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			PREFÁCIO


			“O Eu (Ich) é, antes de mais nada, um Eu corporal: a projeção mental de uma superfície.”


			Sigmund Freud


 


			“... a finalidade de toda e qualquer saúde é fazer com que sua própria realidade e seu próprio desejo sejam reconhecidos por seus semelhantes. Isto é simbolizar seu desejo.” 


			Jacques Lacan


 
 

			No ocidente, cujos modelos de pensamento seguimos, pesquisadores de várias áreas, depois dos filósofos, vêm pensando há séculos sobre a ontologia do ser humano e sobre o corpo. Corpo ligado ao pecado, corpo subjugado, corpo que renasce na modernidade. 


			Conhecer o próprio corpo é parte do autoconhecimento, do amor por si, pela vida. Esse conhecimento é base da autoestima, do autocuidado e base também das relações humanas. Na pós-modernidade o corpo ganhou visibilidade extrema e espaço em todas as formas de reprodução da imagem. No início do século XXI, com o avanço tecnológico, com o biopoder, o corpo se tornou um objeto quase como qualquer outro bem de consumo. Na cibercultura - nas redes sociais, nos meios de comunicação de massa - o lugar do corpo explode. Derruba alguns limites de classe, de raça, cultura, e cria novos tabus, e novas fronteiras. 


			Graças ao salto da tecnologia entre os séculos XX e XXI o corpo pode ser visto, analisado, medido, pesado, modelado, escaneado, decomposto virtualmente em várias camadas, filmado em movimento (movimentos do feto no útero, fluxo sanguíneo, linfa, atividade neuronal, etc.), pode ser reproduzido artificialmente, etc.


			Com a psicanálise, pode-se ver o corpo, sobretudo, enquanto espaço para o vir a ser na superfície orgânica que o constitui e recobre, a pele. 


			Particularmente depois de Freud, inúmeros estudiosos buscam entender como nos tornamos humanos, já que só chegamos a ser através da mediação de um outro humano. 


			O experimento lacaniano do espelho (1936/1949/1953), que ocorre entre o sexto e o oitavo mês de vida do bebê, descreve a relação entre seus gestos e sua reprodução no espelho, o que permite uma integração das duas imagens como sendo sua imagem. A partir desse reconhecimento, há um júbilo, por parte do bebê. A mãe confirma para ele que essa imagem é ele mesmo; é então que ele começa a reconhecer o que vê como sendo o seu corpo. Essa imagem será a base de sua primeira identificação. Esse espelhamento ocorre naturalmente quando o vínculo mãe/pai-bebê é amoroso, contínuo e acompanhado do “manhês”, do “banho de palavras”.


			Com essa experiência, surge para o bebê a noção do que é interno e do que é externo. Quando a mãe/o pai/ dá um nome próprio ao bebê, ele irá aos poucos perceber a relação que une seu nome e seu corpo. Mas ele ainda não pode coordenar todos os seus movimentos. A unidade suposta é ainda fictícia. O bebê vive ainda um conflito entre integração e fragmentação. Há o Real do corpo; o Imaginário da sua figura e o Simbólico do seu nome.


			Mas ainda há toda uma série de acontecimentos na vida pulsional do bebê, o desenvolvimento sensório-motor, para que ele se torne um ser com autonomia. Mas, em qualquer direção que se vá, é inescapável a relação eu-Outro para que surja a consciência de si e a apropriação do próprio corpo. 


			Assim, para a psicanálise, é o sujeito falante que pode falar desse corpo; e são os efeitos dessa fala que agem no corpo, que promovem a saúde das relações consigo próprio e com o outro.


			Para alguns especialistas, há também toda uma linguagem não verbal que permite que o corpo fale de sofrimentos, dores, emoções, traumas. 


			Nesse sentido da escuta, é muito rica a abordagem teórico-clínica que o médico Gabor Maté faz do sofrimento a partir da “fala do corpo”, “When the body says no”/ “Quando o corpo diz não.” Entre nós, o psiquiatra Adalberto Barreto vem a cada publicação, tornando acessível o entendimento de que “quando a boca cala o corpo fala”, como se aprende nas rodas de TCI – Terapia Comunitária Integrativa. Nas abordagens desses dois médicos psiquiatras acima, o corpo fala de seu sofrimento, de suas dores e traumas. 


			O corpo também fala em linguagem que utiliza uma forma de comunicação desenvolvida e, particularmente, aprimorada por aqueles que estão privados de algum sentido, seja a fala, a visão etc.


			No presente volume, podemos dizer, com tranquilidade, que as autoras e os autores dos artigos aqui reunidos se dedicaram “de corpo e alma” aos seus temas. Vejo um ponto de união de olhares tão diversos e tão convergentes: há uma utopia voltada para o futuro. A proposta é criar uma nova sociedade: inclusiva, antirracista, humana, plural. Espaço onde a deficiência física, visual, auditiva, ou outras, tenham o acolhimento digno. Onde a arte se torne acessível a todos com diversidade funcional; enfim, um Brasil com equanimidade de oportunidades, humanizado. Uma sociedade que sonha seu futuro, tem chances de vê-lo tornar-se realidade e tornado melhor no presente e para as futuras gerações. 


			As três seções da obra são assinaladas pelos sonetos de Edimar Silva, inserindo a sensibilidade poética no contexto científico dos textos. 


			As organizadoras dessa obra Marina Teixeira Mendes de Souza Costa e Patrícia Dario El-moor Hadjab reuniram autoras e autores, vindos de diversas instituições, para pensar o corpo situado neste tempo, na sociedade, na cultura: Universidade de Brasília – UnB, Secretaria de Estado de Educação do Distrito Federal - SEEDF, Escola de Dança Oficina Flamenca - DF, Centro de Estudos Sociais da Universidade de Coimbra (Portugal) - CES, Instituto Brasileiro de Ecopsicologia - IBE, Universidade Federal de Juiz de Fora - UFJF, Universidade Estadual do Rio de Janeiro - UERJ, Instituto Superior de Educação do Rio de Janeiro – ISERJ (Faetec)/RJ, Universidade Paulista - Unip, Instituto de Educação Superior de Brasília - Iesb, Instituto Cândido Mendes/RJ, Unicesumar.


			Esses autores, professoras, professores, pesquisadores, pedagogo/a psicóloga/o gestora, artista, designer, sociólogo/a abraçaram o desafio de abordar o inusitado, o estranho familiar; foram atrás do não dito sobre o corpo. Trata-se de reflexões fundamentais, ancoradas em respeitáveis pesquisas bibliográficas, observações de casos, experiências, relato de casos, em suas diversas áreas. 


			Corpo subtraído da proposta capitalista de dissolução de uma unidade construída ao longo de séculos. Aquela unidade corpo-mente/meio ambiente e, às vezes, espírito é reivindicada como condição sine qua non/ sem a qual não há futuro humano possível nesse nosso planeta. 


			No primeiro artigo do livro, o brincar conduz à ideia de comunhão, de eleição do lúdico como lugar privilegiado do ato de criação. Descoberta de um corpo que será tão presente quanto o brincante puder ceder lugar à figura: puder colocar-se a serviço dela, deixá-la conduzi-lo ou conduzi-la. Como se o corpo da brincante emprestasse sua alma à figura... 


			Tendo no horizonte a inadiável responsabilidade com o meio ambiente, a obra nos convida a escutar, observar, perscrutar a correspondência entre o corpo humano e a natureza em sua plenitude. Quando se caminha numa floresta, num bosque, o humano e a natureza são uma unidade: “como longos ecos que de longe se confundem, os perfumes, as cores e os sons se respondem” (Charles Beaudelaire).


			Mas o que é o corpo? E a mente? E o espírito? Para os humanistas a busca de respostas produz interrogações.


			Com o corpo narrado pela criança em seus desenhos, nos introduzem à riqueza e importância da representação da figura humana seja na dança, no teatro, seja ao longo da história da arte, onde se ressalta a ausência dos afrobrasileiros, dos asiáticos, dos indígenas. 


			Na trilha do fotógrafo Evgen Bavcar, Luciano Ambrosio nos fala como descobre o mundo: “eu vejo onde não vejo e sinto cheiro do calor do sol”. A exposição “Entreartes” iniciou o público nessa experiência de fruição estética da “fotografia sinestésica”. E o leitor irá descobrindo novas formas de criar, perceber e fruir a arte.


			A força dos textos se torna um convite a produzir ilustrações de obras didáticas, paradidáticas, lúdicas, criações artísticas, com representações dignas, agradáveis à vista, expressivas de um acolhimento às diversidades humanas brasileiras. Trata-se de uma obra combativa.


			Estudar desenho de observação com modelo vivo com deficiência física ou intelectual, isto é, com diversidade funcional ou oriundos de grupos étnicos asiático, afrobrasileiro, indígena, branco dará aos estudantes de artes, de design, desenho, ou de ilustração científica, modeladores em novas tecnologias etc., dará a esses futuros profissionais da imagem uma dimensão ética da sociedade em que vivem, ou contribuirá para sua percepção da equanimidade a ser construída. 


			Quando crianças pequenas de diversas características físicas se encontrarem na escola, provavelmente terão menos motivação para o bullying baseado em diversidades. Quando ao abrirem seus livros de ciências, biologia, encontrarem bebês, crianças, jovens e adultos de várias origens representando condições e situações próprias à espécie humana – desde sua evolução como espécie -, será natural para a maioria deles essa convivência. Isso irá favorecer o surgimento de uma sociedade na qual diversos cidadãos e cidadãs se respeitem em suas particularidades. Em suas identidades.


			O corpo, “ancoradouro do mundo” (Merleau-Ponty), esse suporte orgânico, no qual se inscrevem as pulsões, as emoções, os sentimentos, as estruturas cognitivas, o psíquico nos registros do Real, do Imaginário e do Simbólico, foi ricamente estudado na presente obra. Sua estrutura subjetiva se constitui com tudo isso que faz de cada ser humano único, um ser social, um ser de cultura, desejoso de vincular-se e desejoso de ser desejado. 


			Maria de Lourdes Teodoro


			Psicanalista, membro da IPA – Associação Psicanalítica Internacional e Professora Aposentada do Instituto de Artes da Universidade de Brasília-UnB. 


			









APRESENTAÇÃO


			Iniciado em 2019 e, aqui, materializado no modo impresso ou digital1, este projeto é fruto de muito fôlego, compromisso e entrega por parte de seus autores e autoras. Ainda que um lampejo de inspiração tenha surgido antes da pandemia que mudou nossas vidas, foi entre 2020 e 2021 que seus textos ganharam forma. Visto que o conhecimento está imbricado às condições históricas e sociais em que ele é produzido, já disseram os grandes estudiosos, os capítulos foram pensados, sentidos, reescritos, revistos em um mundo para lá de caótico, incerto e assustador. Diante de tantos desafios, tivemos que nos reinventar para dar conta do recado. 


			Este livro tem como cerne a assinatura do corpo nos diferentes tempos e espaços na sociedade. Assinatura, esta, que revela, dentre outros, nossas histórias, marcas, pensamentos e sentimentos sobre nós mesmos e o mundo do qual participamos. Ou como diz Paulinho Moska na música O corpo, “meu corpo é um grande grito”. Sim! Nosso corpo é um grande grito impresso em nossa linguagem verbal e não verbal. 


			Corpo: assinatura da vida é composto por pesquisadores e pesquisadoras de diferentes áreas do conhecimento, o que nos possibilitou organizar os capítulos em trabalhos divididos em três eixos para pensarmos a temática do corpo: 1) o corpo imaginativo e criador; 2) o corpo em suas potencialidades e desafios e 3) o corpo e a saúde. Entre cada eixo, os sonetos do poeta Edimar Silva os apresentam e, de forma sutil, os separam. Frisamos a sutileza dessa divisão porque entendemos que os trabalhos se interpenetram e se complementam. 


			Diferente da visão cartesiana que separa corpo e mente, os textos se congregam naquilo que somos em totalidade: seres humanos. Seres humanos que se constituem em sua capacidade única de imaginar e criar cotidianamente seus artefatos culturais. Seres humanos constituídos na experiência entre possibilidades e desafios frente a outros seres humanos, em diferentes papéis sociais assumidos em contextos diversificados. Seres humanos que se constituem em seus modos de se preservarem (ou não) enquanto espécie, no cuidado com a saúde em todos os níveis, no convergir do palco da vida.


			Assim, é com alegria e orgulho que convidamos a todos e a todas a pensarem sobre o corpo por diferentes prismas. Longe de apontarmos respostas, trazemos a riqueza e a complexidade da questão colocada, bem como a necessidade de novas reflexões, em que pese a vasta produção científica sobre o tema. 


 


			As Organizadoras





Nota


			

				

					1.  As imagens desta obra estão disponíveis em preto e branco, na versão impressa, e coloridas, no livro digital.


				


			














SEMENTEIRA 


			Edimar Silva 


 
 

			Pensamento que vem do não-pensar.


			Sentimento que vem do só sentir.


			De onde chega da mão o conduzir?


			E o movimento para se dançar?


 
 

			Poesia vem por qual estradar?


			Música sai de qual belo porvir?


			E o porvir, temos nós que construir?


			Criar é abrir caixas e mostrar?


 
 

			Igual sementeira guardar ideias,


			grãos de luz que a cabeça fertiliza,


			o corpo, disso sabem as plateias,


 
 

			também pode ser roça, plantação


			que, quando bem-feita, já profetisa


			fruto bom que virá da criação.


			









ALQUIMIA


			Edimar Silva 


 
 

			A matéria-prima, rara para os ouvidos


			desacostumados, surge com cerebral


			significado. Calma, espera... um temporal


			virá do coração e apagará sentidos


 
 

			desta nossa matéria que forem inúteis


			para o trabalho que, em seguida, será feito.


			Chegará, do fogo do espírito, o efeito


			de depurá-la dos seus conteúdos fúteis,


 
 

			pesada herança que o corpo ganha da terra,


			e fará transmutar tudo em sabedoria.


			Agudo e envolvente o pensamento encerra


 
 

			o labor: acha ocultadas afinidades,


			junta opostos e realiza a alquimia.


			Ars magna, a criação atravessa as idades.
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CORPOS BRINCANTES: BOTAR FIGURA NO TEATRO “POPULAR”2


			Andressa Urtiga Moreira


 
 

			Agora mesmo o tempo parou. Ouça. Ele faz um ruído quando para de passar. Eu dizia: ‘O corpo a mim é dado – dele o que devo fazer?


			Tão único e tão meu ser?’


			(Noemi Jaffe)


			Apresentação


			Quando uma atriz/ator encena uma personagem, seja nos teatros, nas ruas, nas telenovelas ou nos cinemas, frequentemente, é atribuído a essa atividade os nomes interpretação ou encenação; conforme sugerem as próprias ações de encenar e de interpretar. Contudo, ao investigar os processos de criação de algumas/ns artistas “populares”, que se autodenominam brincantes, identifiquei uma conotação singular para tal atividade, a constar: botar figura (Moreira, 2015). Com base na psicologia da arte vigotskiana, no presente capítulo, reflito sobre esse ato estético, de botar figura, visando compreender os processos de criação das/os brincantes ou, ainda, os significados e os sentidos que permeiam essa brincadeira “popular”.


			Elucido, de antemão, que a palavra “popular” é sinalizada entre aspas para indicar que a mesma merece uma leitura mais atenta e crítica, tendo em vista as suas inúmeras atribuições históricas e políticas (Abreu, 2003; Arantes, 2006; Brandão, 2009; Carvalho, 2010; Chartier, 1995; Fernandes, 1989). Portanto, a referida expressão – “popular” – é de complexa definição e está em constante diálogo e tensionamento com o seu suposto contrário; “erudito”. Ao optar por utilizar essa complexa expressão, distancio-me de quaisquer percepções românticas e exóticas sobre a cultura “popular”, remetendo-me, na realidade, a um tipo específico de manifestação artística, denominado teatro de terreiro; nome atribuído pelas/os próprias/os brincantes (Moreira, 2015). 


			Com ênfase nessa manifestação teatral, retomo parte dos resultados da minha pesquisa de mestrado – intitulada “Brincante é um estado de graça”: sentidos do brincar na cultura popular –, elaborando novas reflexões sobre esse estudo. Para tanto, recupero três entrevistas narrativas, desenvolvidas durante a pesquisa, com integrantes do grupo artístico Seu Estrelo e o Fuá do Terreiro3, “popularmente” conhecido como Seu Estrelo. 


			O Seu Estrelo possui uma sede de ensaios localizada na Vila Cultural da 813 Sul, em Brasília, cujo nome é Centro Tradicional de Invenção Popular; antiga Casinha. Ao longo de vários anos, essa sede foi considerada um Ponto de Cultura, pelo Governo Federal e, atualmente, ela permanece em constante articulação com a sociedade, desenvolvendo atividades variadas, tais como: o projeto Casa de Fita, que é voltado para educação infantil, e os ensaios musicais abertos, organizados por integrantes do grupo, em parceria com a Orquestra Alada Trovão da Mata. 


			Todas as referidas entrevistas ocorreram na Vila Cultural e duraram, aproximadamente, duas horas (cada). A primeira entrevista foi realizada no espaço Circo Inventado, com a brincante Luciana Meireles. Já a segunda, aconteceu na própria sede do grupo, com o brincante Luís Felipe Gebrim. A última entrevista, feita com Tico Magalhães, também ocorreu na sede do Seu Estrelo. 


			De modo geral, a entrevista narrativa é um método de pesquisa diferenciado das demais formas de entrevista, principalmente pelo seu caráter não diretivo, presente nos formatos pergunta-resposta. Composto por informante (narradora/narrador) e pesquisadora/pesquisador (ouvinte), tal método exige da/o ouvinte o desafio de despertar e instigar narrativas na/o informante (Jovchelovitch; Bauer, 2002). Assim, a entrevista narrativa é indicada, sobretudo, em pesquisas que combinam histórias de vida a contextos socioculturais específicos (Jovchelovitch; Bauer, 2002). Nas entrevistas com as/os brincantes, as suas próprias histórias de vida e de arte trançaram as narrativas deste estudo, auxiliando a compreensão dos processos de criação das/os artistas – do ato estético de botar figura –, no contexto específico do teatro de terreiro, como indicado. 


			Esse ato estético, por sua vez, é constituído nos e pelos corpos das/os próprias/os artistas; os seus corpos brincantes. Corpos que criam arte, que se recriam e que se reinventam, constantemente, no terreiro maior do mundo. São, portanto, esses corpos inventivos que possuem centralidade nas presentes reflexões. 


			Mas, cabe ainda esclarecer que a noção de corpo, aqui proposta, não se define enquanto oposto de mente ou de razão. Corpo/mente, razão/emoção, arte/vida são, no fundo, aspectos indissociáveis que se destacam, apenas, com a finalidade de uma compreensão mais específica; sobre cada aspecto ou tema de pesquisa. Assim, ao tratar de temas como o corpo e a emoção/sentido, por exemplo, penso esses próprios temas em correlação com os seus supostos opostos; mente e razão. 


			Além disso, o corpo e a emoção se articulam com os processos de criação das/os artistas entrevistadas/os, forjando os sentidos que constituem o próprio ser brincante (ou o tornar-se brincante). Nesse viés, inicialmente, considero relevante tecer algumas considerações genéricas acerca do corpo, da arte e do brincar para, então, discorrer sobre as narrativas das/os artistas e a atividade de botar figura. 


			1. Breves aproximações entre a arte, o brincar e o corpo


			Historicamente, a arte e o brincar foram situados – dentro dos padrões de cientificidade moderna e ocidental – como atividades irracionais ou psicologicamente imaturas, infantilizadas (Silva; Castro-Tejerina; Barbato, 2010) e ociosas (Moreira, 2015). Essas atividades, portanto, se distanciavam do mundo sério e racional dos adultos, o mundo dos negócios; enquanto negação do ócio. 


			Porém, a partir dos depoimentos das/os pesquisadoras/es Goldenberg, Ikeda e Pereira – presentes no documentário Tarja-branca: a revolução que faltava, dirigido por Cacau Rhoden, em 2014 – compreendo que a noção de seriedade não diz respeito, especificamente, ao mundo do adulto ou dos negócios, mas, sobretudo, à implicação de uma pessoa/grupo ao desenvolver uma determinada ação ou tarefa. Para o psicanalista Goldenberg, brincar é uma atividade profundamente séria, que exige foco, dentre outros aspectos. Já para a professora Pereira, brincar é usar o “fio inteiro de vida” (Tarja Branca, 2014). 


			Desse modo, o ato de brincar exige presença íntegra ou inteireza, exige utilizar o nosso “fio inteiro”. Brincar é implicar-se profundamente com algo, consigo mesmo e com os outros. Nesse sentido, talvez, as crianças saibam mais de seriedade – ou vivenciem mais a sério as suas experiências próprias – do que os adultos. 


			Segundo o etnomusicólogo Ikeda, o que se entende, atualmente, por seriedade – ou mundo dos negócios – é, na realidade, um tipo de atividade bastante nociva à saúde. Em desdobramentos interpretativos, trata-se de uma seriedade nociva que visa, com bons olhos, o trabalho árduo e exploratório. Uma seriedade que atrofia a saúde, a ética, a justiça social, o meio ambiente... Ou, ainda, uma seriedade do cansaço, que regimenta a burnout society4 dos tempos de agora, em termos do filósofo sul-coreano Han (2015).


			Nesse atual modelo de sociedade – capitalista e adultocêntrico – o brincar e a arte têm assumido uma posição de escanteio, sendo caracterizados como atividades supostamente não sérias ou como coisa de criança; percebida, erroneamente, enquanto algo imaturo e irracional, reforço. No entanto, à luz da psicologia histórico-cultural, penso que essas percepções – de irracionalidade e de imaturidade psicológica –, atribuídas à arte e ao brincar, são insustentáveis.


			Conforme Vigotski (2007, 2009), o brincar e a arte são atividades viabilizadas pela nossa imaginação/fantasia. Brincar é, ainda, uma ação fundamental para a aprendizagem e o desenvolvimento da criança (Vigotski, 2007; 2009). Silva (2006, p. 40), por sua vez, argumenta que o brincar de faz de conta tem uma base embrionariamente artística, que abrange “a experiência de outridade e a dimensão performática que a própria vivência [do brincar] traduz”. 


			Ao vivenciar a alteridade/outridade pelo brincar, a criança, enquanto ser social, se constitui subjetivamente, com base em experiências estéticas viabilizadas pelo seu corpo, na relação com outros corpos (Magiolino, 2015). Essa experiência estética — de vivenciar a alteridade encarnada no próprio corpo e em inter-relação com os demais corpos — é essencial para o desenvolvimento psíquico e diz respeito, principalmente, à raiz dramática da nossa própria constituição (Smolka, 2009), do início ao fim das nossas jornadas. No que se remete às expressões artísticas do grupo Seu Estrelo e o Fuá do Terreiro, essa raiz dramática compõe tanto o brincar, quanto a arte. Pois, as criações do grupo se constituem como um tipo de brincadeira/brinquedo de adultos ou, ainda, no brincar como arte e profissão.


			Ao discorrer sobre a psicologia da arte, Vigotski (1999, 2010) enfatiza que a experiência estética/artística5 – enquanto uma experiência viabilizada pela imaginação/fantasia – provoca emoções absolutamente reais em nós: “todas as nossas vivências fantásticas e irreais transcorrem, no fundo, numa base emocional absolutamente real” (Vigotski, 2010, p. 264, grifo nosso). Desse modo, as emoções assumem centralidade na psicologia da arte, proposta pelo pesquisador. 


			Fundamentada na perspectiva histórico-cultural, Namura (2003) argumenta que as emoções reorientam e estabelecem novos sentidos às condutas humanas. Nesse viés, as experiências estéticas podem alterar radicalmente – concretamente/objetivamente – a vida de um único sujeito ou de toda uma sociedade. Afinal, para Vigotski (1999, p. 315, grifos nossos):


			a arte é uma técnica social das emoções. [...] A refundição das emoções fora de nós realiza-se por força de um sentimento social que foi objetivado, levado para fora de nós, materializado e fixado nos objetos externos da arte, que se tornaram instrumento da sociedade.


			Ao compreender a arte enquanto técnica social das emoções, o pesquisador bielorrusso argumenta que, mesmo que o efeito do ato estético seja vivenciado por uma pessoa, isoladamente, a raiz dessa experiência é social: “a arte é o social em nós [...] [e] o social existe até onde há um homem [ser humano] e suas emoções pessoais” (Vigotski, 1999, p. 315, edição própria). 


			A partir dessas considerações, reforço a importância do corpo, da concretude que constitui as experiências estéticas, de maneira ampla. O corpo é “memorioso, sensível, impregnado de signos e sentidos, material semiótico e aberto ao mundo, ao outro [...]” (Magiolino, 2015, p. 149). O corpo é também marca de ausência – quando não há “lugares para ele”, na sociedade – e de exploração, como argumenta Morrison (2019), ao refletir sobre o corpo escravizado e o corpo negro. 


			Dentre as múltiplas experiências de presença e de ausência, vivenciadas pelo/no corpo, destaco as experiências artísticas e os processos de criação que as envolvem. Conforme discorri, busco compreender os significados e os sentidos da atividade de botar figura para as/os brincantes, no contexto do teatro de terreiro. Reforço, ainda que, tal atividade, é constituída por meio dos próprios corpos das/os brincantes: seus gestos, sonoridades, cores de peles e de maquiagens, figurinos, dentre outros aspectos, materiais semióticos e sensíveis. 


			Os corpos das/os artistas brincam com outros corpos. Corpos, estes, que não são, portanto, de crianças – como é mais comum de ver ou de imaginar, ao se pensar sobre o ato de brincar. Mas, corpos adultos, com outras formas e signos, que forjam sentidos específicos às suas brincadeiras, transformando-as em um sacro ofício de vida: são corpos “eternamente” brincantes. 


			2. A brincadeira não tem idade para acabar: o sacro ofício de botar figuras 


			O brincar, na infância, tem sido tema de inúmeras pesquisas nas áreas da educação e da psicologia, dentre outras. E a ideia genérica de que “brincar é [somente] coisa de criança” ainda é bastante recorrente no senso comum. A partir dessa falsa premissa, o brincar também tem sido concebido como uma atividade que se opõe ao mundo do trabalho ou à suposta seriedade da vida adulta. 


			No entanto, brincar é uma necessidade ontológica que se alarga à infância (Moreira, 2015; Moreira; Silva, 2015). Nesse sentido, deixar de brincar nos desumaniza ou desumaniza a própria experiência humana, nas mais diversas fases/etapas do nosso desenvolvimento psíquico; que não é fixo e linear, mas devir ou tornar-se humano6, um aos olhos do outro.


			Dessa maneira, o brincar abarca experiências plurais, constituídas em épocas e conjunturas culturais específicas. Montar um quebra-cabeça com uma criança, cantarolar uma dada cantiga com um idoso, jogar a bola para um cachorro, brincar consigo mesmo, fazendo caretas em frente ao espelho, jogar queimada com um grupo de amigas/os, caminhar sobre um meio-fio, imaginando que ele seja uma corda bamba são, dentre outros, exemplos cabíveis ao ato de brincar.


			Já para alguns artistas “populares”, o brincar tem se tornado um trabalho artístico, um sacro ofício de vida (Moreira, 2015). É da própria palavra brincar que deriva, inclusive, a denominação profissional dessas/es artistas (as/os brincantes) e dos seus ofícios (os brinquedos ou as brincadeiras), conforme discorri. Assim, determinadas expressões da cultura “popular” – como o mamulengo, o cavalo marinho, o reisado, a ciranda, o maracatu etc. – podem ser, em alguns contextos culturais específicos, denominadas de brinquedos; aquilo de que se brinca. Portanto, brinca-se de cavalo marinho, brinca-se de mamulengo, brinca-se de ciranda, dentre outros brinquedos.


			Essas terminologias, brinquedo e brincadeira, foram também identificadas no teatro de terreiro (Moreira, 2015). Desse modo, o teatro de terreiro é um brinquedo e, ao mesmo tempo, um trabalho profundamente sério, no sentido de que ele requer presença íntegra, inteireza e implicação. Brincar e trabalhar não são atividades antagônicas, para as/os artistas, no cenário em questão (Moreira, 2015).


			Ao criarem os seus brinquedos, as/os integrantes do grupo Seu Estrelo desenvolvem a atividade peculiar de botar figura. Adiante, reflito sobre essa atividade, evidenciando, por meio das narrativas das/os próprias/os brincantes, os significados e os sentidos constituídos na/pela experiência estética de ser/tornar-se artista brincante. Para tanto, investigo também a semântica “genérica” das palavras botar e figura, separadamente, por entender que isso auxilia à compreensão dos significados e dos sentidos “específicos” desses próprios termos, no contexto do teatro de terreiro.


			3. Narrativas sobre botar figura


			Na língua portuguesa, botar é uma terminologia que se relaciona com os verbos pôr, colocar, cobrir, dentre outros (Michaelis, 2020). Botar/colocar algo sobre a mesa ou botar/pôr ovos, como fazem as galinhas, são exemplos de atribuições comuns a esse verbo. Nesse viés, botar significa uma ação que se remete ao mundo externo ou mundo de fora, tal como: botar uma comida fora da geladeira, para descongelar, e botar ovos, conforme mencionado. O ato de botar diz respeito, então, a deslocar algo de um lugar interno para um lugar externo.


			Curiosamente, botar também pode se remeter ao mundo interno, de/para dentro, no sentido de aproximação ou incorporação de algo externo, de agregação ao próprio corpo ou a si próprio, como: botar/vestir uma roupa nova, botar/calçar um sapato, botar/passar um batom nos lábios etc. Assim, as atribuições semânticas do termo botar, na comunicação corriqueira, são amplas. Já em determinadas manifestações cênicas, como o teatro de terreiro, o referido verbo assume significações peculiares; que se aproximam e se distanciam da linguagem cotidiana, em dados aspectos. 


			Para a brincante Luciana, existe uma diferença sutil entre os termos botar e vestir uma figura. Ao discorrer sobre essa diferença, durante a entrevista, a artista fez referência ao seu antigo trabalho, no teatro de bonecos7, e ao trabalho que estava desenvolvendo, no teatro de terreiro. Luciana refletiu, então, sobre a dimensão do seu próprio corpo, em cada um dos contextos, sinalizando que esse mesmo corpo ora bota/projeta as figuras pelas mãos – como se estas fossem a alma que dá vida aos bonecos do mamulengo –, ora bota/veste uma figura de corpo inteiro, no caso do teatro de terreiro. Conforme a brincante:


			[...]A figura, no Seu Estrelo, a gente veste! A gente é o boneco, né!? [sinaliza, com as mãos, a extensão do próprio corpo, como um todo]. No mamulengo a gente bota o boneco [faz sinal, com as mãos, de botar/encaixar o boneco nas próprias mãos]. Você projeta a figura, o objeto [no mamulengo]. (informação verbal8, grifos nossos)


			É interessante perceber como as noções de interno e externo, comuns às atribuições do termo botar, também são observadas na narrativa de Luciana. Pois, os bonecos de mamulengo parecem sinalizar a dimensão externa do termo, enquanto algo que se projeta para fora do corpo, mas que se torna, ao mesmo tempo, uma extensão de dadas partes do próprio corpo; das mãos da artista, especificamente. Já as figuras, do teatro de terreiro, parecem indicar a noção interna do termo, cuja roupa/figurino se veste como um todo, agregando-se completamente ao corpo. 


			Mas, apesar da expressão vestir figura também ser coerente ao contexto do teatro de terreiro, botar figura é a terminologia mais recorrente, evidenciada pelas próprias narrativas das/os artistas, durante as entrevistas e alguns ensaios/apresentações9 do Seu Estrelo. As/os brincantes dizem: “vamô botar figura?!”. Mas, afinal, o que é uma figura? 


			4. Narrativas sobre botar figura 


			A palavra figura se destina a uma vasta gama de significações, a constar: uma representação visual simbólica, uma forma exterior, o semblante de alguém, uma pessoa incomum etc. (Michaelis, 2020). Genericamente, o termo pode se remeter desde a uma sonhada figurinha, que falta para completar um álbum de coleção, até a algumas atribuições relativas à geometria, à dança, à retórica e ao teatro, por exemplo. No teatro, figura é uma das denominações que se dá às personagens de uma peça (Michaelis, 2020). 


			Ainda no que diz respeito às artes cênicas, é possível encontrar também as palavras figurino e figuração. Ambas as palavras derivam da expressão figura e os seus empregos/usos transcendem à área teatral stricto sensu, adentrando às telenovelas, ao cinema, à performance, dentre outras manifestações artísticas. Em cada uma dessas manifestações, os termos figurino e figuração podem, por sua vez, assumir distintas concepções. 


			No cinema, a preparação de um figurino, por exemplo, ultrapassa a vestimenta/roupa de uma dada personagem, podendo envolver efeitos de maquiagem, luz e sombra. Já a palavra figuração, em uma telenovela, peça de teatro e no próprio cinema, pode se remeter ao conjunto de figurantes; pessoas que assumem um papel periférico na trama. Desse modo, a ideia de figura, nas artes cênicas, é dinâmica e varia de acordo com cada contexto, assim como os seus possíveis desdobramentos – figurino, figuração, figurativo, figurantes, figurar, dentre outros. 


			No que diz respeito ao teatro de terreiro, desenvolvido pelo grupo Seu Estrelo, as figuras compõem uma narrativa denominada O Mito do Calango Voador. Esse mito é uma história criada/inventada pelo grupo e, ao mesmo tempo, uma história sobre a própria criação; de Brasília, do Cerrado e dos seus seres fantásticos. Algumas partes do mito podem ser encontradas em formato impresso, semelhante aos folhetos da literatura de cordel. Nesse formato, a escrita e as ilustrações foram realizadas pelo artista Tico Magalhães:
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			Figuras 1 e 2. Capas da primeira e da segunda parte do mito10


			Fonte: Adaptado de Magalhães (s/d).


			De modo geral, o Mito do Calango Voador possui diversas figuras fantásticas que moram na Celestina, a terra sagrada das figuras. Dentre essas figuras, encontram-se o Seu Estrelo – figura que dá nome ao próprio grupo –, a Sinhá Laiá, o Calango Voador, a Caliandra, a Véia Tiroiá, a Esperança, o Capitão Sebastião, a Mariasia e demais figuras, criadas no decorrer de mais de quinze anos de trajetória do Seu Estrelo e o Fuá do Terreiro. 


			Recentemente, o mito também foi lançado em formato de livro, denominado O Mito do Calango Voador e Outras Histórias do Cerrado (Magalhães, 2020), e as suas histórias/partes seguem em constante transformação. No prefácio da obra, o pesquisador Piorski (2020, p. 8, grifo nosso) afirma que 


			o Calango Voador é um mito que se começa na origem de tudo e vai dignificando devagarinho, como se decanta, do nada ao tudo, do tudo aos entes, dos entes à paisagem, da paisagem às criaturas, das criaturas aos humanos, dos humanos ao nascimento de uma cidade. 


			Para o brincante Tico, o teatro de terreiro conecta a terra comum, dos humanos, à Celestina (em entrevista).


			No decorrer da pesquisa de campo, observei que parte considerável dessa narrativa mitológica se desenvolve coletivamente, via oralidade/corporalidade, durante os ensaios do grupo e as suas rodas; apresentações. Nesse contexto, as figuras podem ser, inicialmente, comparadas às personagens de uma trama específica (o referido mito), contendo nomes, características e roteiros próprios: Laiá é “filha de um cantar da Mata”, já o Calango Voador é “o filho do Sol e da Terra” (Magalhães, 2020, p. 17-28), por exemplo.
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			Figuras 3 e 4. Sinhá Laiá (Camila Oliveira) e Calango Voador (Luís Felipe Gebrim)11


			Fonte: Cedidas por Pedro Rocha – Brasília, Funarte, 2013.


			No entanto, durante as entrevistas narrativas, emergiram algumas características peculiares acerca das figuras e, precisamente, da atividade de botar figura. A seguir, discorro sobre essas características, baseada nas referidas entrevistas que, além de videogravadas, foram transcritas12. Nessas transcrições, busquei aproximar as palavras redigidas das falas das/os artistas, acrescentando algumas observações, entre colchetes, referentes às suas gestualidades e demais complementações/ajustes gramaticais necessários à adaptação verbal das narrativas orais. 


			5. Narrativas sobre botar figura 


			Para discorrer sobre a atividade de botar figura, retomo as considerações da brincante Luciana, acerca dos seus dois trabalhos; no teatro de bonecos e no teatro de terreiro. Segundo a artista, existem rituais, na/da cultura “popular”, que envolvem a construção dos bonecos e das figuras. Para ela, há “uma relação de cuidado, de sagrado com o brinquedo [...]. Aqueles bonecos que a gente brinca, [aquelas] personagens que eu entro em contato, são figuras!... [...] Então, os bonecos, eles têm uma vida!” (informação verbal13, grifo nosso). 


			Essa vida das figuras/bonecos, abarca uma espécie de memória ancestral ou uma memória corporal ancestral (Moreira, 2015). Sobre isso, Gomes (2007, p. 64) enfatiza que as práticas tradicionais “possuem uma linguagem simbólica e subjetiva organizada como registros que preservam a memória do corpo”. Com base em Smolka (2000), penso que essa memória é complexa e, dialeticamente, particular e coletiva, subjetiva e objetiva.


			Na constituição da figura, essa dialética da memória se alude tanto à ancestralidade, às/aos brincantes que “vieram antes”, quanto ao futuro e ao mistério; como uma dimensão sagrada do brinquedo, do sacro ofício. Pois, conforme a artista Luciana, a vida da figura/boneco “se dá muito antes” da sua própria existência, é algo que “abre os caminhos” para as/os “novas/os brincantes”. Ela narra:


			[...] Pra mim, eles [os bonecos/figuras] que [a brincante abre os braços]... Esse abrir, pra mim, é [no] sentido [de] que, essa força toda, de todos esses mestres, de todas essas pessoas que trabalharam pra que esses bonecos pudessem chegar até a gente, tudo isso tá simbolizado no brinquedo! O Chico [Chico Simões14] fala isso: ‘Cara, não sou eu que levo os bonecos pra viajar, eles que me levam!’ E é isso! Porque os bonecos são mais maiores do que nós, né?! [“mais maiores” é um tipo de acentuação de algo que já é grandioso por si, mas que consegue se tornar ainda maior; mais maior]. (informação verbal15, grifos nossos)


			De forma semelhante, Tico afirma que as figuras estão à sua frente: “[...] a figura tá na [nossa] frente, a gente não traz a figura, é a figura que leva a gente! A figura leva a gente quando a gente brinca, né?! Não sou eu que tô levando a figura, a figura tá na minha frente!” (informação verbal16, grifo nosso). Em desdobramentos interpretativos, sobre as narrativas de Luciana e de Tico, noto que não são apenas as/os brincantes que botam a figura, mas as figuras que botam as/os brincantes; em uma inversão lógica, que se relaciona diretamente com o aspecto sagrado e com a memória corporal ancestral dos brinquedos “populares”. As figuras têm uma vida própria, como disse Luciana. Vida, esta, que transcende a vida particular das/os brincantes, sendo, portanto, uma vida social e coletiva; das criações e das heranças culturais. 


			Penso que essa vida social e coletiva da figura é, em determinados contextos, a vida que constitui a própria arte ou o brinquedo em si – o teatro de terreiro, dentre outros brinquedos cabíveis. É, portanto, a partir do brinquedo que dados sujeitos se transfiguram em artistas brincantes. É pelo sagrado ofício de brincar que os “caminhos de vida vão se abrindo”, que surgem os convites para se apresentar em uma cidade, rua, escola, teatro etc.


			As/os brincantes, ao botarem as figuras – ou as figuras, ao botarem as/os brincantes –, se tornam artistas aos olhos de si mesmos e dos outros; público/plateia17. Esses outros querem ver, por exemplo, a Sinhá Laiá chegar18 na roda de teatro do Seu Estrelo e o Fuá do Terreiro. Querem ver a transfiguração do corpo de um “sujeito comum” em uma figura alada, “filha do Sol e da Terra”. Querem ver o corpo de uma/um artista brincante brincando com todas as potencialidades que envolvem esse corpo transfigurado; em um corpo social e coletivo. Querem ver, afinal, a própria arte acontecendo em toda a sua concretude de cor, movimento, riso, lágrima, música, dança, pausa, aquém e além. 


			Assim, reforço que a atividade de botar figura é central na constituição profissional das/os artistas do teatro de terreiro. Mas, ao mesmo tempo, as figuras em si não se limitam a essa dimensão profissional e particular das/os brincantes, pois são forjadas nas tramas culturais das tradições “populares”, como venho argumentando. Além disso, botar figura envolve uma sacralidade do cotidiano, ou ainda, o exercício das qualidades das figuras, no dia a dia. Também envolve um estado de graça extraordinário que, portanto, ultrapassa as ações e as relações corriqueiras (Moreira, 2015). 


			Para Tico, ser brincante é um sacro ofício, que ele exerce “o tempo inteiro”: o brinquedo, a brincadeira, é “por onde a gente olha o mundo” (informação verbal19). O artista enfatiza ainda que, para botar figura, é necessário “querer comunhar”. Pois, botar figura é um exercício constante – ou uma busca/tentativa – de “levar a vida em comunhão”; com os outros e com as próprias figuras, com “aquilo que elas [nos] ensinam”. Ele narra:


			[...] Vamos dizer [por exemplo], [que] eu vou botar o Capitão [uma figura do mito]. [...] Isso tem que ser um exercício diário [...] não é só vir pro ensaio, quarta-feira, pra botar figura, sabe?! [...] Porque [isso] tem que fazer parte do meu dia [...], pra quando o Capitão chegar, meu corpo entender isso, eu dar pro Capitão esse sentimento, sabe? [leva as mãos ao peito]. Então, é uma coisa [atividade] diária! [...] Isso tem que me permear! Porque, se não, vira técnica...É técnica pura! Então, [botar figura] é mais profundo [do] que isso, sabe!? (informação verbal20)


			O brincante discorre também sobre as características e as histórias de algumas figuras, tais como o Seu Estrelo. Na brincadeira do grupo, essa figura é a dona de toda a Mata e, apesar disso – de “possuir” toda a riqueza da Mata –, ela tem uma “grande generosidade”. Assim, o artista afirma que botar figura é ter as próprias figuras como exemplo de postura de vida. Ele prossegue: o mito e as figuras “me [falam] sobre como eu também tenho que estar no mundo [...]” (informação verbal21), no dia a dia. A partir dessa afirmação, é notável que a criação – a figura – ensina o seu criador – o brincante – a exercer o seu próprio sacro ofício de vida, de ser/tornar-se brincante. 


			Mas, além dessa sacralidade do cotidiano, há uma dimensão sagrada e extraordinária que envolve a atividade de botar figura, como venho sinalizando. Penso que essa sacralidade se relaciona, sobretudo, com a noção de terreiro – referente ao termo teatro de terreiro. Isso porque, para as/os brincantes, não é em todo lugar ou toda roda que a figura chega; que ela é, efetivamente, botada. 


			Luís Felipe elucida que existem diversas condições para se botar figura, argumentando que o respeito às próprias figuras, às energias delas, é uma base importante para exercer essa atividade. Acerca disso, o artista diz, ainda, que é fundamental preparar o espaço da roda/apresentação. Sobre essa importância da preparação do espaço, Luís Felipe narra o exemplo de uma roda onde sentiu/percebeu que as figuras não chegaram – não foram botadas, devidamente –, por causa das condições locais:


			[...]Era uma feira dessas grandes. Ao redor, ficava uma galera passando, mó barulheira [muito barulho]! Não podia colocar o som alto, porque também ia atrapalhar os feirantes. Então, a figura também não consegue ouvir o som dela22 direito. Então, a figura não chega, sabe?! Porque [...] eu, que tô me colocando a serviço [das figuras], já me coloco cheio de preocupação [...] eu já não consigo escutar o som [da figura] direito [devido ao barulho]. Quando eu tenho que falar, eu acabo falando muito alto, minha voz acaba. Tem muita gente [na feira], [...] mas nem todo mundo tá olhando. [...] Então, [existem] algumas coisas que não favorecem [com] que a figura chegue. (informação verbal23, grifos nossos) 


			Nesse sentido, a escolha e a preparação do espaço são aspectos caros à brincadeira do teatro de terreiro. As duas imagens, a seguir, versam sobre essa questão, da preparação do espaço das rodas, em lugares distintos. A figura 5 diz respeito à Casinha, antiga sede do grupo. Já a figura 6 apresenta uma roda realizada na cidade de Taguatinga, no Beco Cultural.
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			Figuras 5 e 6. A preparação do espaço na Casinha e no Beco Cultural24


			Fonte: Acervo pessoal (2013).


			Comparando ambas as imagens, é interessante perceber como alguns elementos da roda são transportados de um local para outro, montados e desmontados, como o fundo do palco; feito pelas/os próprios brincantes, a partir de materiais como bambus e tecidos esverdeados. Outros elementos são improvisados, como a roda marcada com giz, no chão do Beco Cultural. Além desses elementos concretos, existe uma preparação energética feita, por vezes, com incensos e cantos, que são entoados, conjuntamente, antes de cada roda iniciar: “eu peço, agora, permissão para as Estrelas, para a Lua que o Céu enfeita, pra Mata poder voar. Peço pro Mar e o cantar de suas Sereias, pra acabar com o que me aperreia, quando o samba25 começar...26”. 


			Ainda acerca desse preparo energético, Luís Felipe diz que ser brincante é um trabalho de religação ao mundo invisível – no sentido de religião/religare. Na sequência, o brincante reflete sobre a expressão terreiro, proferindo: “o terreiro, [...] é esse lugar onde mora a espiritualidade, né?! Onde tem muito esse segredo, [o] mistério, a magia” (informação verbal27). Com base nessas considerações, é notável como todas/os as/os brincantes entrevistadas/os fazem referências às religiões de matrizes africanas, ao pensarem as suas práticas artísticas. Luciana, por exemplo, discorre sobre a relação entre as expressões artísticas da cultura “popular” com a natureza e os Orixás. Já Tico, narra uma experiência marcante, em um terreiro de Candomblé, que o motivou a criar o referido grupo. 


			No entanto, cabe destacar que nem todas/os as/os integrantes do Seu Estrelo possuem uma escolha ou direcionamento religioso. Também não é unânime a ideia de que as/os integrantes fazem dos seus ofícios uma religião – no sentido de religação –, como apontado por Luís Felipe ou, ainda, um sacro ofício, conforme Tico. Desse modo, a criação estética do grupo vai além dessas escolhas particulares e adentra às expressões artísticas da cultura candanga/cerratense e brasileira. 


			Além disso, a própria ideia de terreiro possui diversas significações, no contexto em questão. Em dados momentos das narrativas, por exemplo, o terreiro diz respeito a um lugar de origem e de encontros, um quintal onde se brinca. Segundo Tico, o terreiro é um “umbigo do mundo”, um local “onde tudo surge e onde tudo é conectado” (informação verbal28). Para o artista, quando acontece uma roda do grupo, essa mesma roda pode se conectar com outras inúmeras rodas de brinquedos, ao redor do mundo. Portanto, a conexão, que se estabelece entre as rodas de brincadeiras, pode ocorrer a uma grande distância geográfica, em lugares e tempos distintos. 


			Em desdobramentos interpretativos, percebo que a noção de terreiro se relaciona com as rodas e os corpos passados, dos que “vieram antes”, tecendo uma ancestral e refinada trama de conexões entre as múltiplas expressões artísticas “populares”; as brincadeiras. Essas rodas e esses corpos passados impulsionam, também, o girar e o perpetuar dos brinquedos, no presente, garantindo-lhes a continuidade.


			Assim, o terreiro simbólico/sagrado se concretiza por meio dos corpos das/os brincantes e também dos lugares/espaços onde as rodas acontecem. Nesse sentido, ampliando a noção de corporeidade – para além do corpo humano –, é possível conceber os brinquedos “populares” como a união de vários corpos, de corpos terreiros ou territórios que integram, por sua vez, diversas possibilidades de corpos brincantes, tais como: 


			a) os corpos ancestrais, das/os brincantes que “passaram adiante” seus ofícios, que ensinaram-aprenderam rituais de preparação nos/dos/pelos terreiros do mundo e nos/dos/pelos seus próprios corpos. Corpos, estes, que não se encontram mais presentes, de forma concreta ou literal, mas que permanecem na teia viva da memória dos brinquedos e das/os brincantes de agora;


			b) os corpos presentes, das/os próprias/os brincantes de agora, que aprenderam – e que continuam aprendendo-ensinando – dadas tradições artísticas, lançando-as para o futuro, ao reinventar os terreiros internos (de si mesmos) e externos (das rodas); 


			c) os corpos futuros, por vezes, invisíveis aos olhos nus – assim, como os corpos ancestrais – mas, já tão fundamentais à vida e à perpetuação das brincadeiras e; 


			d) os corpos fantásticos, das figuras/bonecos, com as suas formas, cores, figurinos, histórias, energias e forças simbólicas. Corpos que encarnamos/vestimos, ao botar figura, mas, que “estão a nossa frente” e, por isso, também nos encarnam. Afinal, “a figura tá na frente, a gente não traz [bota] a figura, é a figura que leva [bota] a gente! A figura leva a gente, quando a gente brinca” (informação verbal29). 


			Os corpos fantásticos passam à frente, relembrando as dores e as glórias dos corpos ancestrais, transfigurando os corpos presentes e projetando os corpos futuros. Ao botar figura, os corpos brincantes botam a roda do mundo em outro patamar, movimentando-a pela memória e pela força do brincar. Brincando se caminha até onde a mais longínqua idade do corpo pode sustentar, como fez tia Maria, do Jongo da Serrinha, como ainda faz Lia de Itamaracá.


			Considerações Finais


			Ao longo do presente capítulo, discorri sobre a relevância do corpo no ato de brincar. Nesse percurso, evidenciei o brincar – enquanto uma necessidade ontológica que se alarga à infância –, e as relações entre artes e brincadeiras “populares”. Como recorte de estudo, focalizei ainda os corpos brincantes de algumas/ns artistas adultos e, mais especificamente, a experiência estética de botar figura; no contexto do teatro de terreiro, vivenciado pelo grupo Seu Estrelo.


			Pelas narrativas das/os artistas brincantes, sinalizei que a atividade de botar figura possui múltiplos significados e sentidos que, dialeticamente, abarcam as noções de interno e de externo, ou ainda, de mundo de dentro e de mundo de fora. Assim, botar figura pode ser compreendido como ato de vestir uma figura de corpo inteiro, de incorporá-la ou de transfigurar-se nela própria; mundo de dentro. Ao mesmo tempo, diz respeito há algo que é “mais maior” do que as/os próprios brincantes e que vai além dos seus corpos, abarcando uma memória corporal ancestral, social e coletiva, daquelas/es que “vieram antes”, dos outros; mundo de fora. 


			Nesse viés, discorri também sobre a corporeidade do terreiro/território, do lugar onde se brinca, identificando-o como “umbigo do mundo”. Esse “umbigo”, por sua vez, conecta os diversos corpos brincantes, tais como: os corpos ancestrais, os corpos presentes, os corpos futuros e os corpos fantásticos – dos seres míticos/encantados, que podem, “em qualquer momento, se transformar noutro corpo para poder suportar a força imensa da natureza que se move na diminuta matéria” (Piorski, 2020, p. 7).


			Além disso, botar figura envolve uma sacralidade do cotidiano e, ao mesmo tempo, uma dimensão extraordinária, um estado de graça e de religação, que transcende a vida corriqueira. O brincar adquire, então, um sentido de comunhão, de “comunhar” com outros corpos brincantes, nas suas múltiplas possibilidades e potencialidades. “Comunhar” com os corpos das figuras fantásticas, por exemplo, implica exercitar ou incorporar, no dia a dia, as características atribuídas às figuras em si, tais como a generosidade, do Capitão Sebastião, por exemplo. Assim, arte e vida são aspectos indissociáveis, afinal, para as/os brincantes, botar figura “é postura de vida”.


			À luz da psicologia da arte vigotskiana, compreendo também que – assim como as noções de vida e de arte não são antagônicas – as separações entre emoção/razão, imaginação/realidade e corpo/mente são falíveis. Ademais, a “arte [e o brincar, enquanto arte] é uma técnica social das emoções” (Vigotski, 1999, p. 315, edição própria), que altera radicalmente as nossas escolhas e condutas, modificando significativamente os rumos sociais. 


			O brincar e a arte são, portanto, atividades profundamente sérias, no sentido de que elas demandam presença íntegra/implicação. Contudo, no modelo social vigente – adultocêntrico e capitalista –, a noção de seriedade tem se relacionado, sobretudo, com o “mundo dos negócios/negação do ócio”, do trabalho árduo e exploratório. Tal noção tem fomentado, por sua vez, padrões nocivos de sociedade, com sujeitos cada vez mais esgotados/cansados (conforme Han, 2015), insatisfeitos e adoecidos; sobretudo, em termos de saúde mental, que é também saúde corporal, vivenciada pelo/no corpo. 


			A partir dessas sinalizações, busco contribuir para um olhar mais sensível às múltiplas expressões artísticas “populares” e às/aos artistas brincantes. Olhar, este, que “saia do papel” e que possa reverberar em melhores condições de vida para essas/es profissionais das artes, suas famílias e suas comunidades. 


			Ademais, reforço que o brincar e a arte, para além das expressões “populares”, são atividades sérias e necessárias à própria experiência humana; que é ética e estética, simultaneamente. Em outros termos, as experiências do brincar e da arte nos humanizam, nos sensibilizam e nos transfiguram pela raiz, pela carne e pelo osso do corpo.


			Por meio dessa investigação, sobre os corpos brincantes das/os artistas “populares”, desejo, por fim, emanar fagulhas de inspiração que ressignifiquem e humanizem os nossos próprios corpos30 – sejam eles de artistas profissionais ou não, de uma criança ou de uma anciã. Afinal, desejo que o corpo (os corpos) seja vivenciado como “espaço de sentimento, de afetividades, de exposição para se permitir ser tocado pelo outro, pelas experiências que articulam as territorialidades” (Miranda, 2017, p. 117). Que sejam/sejamos corpos constituídos em comunhão – ao “comunhar”, em termos das/os brincantes – com outros corpos terreiros/territórios de gente e de seres fantásticos, de plantas e de bichos, de terra batida com os pés descalços e de cimento cru.


			Referências


			ABREU, Martha. Cultura popular, um conceito e várias histórias. In: ABREU, Martha; SOIHET, Rachel. Ensino de história, conceitos, temáticas e metodologias. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003. p. 83-102.


			ARANTES, Antônio Augusto. O que é cultura popular. São Paulo: Editora Brasiliense, 2006.


			BRANDÃO, Carlos Rodrigues. Vocação de criar: anotações sobre a cultura e as culturas populares. Cadernos de Pesquisa [online], São Paulo, v. 39, n.138, p. 715-746, set./dez. 2009. Disponível em: https://bit.ly/3rBPGlI. Acesso em: 10 ago. 2020.


			BOURRIAUD, Nicolas. Estética Relacional. São Paulo: Martins Fontes, 2009.


			BOTAR. In: MICHAELIS Dicionário Brasileiro da Língua Portuguesa. São Paulo: Editora Melhoramentos, 2020. Disponível em: https://bit.ly/3uCbK1v. Acesso em: 30 jun. 2020.


			CARVALHO, José Jorge. Espetacularização e canibalização das culturas populares na América Latina. Revista Anthropológicas, Recife, v. 21, n. 1, p. 39-76, 2010. Disponível em: https://bit.ly/3B8N95E. Acesso em: 10 ago. 2020.


			CHARTIER, Roger. Cultura popular: revisitando um conceito historiográfico. Estudos Históricos, Rio de Janeiro, v. 8, n. 16, p. 179-192, 1995. Disponível em: https://bit.ly/3ozSRbM. Acesso em: 10 ago. 2020.


			FERNANDES, Florestan. O folclore em questão. 2. ed. São Paulo: Editora Hucitec, 1989.


			FIGURA. In: MICHAELIS Dicionário Brasileiro da Língua Portuguesa. São Paulo: Editora Melhoramentos, 2020. Disponível em: https://bit.ly/3HE0Fkd. Acesso em: 30 jun. 2020.


			GOMES, Célia Conceição Sacramento. O ritual e o lúdico nas tradições culturais: poéticas e performances. In: COLÓQUIO INTERNACIONAL DE ETNOCENOLOGIA, 5, 2007. Anais do ... Salvador: Fast Design, 2007. p. 61-67. Disponível em: https://bit.ly/34y7hCm. Acesso em: 10 ago. 2020.


			HAN, Byung-Chul. The Burnout Society. Stanford: Stanford University Press, 2015. 


			JAFFE, Noemi. O que ela sussurra. São Paulo: Companhia das Letras, 2019. Edição Kindle. Disponível em: https://bit.ly/3ssPe8J. Acesso em: 11 ago. 2020. 


			JOVCHELOVITCH, Sandra; BAUER, Martin. Entrevista narrativa. In: BAUER, Martin; GASKELL, George. Pesquisa qualitativa com texto, imagem e som: um manual prático. Rio de Janeiro: Vozes, 2002. p. 90-113.


			MAGALHÃES, Tico. O mito do calango voador e outras histórias do cerrado. Brasília: Teixeira Gráfica e Editora, 2020.


			MAGIOLINO, Lavínia Lopes Salomão. Afetividade, imaginação e dramatização na escola: apontamentos para uma educação (est)ética. In: SILVA, Daniele Nunes Henrique; ABREU, Fabrício Santos Dias (Orgs). Vamos brincar de quê? Cuidado e educação no desenvolvimento infantil. São Paulo: Summus, 2015. p. 133-154.


			MIRANDA, Eduardo Oliveira. O. Experiências do corpo-território: possibilidades afro-brasileiras para a Geografia Cultural. Elisée – Revista de Geografia da UEG, Cidade de Goiás, v. 6, n. 2, p. 116-128, jul./dez. 2017. Disponível em: https://bit.ly/3LlXm3y. Acesso em: 11 ago. 2020.


			MOREIRA, Andressa Urtiga. “Brincante é um estado de graça”: sentidos do brincar na cultura popular. 2015. 189f. Dissertação (Mestrado em Psicologia) – Universidade de Brasília, Brasília. 


			MOREIRA, Andressa Urtiga; SILVA, Daniele Nunes Henrique. Políticas de resistência pelo encantar: o brincar na cultura popular. Psicologia em Estudo, Maringá, v. 20, n. 4, p. 687-698, out./dez. 2015. Disponível em: https://bit.ly/337z1Nw. Acesso em: 10 ago. 2020.


			MORRISON, Toni. Racismo e facismo & o corpo escravizado e o corpo negro. São Paulo: Editora Schwarcz, 2019. Edição Kindle. Disponível em: https://amz.onl/aCgSc2a. Acesso em: 11 ago. 2020.


			NAMURA, Maria Regina. O sentido do sentido em Vygotsky: uma aproximação com a estética e a ontologia do ser social em Lukács. 2003. 219f. Tese (Doutorado em Psicologia) – Pontifícia Universidade Católica de São Paulo, São Paulo. 


			PIORSKI, Gandhy. Prenhez e gesta: de quando tudo se faz porção (Prefácio). In: MAGALHÃES, Tico. O mito do calango voador e outras histórias do cerrado. Brasília: Teixeira Gráfica e Editora, 2020. p. 6-10. 


			SMOLKA, Ana Luiza Bustamante. A memória em questão: uma perspectiva histórico-cultural. Educação & Sociedade, Campinas, v. 21, n. 71, p. 166-193, jul. 2000. Disponível em: https://bit.ly/3HD6L4v. Acesso em: 10 ago. 2020.


			SMOLKA, Ana Luiza Bustamante. A atividade criadora do homem: a trama e o drama (Introdução). In: VIGOTSKI, Lev. S. Imaginação e criação na infância. São Paulo: Ática, 2009. p. 7-10.


			SILVA, Daniele Nunes Henrique. Imaginação, criança e escola: processos criativos na sala de aula. 2006. 160f. Tese (Doutorado em Educação) – Faculdade de Educação, Universidade Estadual de Campinas, Campinas.


			SILVA, Daniele Nunes Henrique Silva; CASTRO-TEJERINA, Jorge; BARBATO, Silviane Banaccorsi. La imaginación creadora: aspectos histórico-genealógicos para la reconsideración de una psicología de la actividad y la mediación estética. Estudios de Psicología, Madrid, v. 31, n. 3, p. 253-278, 2010. 


			TARJA BRANCA: a revolução que faltava. Direção: Cacau Rhoden. Produção: Cacau Rhoden, Estela Renner e Marcos Nisti. São Paulo: Maria Farinha Filmes, 2014. Mídia virtual (80min).


			VIGOTSKI, Lev Semionovitch. A educação estética. In: VIGOSTKI, Lev. Psicologia pedagógica. 3. ed. São Paulo: Editora WMF, 2010. p. 321-363.


			VIGOTSKI, Lev Semionovitch. A formação social da mente. 7. ed. São Paulo: Martins Fontes, 2007.


			VIGOTSKI, Lev Semionovitch. Imaginação e criação na infância. São Paulo: Ática, 2009. 


			VIGOTSKI, Lev Semionovitch. Psicologia da arte. São Paulo: Martins Fontes, 1999.





Notas
 

				

					2. Este capítulo é resultante da minha pesquisa de mestrado em psicologia, orientada pela Prof.ª Dr.ª Daniele Nunes Henrique Silva, aprovada pelo Comitê de Ética em Pesquisa do Instituto de Ciências Humanas, da Universidade de Brasília.


				


				

					3. O grupo Seu Estrelo e o Fuá do Terreiro iniciou sua trajetória em 2004, na cidade de Brasília. Segundo Tico Magalhães (nome artístico de Rodrigo Magalhães – fundador do grupo), o Seu Estrelo surgiu com a ideia de criar uma brincadeira que abarcasse os elementos da própria cidade: seu bioma, suas/seus moradoras/es, suas histórias etc. Desde então, o grupo vem desenvolvendo sua brincadeira/arte com elementos bastante peculiares, que trazem a influência de diversas expressões da cultura “popular” brasileira, como o cavalo marinho, a ciranda e o maracatu de baque solto e de baque virado, por exemplo. Em suas apresentações/rodas, o grupo conta uma história denominada O Mito do Calango Voador, que será retomada mais adiante. 


				


				

					4. Sociedade cansada/esgotada (tradução nossa).


				


				

					5. Compreendemos, a partir de Borriaud (2009), que nem toda experiência estética é, necessariamente, uma experiência artística. Já em Vigotski (1999), as terminologias ato estético, vivência estética, reação estética e resposta estética dizem respeito, especificamente, ao campo da arte. 


				


				

					6. No sentido histórico, político e social do termo humano e não, restritamente, biológico.


				


				

					7. Existem vários tipos de teatro de bonecos. No caso em questão, a entrevistada se refere ao mamulengo.


				


				

					8. Entrevista concedida por Luciana Meireles. Entrevistadora: Andressa Moreira. Local: Circo Inventado, Vila Cultural da 813 Sul, Brasília, DF. Novembro, 2014 (120 min.). 


				


				

					9. Além das entrevistas narrativas, a pesquisa de campo contou com diário de campo, vídeo-gravações e fotografias de ensaios semanais e de duas apresentações/rodas do grupo Seu Estrelo e o Fuá do Terreiro. 


				


				

					10. As imagens fazem parte da dissertação de mestrado da pesquisadora (Moreira, 2015) e as suas reproduções foram devidamente autorizadas pelo seu autor e pelo Comitê de Ética em Pesquisa do Instituto de Ciências Humanas, da Universidade de Brasília. 


				


				

					11. As imagens fazem parte da dissertação de mestrado da pesquisadora (Moreira, 2015) e as suas reproduções foram devidamente autorizadas pelo seu autor, pelo grupo artístico e o Fuá do Terreiro, e pelo Comitê de Ética em Pesquisa do Instituto de Ciências Humanas, da Universidade de Brasília.


				


				

					12. As transcrições das narrativas contaram com o auxílio de Keila Vila e foram finalizadas pela pesquisadora. 


				


				

					13. Entrevistada: Luciana Meireles.


				


				

					14. Brincante e idealizador do projeto brasiliense Mamulengo Presepada, fundado nos anos 80, no qual Luciana trabalhou. 


				


				

					15. Entrevistada: Luciana Meireles.


				


				

					16. Entrevista concedida por Tico Magalhães. Entrevistadora: Andressa Moreira. Local: Centro Tradicional de Invenção Cultural, Vila Cultural da 813 Sul, Brasília, DF. Dezembro, 2014 (120 min.).


				


				

					17. De modo geral, nas expressões artísticas “populares”, o público se torna brincante também. Mas, existe uma diferença substancial entre brincantes profissionais – que fazem da arte seu ofício de vida – e as/os demais, que brincam esporadicamente. 


				


				

					18. Em alguns momentos da pesquisa, observei que as/os brincantes usam a expressão chegar como sinônimo de botar, por exemplo: “para a figura chegar” ou “para botar a figura” é preciso “comunhar”, cotidianamente, com a própria figura. Em outras ocasiões, notei que chegar diz respeio também ao momento/instante em que uma figura entra na roda, durante uma apresentação. É quando a “figura chega no terreiro” onde se brinca. 


				


				

					19. Entrevistado: Tico Magalhães.


				


				

					20. Entrevistado: Tico Magalhães. 


				


				

					21. Entrevistado: Tico Magalhães.


				


				

					22. Na brincadeira do Seu Estrelo, cada figura possui uma música própria, um som singular. Antes da figura chegar na roda, essa música é tocada para chamá-las à própria roda e ao corpo da/o brincante que a veste, ou que se “coloca à serviço” nas palavras do brincante Luís Felipe. Por isso, essas músicas também são denominadas chamadas. 


				


				

					23. Entrevista concedida por Luís Felipe Gebrim. Entrevistadora: Andressa Moreira. Local: Centro Tradicional de Invenção Cultural, Vila Cultural da 813 Sul, Brasília, DF. Dezembro, 2014 (120 min.).


				


				

					24. As reproduções dessas imagens foram devidamente autorizadas pelo grupo participante da pesquisa e pelo Comitê de Ética em Pesquisa do Instituto de Ciências Humanas, da Universidade de Brasília.


				


				

					25. A palavra samba, nesse contexto, faz alusão ao samba pisado; toque musical desenvolvido pelo grupo Seu Estrelo, com grande influência dos maracatus, de baque solto e virado, e do cavalo marinho. Para TT Catalão, saudoso poeta que tinha Brasília como inspiração: “o samba pisado é uma pancada no pé do ouvido, feita para o ouvido do pé”. Em 2020, ano de falecimento do poeta, o grupo Seu Estrelo lançou o álbum musical Exu Monumental, cujo próprio nome homenageia Catalão, fazendo alusão ao título de um dos seus poemas. 


				


				

					26. Informação verbal/musical, registrada no diário de campo da pesquisadora.


				


				

					27. Entrevistado: Luís Felipe Gebrim.


				


				

					28. Entrevistado: Tico Magalhães. 


				


				

					29. Entrevistado: Tico Magalhães.


				


				

					30. Reforço que a humanização do corpo, no presente contexto, não se remete a uma dimensão estritamente biológica do mesmo, mas a uma perspectiva histórico-cultural, dialética, que também considera o corpo sensitivo e sensível. Pois, enquanto seres humanos, contraditoriamente, somos também capazes de nos desumanizar – ou de desumanizar o nosso próprio corpo –, através das mais diversas formas de injustiça, exclusão e desigualdade social.
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