O aprendizado acontece através dos "“TRES PROFESSORES”,

Sdo os mecanismos de "FEEDBACK", onde fixamos a nossa aten¢do para colher informages,

O AMBIENTE

Cbtemos informag&es das sensagGes vindas do corpo, dos caminhos propostos pelo ambiente e a troca

de informacdes com a comunidade - o outro,

3) O INSTRUMENTO

Os equipamentos bisicos usados para o estudo da INTEGRAL BAMBU sio feito dos elementos
ESSENCIAS da PIRAMIDE INTEGRAL .

TRIANGULOS

A formatacio do INSTRUMENTO trata das dimensées e Propor¢des dessas partes ESSENCIAIS usadas
para as composices e interag&es.

A possibilidade de criagdo com as divarsas combinactes entre as pirdmides e as Pegas essenciais convida
O praticante a integrar no seu estudo o desenvolvimento de novas estruturas. As formas de montar vio

atender a demandas especificas, sendo a forma da PIRAMIDE INTEGRAL a principal para o estudo,
COMUNICAGAO FACILITADA

A formatacio do tamanho da PIRAMIDE he a divisio em ELEMENTOS ESSENCIAIS devern ser
respeitadas a fim de FACILITAR a COMUNICAGAO da criaciio dos INTEGRADOS no MO MENTO
INTEGRAL BAMBU,

Respeitando a PROPORGAO da PIRAMIDE, o INTEGRADO tem a possibilidade de MELHOR
compartilhar as suas EXPERIENCIAS,

As medidas dos ELEMENTOS ESSENCIAS estdo diretamente ligadas & forma da PRAMIDE INTEGRAL.
A partir da proposta das dimensdes da PIRAMIDE, conseguimos elaborar esses objetos,
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A PIRAMIDE INTEGRAL

“A PIRAMIDE INTEGRAL ¢ a forma elementar da INTEGRAL BAMBU que, quando combinada a
outra pirdmide, se torna mais que DUAS”

A PIRAMIDE INTEGRAL € a forma principal de arranjo. Ela ¢ resuftado de um equilforio entre:
ergonomia, pldstica, didtica, engenharia, economia, ecologia e simbologia.

Particularidades:

+ Podemos colher apenas TRES varas de bambu e fazer uma pirdmide;

* Possui trés pés, sendo sempre estdvel:

* Associadas formam o desenho de COLMEIA, traduzindo a rede de interagao e a proposta do
INTEGRAL BAMBU:

*+ Uma grande estrela de DAV aparece quando juntamos seis pirdmides representando o conceito de
que 0 TODO cabe em UM e 0 UM representa 0 TODO;

* A leveza de um objeto simples feito com BAMBUS e a possi
em ELEMENTOS ESSENCIAIS poss
montar e transportar;

* A PIRAMIDE contabiliza o custo essencial do INDIVIDUO;

lidade de fragmentagdo desse objeto

M que a pratica acontega em qualquer lugar, sendo muito facil

* A medida da pirdmide estd no préprio corpo, O INTEGRADO constrdi usando apenas o seu corpo

para medir.

AS MEDIDAS

A pirdmide tem na sua configuragio trés dimensaes. Sempre em
tridngulos eqildteros,

O tridngulo pequeno tem a medida da METADE do tamanho do
praticante % X,

A dimensio do trigngulo do meio tem o tamanho do praticante X,
O trigngulo grande & o tamanho do praticante mais a metade 1,5 X,

X = E o tamanho do praticante. Pode ser a média entre a alturs e a envergadura

O triangulo de cima, que forma a "Estrela de Davi", ¢ também do tamanho do praticante

A PIRAMIDE EM BAMBU:

= Os trés bastdes, o tridngulo (pequeno em cima) eae:

ALGUNS ARRANJOS

Seis pirdmides e os mastros

strela
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OTODO representa 0 UM, © UM representa o TODO,

A pequena e a grande estrela,

A COLMEIA.

Combinando os grupos de seis PIRAMIDES.

Representa o MOVIMENTO INTEGRAL BAMBU, com INTEGRACAO entre as comunidades de
praticantes, que s6 serd possivel & partir do consenso da FORMATACAO proposta no MANUAL DO
INTEGRADO,

O MASTRO DE BAMBU
A medida do MASTRO ¢ calculada a partir da unido de dois BASTOES, Sendo assim o mastro tem a
medida de 3X.

TRANSPIRO

231



ey
dr .

INTEGRALIZANDO As PALAVRAS

Abusca de precisio nos CONCEITOS usados nas reunides de estudo e de préticano INTEGRAL

BAMBU se torna um assunto de suma importancia para buscarmos um entendimento Unico entre os
estudantes.
Atuando nas mitagGes das definicBes, ou melhor;tentando tornar o Menos vago possivel o entendimento
sobre determinados conceitos criados no SISTEMA, conseguimos uma melhor comunicacao entre os
INTEGRADOS e com isso podemos compartilhar melhor 0 "MATERIAL CULTURAL" gerado pelo
MOVIMENTO INTEGRAL BAMBU.

CONCEITOS INTEGRADOS
Os conceitos sio produtos da convivéncia e COmunicagdo constante entre os INTEGRADOS A lista que

segue estd longe de se esgotar e de ser Unica entre oc grupos.
Partindo do critéri

de grau de Importéncia recorrente do tempo de pratica, selecionei alguns

fundamentais.

1-O“PE"E A“MAO”
O INTEGRADO vive a interac3o do seu €Orpo com a gravidade. Dessa forma, subir em bambus,
drvores e pedras, sio experiéncias similares,
Temos harmonia no desenvolvimento de um condicionamento geral quando variamos duas atitudes de
movimento em relacio ao NOSSO corpo, d gravidade e ao objeto de apoio:
O afastamento do objeto x a aproximagio com o objeto,
Lidando com a gravidade na PIRAMIDE INTEGRAL conseguimos essas duas situagBes em diversas

Posi¢des, provocando a resisténcia necessdria para um trabalho completo com o uso da “pressio”.

Convém lembrar que podemos empurrar oy Puxar com a mao ou com o pé. Desse jeito, esclarecemos:
O"Pe s

A"Mio"é:a parte do corpo em contato que gera aproximagio

a parte do corpo em contato Que gera afastamentc

Essas funcaes podem ser do pé, da mao, da cabeca, da perna, etc. Devemos procurar tirar o vicio

de usar somente o pé e mio para apoios deter

2-A PRESSAO

Investigando a sensacdo de press3o nos musculos quando nos Mexemos, ou até mesmo quando
estamos parados passivamente, observando o ténus muscular, podemos identificar uma var acdo quando
colocamos resisténcia Ou quando relaxamos, A mesma Pressio pode ser observada na resisténcia da
respiracio simultaneamente com a pressao nos membros,

O estudo e dominio dessa "pressio” ¢ fundamental para o desenvolvimento do praticante.

Através desse dominio, €conseguimos perceber e controlar o uso dos musculos,

A mudanga da posicao do corpo em relagdo a0 solo e a mudanca da atitude de resisténcia,

“afastar e “aproximar", revela infinitas alternativas para gerar, graduar e distribuir a Press3o por todo o
corpo,
Assim, 0 INTEGRADO segue criando posturas para o gerenciamento da distribuicao harménica

do tonus no corpo,

3-A PAZ NA PERMANENCIA
Antes de subirmos em algum lugar ou nos deslocarmos em suspensao, devemos desenvolver

a habilidade de parar e permanecer em Paz sustentando o corpo. Essa hal

lade nos permite ter

trangilidade para escolher o caminho a seg

"PRESSAO",

controlar a velocidade de ansposicio e suportar a

Na rotina de prética devemos sempre incluir a situacio de permanéncia em posturas oy

deslocamentos lentos, Essa atitude ¢ principalmente recomendada aos iniciantes,
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4- HIGIENE FfSICA

+ Lidando com os encurtamentos

+ Lidando com os liquidos

+ Lidando com a pressio —"enchendo” e “esvaziando™

A atitude higiénica 2ge na reparacdo dos danos causados no corpo. O trabalho de hi

gienizacio

didria nos permite recuperar a capacidade produtiva e amenizar os desgastes vindos da execugdo das

tarefas motoras e da postura de ficar em Pé em excesso, Essa "higiene”" cvolve basicamente a utilizacio

de estratégias para a manutencao da harmonia do tdnus muscyl

da circulagio dos liquidos do corpo
€ da corregdo e compensacio dos encurtamentos.

Naproposta de higienizagao, podemos agirem funcdo do ténus - ENCHENDO ou ESVAZIANDO,
Para encher, praticamos o espreguicar dirigido com a PRESSAQ, Para esvaziar, procuramos estabelecer
uma forma de CONTATO de amassamento da regido do corpo com o bambu, colocando a parte do
COrpo a ser tratada sempre em passividade.

Na corregdo dos encurtamentos procuramos posturas que provoquem um alongamento
GLOBAL, envolvendo varios &rupos musculares no mesmo momento, A consciéncia deve estar em
todo o corpo.

Temos também o trabalho de sacudir, vibrar € movimentar agitando-se sem o uso de muita

Pressdo para atuar, principalmente nos FLUIDOS corporais.

5- LONGEVIDADE FUNCIONAL

Satide é o completo estado de bem-estar fisico, mental e soci
Buscar em seu treino somente ter saide ndo basta. Acrescento a €sse conceito a condicio de “estar
APTO".
Podemos estar saudaveis, nio doentes, e CAIR DA ARVORE se faltar habilidade.

Entdo, além das estratégicas higiénicas, devemos desenvolver Inteligéncia Corporal.

A harmonia entre dar funcdo ao corpo e recuperd-lo dos desgastes que essa fungdo traz
direciona o individuo para a LONGEVIDADE FUNCIONAL

“Se for muito funcional +terd funcionalidade, mas nio longevidade”

“Se nunca for fun

nal: terd longevidade, mas nio seri funcional.”

6-VIA

£ 0 nome dado ao CAMINHO percorrido entre as estruturas de bambu. Para entender o
Que € “praticar uma via" basta se imaginar amarrado 2 alguém com uma corda. For onde ele passa, nds
obrigatoriamente também passamos.  Fazemos o mesmo caminho, mas podemos fazer dn NOSSO

JEITO.

7-VACINA

O nosso corpo ests sempre interagindo com o meio em forma de troca de €energia, matéria

e informagdo. Dentro dessa relagio de Interacdo, o nosso organismo tende a se equ
HOMEOSTASIA.

O corpo possui meios reguladores que respondem pelas reagGes necessirias aos des os do

ar e buscar a

meio ambiente,
Chamamos de "VACINA" um deseq
obter um resultado compensatdrio pré-determinado,

rio escoihido, provocado de forma gerencial, a fim de

Criando situagdes de “desequilibrio perturbador” com intensidade controlada, conseguimaes programar
as futuras adaptacdes desejadas. Essa "VACINA" pode ser em diversos niveis fisizos e mentais,

Saber escolher a “VACINA" e a dosagem no treinamento & fundamental a0 praticante. Essa
escolha & norteada pelas varidveis:
GRAU DE DESEQUILIBRIO XTEMPO DE REGULACAO

Vale destacar:

“Todos os seres vivos possuem limites de resisténcia contra as variagdes do meio externo e interno.”
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8- OTRABALHO
O conceito de “TRABALHO" na sessdo de prética é o assunto escol ido para estudar apds a
manutencao da condi¢ao fisica. Pode ser um tipo de danga, uma via ou Uma terapia tratamento,
Devemos ter uma rotina de treino que atenda as questSes que necessitern de regularidade
Para conseguirmos monitorar o nosso treinamento, respeitando a necessidade de CONTINUIDADE
de alguns estimulos ou "VACINA: . Porém, no estudo de alguma habilidade, o praticante pode ter a

escolha conforme a sua preferéncia, "OTRABALHO" ¢ 6 foco ou a habilidade individual escolhida para

se aperfeicoar no momento,

9- CAMINHO RETO
O "CAMINHO RETO" define o melhor caminho para o deslocamento na proposta funcional

(fazendo uma s caminhos e

» por exemplo). No deslocamento de um ponto ao outro, existem v4

op¢des de movimentos, O "CAMINHO RETO" ¢ a opgdo de execucio na qual o praticante resolve a
tarefa de se deslocar com mais eficiéncia.

Em conformidade com a individualidade bioldgica, o “CAMINHO RETO" difere numa mesma
tarefa de acordo com o perfil praticante,

10— MATRIZ

A comunicagio entre os INTEGRADOS se di na proposta de SOLUCAO em forma de
"MATRIZ",
A"MATRIZ" é uma proposta de solugo sugerida por alguém para uma determinada situagdo e depois
compartilhada, Ela aparece como sugestdo de movimento e também nas estruturas com bambus, Essa
MATRIZ gera inspiragdo nos outros praticantes e serve para ajudar na construcao de solugses préprias.
A comunicagdo em forma de "MATRIZ" é base para a criacio entre os INTEGRADOS,
Avivéncia da experiéncia am:Z)ﬂBszcmm ida acontece em ESPACO xTEMPO distintos entre os que
& comunicam. Quando descubro uma forma de massagem na PIRAMIDE, por exemplo, esse evento
aconteceu COMIGO, NO MEU ESPACO, NAQUELE MOMENTO,

€M outro momento e para que o outro INTEGRADO também possa gerar um

10 NO seu corpo, ele

deve acrescentar na MATRIZ proposta algo seu,

I1- OAGILIZA

AGILIZA ¢ 0 nome dado 3 cultura de "Soluges Motoras”

riadas a partir da proposta de como
ultrapassar a pirdmide. Fensando em cri

I"uma experiencia de dindmica andando, correndo ou dancando

entre as

dmides, surgiu o estudo de circular pelos aparelhcs,
As passagens devem ser breves para nio interromper a fluidez do 8rupo, devem ter precisio, eficiéncia
€ um toque artistico,

Podemos estudar o AGIL|

IZA usando somente uma piramide, ou brincar com o arranjo das posicdes das

pirdmides, criando caminhos € combinando gestos.

B

O CAMINHO DO INTEGRADO - PARTINDO PARA A AGAo

A proposta do CAMINHO do INTEGRADO trata de

desenvolver.

har experiéncias nas quais ele irg se

No seu caminho, ele deve encontrar situacdes de aprendizado com o BAMBU, construgio de
estruturas e interagdes — €orpo x objeto.

O caminho envolve;

Aprender a plantar:

Aprender a colher:

Aprender a tratar:

Aprender a construir:
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Aprender a transformar:
Aprender a interagir;

Aprender a comunicar:

"0 INTEGRAL BAMBU deve ser vivido além de compreendido.”

O Caminho parte do foco do INTEGRADO sozinho, 0 “UM", e segue para os grupos, o "TODO",
Com a estrutura de PESQUISADOR pronta, o individuo INTEGRADO pode comecar a INTERAGAO
ncias dentro do MOVIMENTO INTEGRAL BAMBU.

SOCIAL e compartilhar as suas exp

Da AUTONOMIA para a COMPANHIA

— E como comegar?

Comece conseguindo bambu,

= Como conseguir?

Comunique com a comunidade de Integrados e de bambuzeiros da sua regido
~ Como estudar?

Aprendendo com os “trés professores”: O aparelho, o corpo e o outro

A piramide mostraré diversas possibilidades. O corpo ensina pelas sensagdes, basta silenciar amente e

se concentrar em sentir,

T A T
R \Adé‘w‘«m

TR R,

Aprenda com o “outro”, Investigue sobre o MOVIMENTO INTEGRAL BAMBU e as solugdes ja
existentes.

* Forme um grupo de estudo.

* Exponha as suas idéias e arrisque criar,

* Mude de vez em quando o arranjo das partes da pirdmide. Invente formas,

+ Convide educadores fisicos para par

ipar do estudo. Convide terapeutas, engenheiros, artistas, cr iangas.
* Compartilhe as suas descobertas com os outros grupos do MOVIMENTO INTEGRAL BAMBU.

* Plante bambu.
ORGANIZANDO O TEMPO — MATRIZ DE ROTINA DE ESTUDO
Uma organizacio fixa e seqUiencial para servir de modelo dnico n3o responderia adequadamente a

todas as situacses, j4 que o caminho do INTEGRADO ests suj

I do grupo, do corpo, do interesse individual etc. Apesar disso, proponho uma sugestao inicial para

0 a diversas varidveis vindas do cfima,

organizar as vivéncias, A ROTINA proposta é para um GRUPO tendo acmw.d encontros semanais.

PROGRAMAGAO SEMANAL:

+ Dois dias com o Orientador

Encontros dirigidos por um INTEGRADO experiente, ou orientador, que conhece o SISTEMA e divulgue
a CULTURA de solugdes que ele conhece, Ele Passa aos outros a proposta e organiza o ambiente para

ado.

gerar o apren
* Um dia de estudo sozinho

A proposta estd em escutar o €OIPo e o objeto, experimentando Piramides de tamanhos diversos e as
outras estruturas,

* Um dia de estudo coletivo

Escutando o outro, Todos interagem em comunicacio livre, Podem se agrupar em pequenos e grandes

8rUpos, com assuntos afins e diversos. Esse & um bom dia também para criar novas formas com as

mides e os elementos essenciais, onde vamos estudar novos ambientes e solucGes de sustentabilidade,
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PROGRAMAGAO PARA UMA SESSAO

Em todas as sesses de prética e estudo, devemos lembrar da obrigatoriedade da continuidade de alguns

estimulos no organismo, Por isso, todos os dias devemos Procurar atuar na geréncia da HIGIENE €na

manutencdo da prontidio para a funcionalidade.

Uma sessao de prética tem as seguintes abordagens:
19) A Higienizagio

A tarefa compensatia,

2°) A Prontidio

As tarefas de manuten¢do da funcionalidade,

3°) O trabalho

Tarefa de aperfeicoamento e estudo de uma habilidade.

Antes de segi para esse estudo devemos passar pela preparacio especifica relativa ao trabalho

escolhido.

Nas sessdes orientadas guardamos o momento final para anao direcio. Assim, o INTEGRADO consegue

mais liberdade para explorar o momento conforme o seu ritmo, limite e objetivo especifico,

Aimportancia da continuidade de alguns estimulos no corpo implica em gerenciar, em todas as sessaes,
asVACINAS e a higienizag3o,

Com o passar do tempo vivendo o Sistema INTEGRAL BAMBU o INTEGRADO ters condicdes de
criar a sua programacio, o seu “PLANO DE SAUDE". Conhecendo as particularidades da sya condicdo
fisica, o ambiente de prética, as estruturas de bamby e trocando informacio dentro do MOVIMENTO

SUSPIRO
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INTEGRAL BAMBU - APENAS UM NOME

Um dia, passeando no MEMORIAL DOS POVOS INDIGENAS em Brasflia, estava apreciando a
arte e a cultura indigena e no final da exposicao havia um quadro com a seguinte frase:"O importante
s30 as pessoas.”

Essa frase me fez refletir sobre todo o meu trabalho. Ela também esclarece um pouco por que eu
trabalhei tanto em criar um SISTEMA para ajudar no cuidado com a vida,

Quando estabelecemos uma relagio social através de algum trabalho, seja em forma de arte,
engenharia ou educagio, devemos lembrar que esse “oficio” ¢ um veiculo de comunicag3o. Assim, o
préprio oficio ou o produto ndo deve ser a razio maior.

O SISTEMA INTEGRAL BAMBU ¢ uma solugdo interessante para as pessoas que querem

buscar longevidade, vitalidade, desenvolvimento motor. soci zacdo, autonomia, inspiracio, maturidade,

alegria e outros objetivos que possam ser identificados como possiveis de serem conquistados. Mas
convém lembrar que as pessoas que praticam estio acima do INTEGRAL BAMBU.

A formatagdo do método, a filosofia, as estruturas, o proprio bambu, as minhas escolhas e atitudes estio
em fungdo dos praticantes e daVIDA.

A comunidade de praticantes deve ficar atenta nas suas escolhas e atitudes, para que o
MOVIMENTO INTEGRAL BAMBU nao seja maior que o seu préprio propésito,

Toda a cultura adquirida através do estudo, prdtica e convivio social, forma o patriménio do
MOVIMENTO INTEGRAL BAMBU.

Mesmo reconhecendo a sua extensio, ele no deve estar acima do SERVIR AVIDA,

Como criador da proposta tenho que deixar registrada a importincia do fato de que o
INTEGRAL BAMBU € apenas um NOME que dei para um SISTEMA que organizei a fim de chegar as
pessoas com clareza para compartilhar com gratidio o meu aprendizado em relagio ao cuidado com a
"VIDA". Se um dia o SISTEMA e o préprio MOVIMENTO INTEGRAL BAMBU se tornarem obsticulos

no desenvolvimento dos praticantes e no cuidado com VIDA, devemos reinvents-lo.

6«.

“A FORMA DEFORMA, CONFORMA E TRANSFORMA."

Prof. Marcelo Rio Branco
Brasilia 25/07/2010
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ANEXO 11
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a0 (o Brmbu

CURRICULO

www.facebook.com/nosnobambu - www.nosnobambu.blogspot.com
nosnobambu@gmail.com

A complexidade das formas expressivas da arte circense, da danga, do teatro e da performance com
o elemento bambu classifica a Cia N6s Bambu como a primeira companhia do mundo a desenvolver
uma linguagem especifica, uma poética e uma estética inspiradas diretamente pela relagdo com esta
matéria-prima. A companhia iniciou a pesquisa de sua linguagem em 1999, partindo do Sistema
Integral Bambu .

Pesquisa de aparelhos e movimentos acrobaticos

1999 - 2014

Consecutivamente, a Cia N6s No Bambu pesquisa duas vertentes: o manejo, beneficiamento, criacdo
e construgao de aparelhos em bambu e as possibilidades de movimentos acrobaticos nos aparelhos
construidos. Durante os anos iniciais, ainda sem nome definido, apresentou alguns numeros e
performances em festas. Em 2008, dando continuidade a pesquisa, realizou sua primeira montagem
de grande porte : UIRAPURU BAMBU — espetaculo performatico — que marca o surgimento oficial
da Cia N6s Bambu, em 11 de setembro de 2008.

Espetaculos, performances e projetos

2014

Cia N6s No Bambu — participagdo/capacitagdo
Brocante — Festival Internacional de Circo Contemporaneo
Frisanco, Italia
28 de Julho a 01 de Agosto

Festival Deltebre Dansa 2014
Deltebre, Espanha
14 a 27 de Julho

Tragos da Teia
5 apresentac¢des nas quadras e Eixdo de Brasilia
14 a2 22 de Junho de 2014

Edital Concurso Cultura 2014 — Ministério da Cultura / Governo Federal

TEIA (paralaxes do imaginario)
CIRCOS - Festival Internacional SESC de Circo
Teatro SESC Vila Mariana, Sdo Paulo/ SP
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24 e 25 de maio

29 Festival Internacional de Circo do Rio de Janeiro
Cidade das Artes — Grande Sala, Rio de Janeiro/ RJ
17, 18 e 19 de maio

Festa de Aniversario de Brasilia — 54 anos
Teatro Plinio Marcos, Complexo Cultural FUNARTE, Brasilia/ DF
23 de abril

Teatro SESIMINAS, Belo Horizonte/ MG
27 a 30 de margo

Ludo

Il Bienal Brasil do Livro e da Leitura
Quadrante Il da Esplanada dos Ministérios, Brasilia/ DF
12 de abril

2013

TEIA (paralaxes do imaginario)

Sala Martins Pena, Teatro Nacional Claudio Santoro, Brasilia/ DF
Patrocinio Petrobras
15 a 24 de Novembro

TEIA (paralaxes do imaginario) — Circuito Educacional

Projeto de formacdo de plateia e democratizacdo do acesso a cultura

Participacdo de 1.200 alunos da Rede Publica de Ensino e jovens de projetos sociais do DF
Patrocinio Petrobras

Apoio Secretaria de Estado da Cultura do Governo do Distrito Federal

Sala Martins Pena, Teatro Nacional Claudio Santoro, Brasilia/ DF

14, 19, 20 e 21 de Novembro

Cia N6s No Bambu in performance aérea (I e Il Ato)

Festival Celebrar Brasilia 2013 - musica - audiovisual - performance - consciéncia ambiental
Patio do Museu Nacional do Conjunto Cultural da Republica, Brasilia/ DF
07 e 08 de Setembro

DESDOBRAR

Festival Internacional SESC de Circo
Sesc Bom Retiro, Sdo Paulo/ SP
03 a 05 de Maio
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DESDOBRAVEIS - performance e cinema em transmidia
Festa de Aniversario de Brasilia— 53 anos
Palco Principal, Quadrante Il da Esplanada dos Ministérios, Brasilia/ DF
21 de Abril

DESDOBRAR - Circuito Educacional 2013
Projeto de formagdo de plateia e democratizagdo do acesso a cultura
Participagao de 3.800 alunos da Rede Publica de Ensino e jovens de projetos sociais do DF
Apoio Secretaria de Estado da Cultura do Governo do Distrito Federal e
Secretaria de Educagao do Distrito Federal
Teatro Plinio Marcos — Complexo Cultural da FUNARTE, Brasilia/ DF
27 e 28 de Fevereiro e 01 de Margo

2012

DESDOBRAR
Festival Circo Brasilia
Instituto de Pesquisa, Acdo e Mobilizacdo - IPAM
Teatro Plinio Marcos — Complexo Cultural da FUNARTE, Brasilia-DF
08, 14 e 16 de Dezembro

DESDOBRAR - Circuito Educacional 2012
Projeto de formacgado de plateia e democratizagdao do acesso a cultura
Participacdo de 3.800 alunos da Rede Publica de Ensino e jovens de projetos sociais do DF
Apoio Secretaria de Estado da Cultura do Governo do Distrito Federal e
Secretaria de Educagdo do Distrito Federal
Teatro Plinio Marcos — Complexo Cultural da FUNARTE, Brasilia/ DF
07 de Dezembro

ULTRAPASSA!
1° Festival Internacional de Circo do Rio de Janeiro
FIC — Federacdo lbero-americana de Circo, Crescer e Viver, M’Baraka
Lona Cidade de Deus, Rio de Janeiro/ RJ
28 e 29 de Junho

ULTRAPASSA - Circuito Educacional 2012
Projeto de formacado de plateia e democratizagdo do acesso a cultura
Participacdo de 2. 850 alunos de Rede Publica de Ensino e jovens de projetos sociais do DF
Patrocinio Secretaria de Estado de Cultura do Governo do Distrito Federal
Teatro Plinio Marcos — Complexo Cultural da FUNARTE, Brasilia/ DF
29 a 31 de Maio; 01, 05 e 06 de Junho

1° Festival Internacional de Artes de Brasilia — FestiArte
Patrocinio da Secretaria de Cultura do Governo do Distrito Federal
Sala Martins Pena -Teatro Nacional Claudio Santoro, Brasilia-DF

29 de Janeiro
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TriPé
Festival Esportivo 2012
Fundacdo Assis Chateaubriand e Secretaria de Esporte do Governo do Distrito Federal
Centro Olimpico de Samambaia, Centro Olimpico de S3o Sebastido e Centro Olimpico de
Ceilandia
27 de Outubro e 15 de Dezembro

Festival Internacional de Linguagens — FIL

Abertura Teatro Ipanema e

Espaco Tom Jobim do Jardim Botanico, Rio de Janeiro/ RJ
20, 22 e 23 de Setembro

42 Mostra Brasil Juventude Transformando com Arte
CEPP - Centro de Estudos de Politicas Publicas
Teatro Carlos Gomes, Rio de Janeiro/ RJ

24 de Maio

12 Bienal Brasil do Livro e da Leitura

Abertura

Secretaria de Estado de Cultura do Governo do Distrito Federal
Esplanada dos Ministérios, Brasilia/DF

14 de Abril

2011

ULTRAPASSA!
Festival Internacional de Teatro de Brasilia - Cena Contemporanea
Mostra Petrobras
Sala Martins Pena -Teatro Nacional Claudio Santoro, Brasilia/ DF
28 e 29 de Agosto

Abertura do Festival Danga Aérea: Desafios da Leveza
Realizagdo SESC Santana

Teatro SESC Santana, S3o Paulo/ SP

21 e 22 deJulho

Brasilia 51 Anos

Patio do Museu Nacional do Conjunto Cultural da Republica
Esplanada dos Ministérios, Brasilia/ DF

20 de Abril

ULTRAPASSA! - Circuito Educacional
Projeto de formacado de plateia e democratizagdao do acesso a cultura
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Participacdo de 500 alunos de Rede Publica de Ensino do DF

Apoio Secretaria de Estado de Cultura do Governo do Distrito Federal
Sala Martins Pena -Teatro Nacional Cldudio Santoro, Brasilia/ DF

29 de Agosto

SOPRO (tailor-made)
Solenidade de entrega do Prémio Fundagdo Banco do Brasil de Tecnologia Social
Saldo do Grande Oriente do Brasil, Brasilia/ DF
22 de Novembro

HEXA - espetaculo de bolso (tailor-made)
112 EXPOEPI - Mostra Nacional de Experiéncias Bem-Sucedidas em Epidemiologia,
Prevencgdo e Controle de Doengas
Ministério da Saude, Governo Federal
Centro de Convengdes Ulysses Guimaraes, Brasilia/ DF
31 de Outubro

Cerimonia de Abertura da Feira do Empreendedor - SEBRAE DF
Centro de Convencgdes Ulysses Guimaraes, Brasilia/ DF
05 de Outubro

Cada Macaco No Seu Galho - espetaculo de bolso
IV Mostra Zezito de Circo
Jardins do Complexo Cultural da FUNARTE, Brasilia/ DF
07 de Agosto

2010

ULTRAPASSA!
Sala Martins Pena -Teatro Nacional Claudio Santoro, Brasilia/ DF
Patrocinio Petrobrds e Brasilia MultiSport
19 a 23 de Agosto

Brasilia MultiSport — Desafio no Cerrado
Quadrante Il da Esplanada dos Ministérios, Brasilia/ DF
26 de Junho

ULTRAPASSA! - Circuito Educacional
Projeto de formacdo de plateia e democratizacdo do acesso a cultura
Participagdo de 1.050 alunos de Rede Publica de Ensino do DF
Patrocinio Petrobras. Apoio Secretaria de Estado de Cultura do Distrito Federal
Sala Martins Pena - Teatro Nacional Claudio Santoro, Brasilia/ DF
19 e 20 de Agosto
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Caleidoscopio - espetaculo de bolso
Festival Mulher em Cena - 22 edi¢do
Jardins do Teatro Nacional Cldudio Santoro, Brasilia/ DF
12 de Setembro

Il Mostra Zezito de Circo
Praga Zumbi dos Palmares, CONIC, Brasilia/ DF
05 de Setembro

Aniversario do Banco de Brasilia - BRB
Sala Villa Lobos - Teatro Nacional Claudio Santoro, Brasilia/ DF
01 de Setembro

Brasilia Outros 50 - Evento de comemoragdo do aniversario da capital,
Complexo Cultural da Funarte, Brasilia/ DF
21 de Abril

Ampulheta
Aniversario do Colégio Santo Ant6nio
Colégio Santo Antbnio, Brasilia/ DF
01 de Margo

2009

Ampulheta
Encerramento de Ano da Confederagdao Nacional da Industria - CNI
Edificio Sede da CNI, Brasilia/ DF
Dezembro

IX Semana de Extensdo da Universidade de Brasilia
Universidade de Brasilia - UnB, Brasilia/ DF

28 de Setembro

Caleidoscopio - espetaculo de bolso
Patrocinio Prémio Funarte Carequinha de Estimulo ao Circo 2009
Jardins do Complexo Cultural da Funarte, Brasilia/ DF
21 de abril

Flora - performance
Evento de Langamento dos Editais de Ocupagdo dos Espagos Culturais da CAIXA
Patio externo da Caixa Cultural Brasilia/ DF

Junho

Arvorecer - Il Mostra Zezito de Circo
Jardins do Complexo Cultural Funarte, Brasilia/ DF
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10 de Maio

2008

Uirapuru Bambu - espetaculo performatico
Memorial dos Povos Indigenas, Brasilia/ DF
Patrocinio Infraero, Correios, Eletronorte e Caixa
11 a 21 de Setembro

Performance

Puro Ritmo - Festival da Cultura Consciente
Jardim Botanico de Brasilia, Brasilia/ DF
Agosto

Performance

Festival Trancendence
Chapada dos Veadeiros/ GO
Julho

Performance

22 Olimpiadas da Cidades
Ginasio Esportivo do CAVE, Guara/ DF
Junho

2007

Performance
1° Pélo Brasilia
1° Regimento de Cavalaria de Guardas Dragdes da Independéncia, Brasilia/ DF

Agosto

Performance

| Mostra Zezito de Circo
Cooperativa Brasiliense de Teatro
Clube da Imprensa, Brasilia/ DF
24 de Junho

Performance

Celebrar Brasilia
Patio do Museu Nacional do Conjunto Cultural da Republica, Brasilia/ DF
22 de Abril

Performance
Festa Universo Paralelo
Pratigi-BA
Dezembro de 2006 e Janeiro de 2007
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2006

Performance

Festa Hawai do Cerrado
Clube de Pesca, Brasilia/DF
Junho

Performance
Show do Dj Fat Boy Slim
Autdédromo de Brasilia/ DF

Margo

2005

Performance

Evento de Comemoragao do 7 de Setembro
Esplanada dos Ministérios, Brasilia/ DF
Setembro

Performance

Circo Aberto
Clube da Imprensa, Brasilia/ DF
Maio

Performance
Festa Love Parade
Autédromo de Brasilia/ DF

Junho

Espetaculo

Contrastes
Sede da Integral Bambu, Brasilia/ DF
Patrocinio do Fundo da Arte e da Cultura - FAC / Governo do Distrito Federal
19 a 22 de Abril

2004

Performance

Festa Balaco da Lua
Clube do Congresso, Brasilia-DF
Junho

2002
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Performance

Mostra fotografica Os Kalunga
Gilberto Salom&o, Brasilia/ DF
Abril

Premiagoes e Editais

Concurso Cultura 2014 — Ministério da Cultura / Governo Federal
Apresentacgdes circenses durante a Copa do Mundo FIFA 2014

Edital Coletivos Criativos, Secretaria do Audiovisual, Ministério da Cultura
Produgdo de curta-metragem , 2013

Fundo de Apoio a Cultura - FAC
Governo do Distrito Federal — 2005, 2009, 2010 e 2011

Programa Petrobras Cultural 2010

Manutencao de Trupes, Grupos e Companhias Circenses

Prémio Funarte Carequinha de Estimulo ao Circo 2009

Funarte, Ministério da Cultura/ Governo Federal

Video

DVD de TEIA (paralaxes do imaginario)
Filmagem
Patrocinio Petrobras, Lei de Incentivo do Ministério da Cultura Governo Federal
Teatro SESI Minas, Belo Horizonte/ MG
28 a 30 de Margo

DVD de ULTRAPASSA!
Filmagem
Patrocinio Petrobras, Lei de Incentivo do Ministério da Cultura Governo Federal
Sala Martins Pena do Teatro Nacional Claudio Santoro, Brasilia-DF
20 e 23 de Agosto de 2010

DVD de Uirapuru Bambu — espetdculo performatico
Filmagem
Memorial dos Povos Indigenas, Brasilia-DF
Patrocinio Infraero, Correios, Eletronorte e Caixa / Lei de Incentivo a Cultura
11 a 21 de Setembro de 2008

Cinema

DESDOBRAVEIS
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Curta-metragem livremente inspirado no espetaculo DESDOBRAR
Direcdo de Marcelo Diaz

Projeto contemplado pelo Edital Coletivos Criativos da Secretaria
de Audiovisual - Ministério da Cultura

Janeiro a Julho de 2013

Prémios

Melhor roteiro
Festival Cine MuBE Vitrine Independente (Sdo Paulo, SP)
2013

Participagao em festivais e mostras

2014

IV Anapolis Festival de Cinema (Anapolis, GO)
Festival Cortos Rodinia (Valladolid, Espanha)
Saldn Internacional de La Luz (Bogotd, Colombia)
Mostra do Filme Livre 2014 (Brasilia, DF)

2013

Festival Cine MuBE Vitrine Independente (S3o Paulo, SP)
Festival Curta Brasilia (Brasilia, DF)

Festival Videodanza (Buenos Aires, Argentina)

Festival de Mecal (Mecal, Chile)

462 Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro — Mostra Brasilia - mostra competitiva (Brasilia, DF)

PublicagOes

Livro
Uirapuru bambu — poéticas imagens de um espetaculo
MUHLENBERG, Arthur.
Fotografias Alexandre Magno e Luiz Carlos Homem da Costa
Patrocinio FAC — Fundo de Apoio a Cultura
Secretaria de Estado de Cultura do Distrito Federal e Caixa
Novembro de 2013

Artigo
MARTINS, Roberta. Integral Bambu para a Arte Coreografica - Relato de um Corpo Vivente. In: A
cena em Foco. Arte Coreografica em tempos liquidos. ALMEIDA, Marcia (org). Brasilia: IFB, 2013.
ISBN 978-85-64124-26-4.
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ANEXO I1I

FILMOGRAFIA
(Disponivel na pasta Anexo III deste DVD)
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