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RESUMO

Este artigo aborda o tema da salide e da cura através de Exufrida, uma cena solo de acrobacia
que integra o espetaculo de circo Porumtriz. A partir de uma perspectiva antropoldgica, o
propdsito consiste em apresentar uma leitura situada dessa cena, cujo potencial expressivo
permite desenvolver diferentes planos interpretativos. O enfoque se concentra, por um lado,
na composicao técnica e artistica durante o processo criativo, por outro, na dimensao da cura
evocada na coreografia acrobatica. O equilibrio & central tanto na fisicalidade da performance
quanto na dimensao simbdlica veiculada. Trata-se também de um elemento estruturante deste
artigo, sendo o ponto de convergéncia da analise proposta sobre a acrobacia, a salide e a cura.

/

ABSTRACT

This article addresses the theme of health and healing through Exufrida, a solo acrobatics scene
that integrates the circus show Porumtriz. From an anthropological perspective, the purpose
is to present a situated reading of this scene, whose expressive potential allows to develop
differentinterpretive plans. The focus is centered, on the one hand, on the technique and artistic
composition during the creative process, on the other, on the dimension of healing evoked during
acrobatic choreography. Balance is central to both in the physicality of the performance and in
the symbolic dimension conveyed. It is also a structuring element in this article, being the point
of convergence of the proposed analysis on acrobatics, health and healing.

/

RESUMEN

Este articulo aborda el tema de la salud y de la curacion a través de Exufrida, un solo de acrobacia
queintegra el espectaculo circense Porumtriz. Desde una perspectiva antropologica, el proposito
es presentar una lectura situada de esta escena, cuyo potencial expresivo permite desarrollar
diferentes planes interpretativos. El foco esta puesto, por un lado, en la composicion técnica y
artistica durante el proceso creativo, por otro, en la dimension de curacion evocada durante la
coreografia acrobatica. El equilibrio es fundamental tanto en los movimientos de la performance
como en la dimension simbodlica transmitida. También es un elemento estructurador en este
articulo, siendo el punto de convergencia del analisis propuesto sobre acrobacia, salud y curacion.
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INTRODUCAO

SETE MINUTOS.E o tempo de Exufrida, um quadro cénico
de acrobacia que integra o espetaculo de circo Porumtriz do coletivo brasiliense
Instrumento de Ver. Primeiro espetaculo solo da artista Beatrice Martins, ele foi
criado em 2015 com direcao e dramaturgia de Raquel Karro.! Elaborado com a
colaboracao de varias pessoas, o espetaculo conta com a participacao de dife-
rentes artistas integrantes ou proximos do coletivo Instrumento de Ver, dentre
eles: Julia Henning, assistente de direcao, Daniel Lacourt, responsavel pela téc-
nica e criacao de aparelhos, Cicero Fraga, encarregado pela direcao de video e
projecoes, Luiz Olivieri, pela producao da masica original. Apesar dessa compo-
sicao plural, nitida pela leitura da ficha técnica do espetaculo,? ha somente uma
artista em cena. Esta &€ uma das especificidades de Porumtriz dado que € pouco
usual no universo circense a apresentacao solo de uma artista na forma de um

espetaculo completo.

Embora seja somente uma cena, Exufrida mobiliza um amplo conjunto de ele-
mentos, como indica sua propria nomenclatura. Uma parte do nome remete a
religiosidade afro-brasileira, que se associa ao universo da cultura popular nacio-
nal também presente na cena através de uma benzedura reproduzida na fala da
artista. A outra parte danomenclatura traduz a poténcia da arte como uma forma

de permitir evasao e resiliéncia a propria artista, apos um episddio traumatico.
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Enquanto a jovem Frida Kahlo precisou aprender a conviver com as graves se-
quelas fisicas decorrentes de uma colisao de 6nibus, Beatrice Martins vivenciou
o tragico acidente na Via Dutra que, em maio de 1997, transportava integrantes
da equipe de ginastica olimpica do Flamengo e impds um termo a sua carreira
de atleta. E este o cerne narrativo do espetaculo Porumtriz, cuja composicao se
embasa na trajetoria da artista e em sua conversao de atleta para circense, uma

proposta que se poderia qualificar como uma autobiografia cénica.

Este artigo nao enfoca o espetaculo em suaintegra, mas Exufrida. Diante do con-
texto relacionado a pandemia de covid-19, a cena me interpela, primeiro, porque
trata da salde e da cura, temas pouco abordados no circo que emergem tanto
através da fala da artista quanto simbolicamente no jogo de equilibrio e dese-
quilibrio proprio da acrobacia. Depois, porque o conjunto de elementos cénicos
permite uma interpretacao em diferentes planos. Para além da apreciacao esté-
tica, minha percepcao € orientada por uma perspectiva analitica interdisciplinar,
ancorada na antropologia. Essa leitura plural também deriva da experiéncia de
pesquisa centrada no mundo artistico do circo contemporaneo, cujas mltiplas
facetas orientaram meu centro de interesse da analise de festivais e de circuitos
internacionais de difusao das artes do circo a dimensao somatica nas performan-
ces. (SPINELLI, 2015, 2019) E a partir desta Gltima via que este artigo se estrutura,

com o intuito de enfocar o tema do corpo, da satde e da cura através de Exufrida.

Paraisso, me apoio em uma abordagem que se situa na interseccao dos campos
da antropologia da arte, do ritual e da satde. Ocorre que o espetaculo € uma ex-
periéncia sinestésica que se assimila sensitivamente através da percepcao visual
e sonora. Sao sete minutos de fala e de acrobacia que constituem uma Gnica
via de comunicacao da artista para com o publico. Como traduzir em palavras o
movimento e a fala que sao simultdneos? Como, portanto, constituir através da
redacao deste artigo uma narrativa capaz de suscitar percepcoes que nhao cabem
somente nos contornos da grafia? Para um aporte “denso” (GEERTZ, 1989) na
descricao do espetaculo, inicio integrando as palavras ao corpo em movimento,
com o qual dialogam. A sequéncia de imagens? acrescentada tem o intuito de
retratar, através do registro visual, gestos, acoes e movimentos que nao se trans-
crevem facilmente por via textual. Opto por apresenta-las sem legenda dado que

se integram ao texto com o propdsito de completa-lo.
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Uma vez descrita, a cena permite conceber diferentes niveis de interpretacao. A
leitura que apresento se embasa inicialmente na minha propria “experiéncia de
assimilacao”. (DEWEY, 2010) Dado que minha observacao € orientada pela per-
formance corporal e pelo tema da salde, desenvolvo uma primeira abordagem
do processo criativo enfocando, por um lado, a dimensao somatica, por outro,
a introducao de frases extraidas de uma benzedura que remetem a um sistema
tradicional de cura. Uma categoria &€ central em Exufrida: o equilibrio. Trata-se
também de um eixo condutor presente na tessitura deste texto. Por fim, devido
a perspectiva antropoldgica, os relatos de experiéncia da artista e da diretora sao

igualmente centrais e integram o cerne desta narrativa.

PALAVRAS QUE SE
IMPRIMEM NO CORPO

Siléncio. Apenas arespiracao da artista se faz ouvir. O palco esta escurecido, um
foco ilumina o tamborete no qual a artista senta para amarrar uma atadura de
protecao no pé direito. “Mal de carne aberta, mal de nervo torto”, ela pronuncia

”ou

em voz alta, “nervo torcido, osso quebrado, osso desconjuntado”, “esse mal vai
ser curado”. “Mal de carne aberta, mal de nervo torto”. “Pé torcido” e o pé direito
repousa no chao enquanto o joelho esquerdo & projetado para baixo, a artista
ainda sentada, pronunciando frases que o corpo reproduz em movimento. “Joelho
quebrado, coluna desconjuntada”, “esse mal vai ser curado” diz ela fixando o olhar

no pé direito suspendido, com a atadura exposta.

Em uma inversao, equilibrando-se sobre as maos em cima do tamborete, a fala
prossegue ritmada: “mal de carne aberta, mal de nervo torto; nervo torcido, 0sso
quebrado, osso desconjuntado; esse mal vai ser curado” e o corpo se impulsiona
emum salto para o centro da cena. Comas maos tocando as partes do corpo men-
cionadas na fala iniciam-se duas sequéncias de movimentos em que os gestos

acompanham as frases continuas e ciclicas. Até que o movimento cessa. Estatica,
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olhos cerrados: “mal de carne aberta, mal de nervo torto” “nervo torcido, osso

quebrado, osso desconjuntado”. Respiro. Num sussurro, “esse mal vai ser curado”.

As frases retomam com o volume de voz anterior enquanto o corpo reage e se
move reproduzindo o enunciado da fala. “Calcanhar torcido” e a perna direita se
projeta obliqua para cima. “Calcanhar quebrado”, a perna esquerda se impulsiona
para tras antes de o pé cravar o solo com um baque sonoro. “Calcanhar descon-
juntado” e os dois pés ja estao nos ares, projetados por uma ponte, maos em
apoio no chao, torso flexionado, o pé esquerdo estabelecendo o terceiro ponto de
equilibrio enquanto a perna direita segue em altura. As sequéncias sao rapidas, o
corpo daartistaja é outro, contorcido, o rosto rente ao solo, a mao direita tocando
o calcanhar esquerdo, a mao esquerda tocando o calcanhar direito.

“Mal de carne aberta, mal de nervo torto”. “Nervo torcido, osso quebrado, osso
desconjuntado”. Uma voz gravada se intercala, quase surda “esse mal vai ser
curado”. Ela nao suplanta a voz da artista, mas se sobrepoe gerando um efeito
de polifonia. A medida em que a sequéncia coreografica se adensareforcando a
fisicalidade dos movimentos, a voz da artista se altera, por vezes se entrecorta,
embora repita continuamente as mesmas frases com algumas poucas variagoes.
Uma melodia suave ornada de uma sonoridade gutural também se inscreve na

cena junto a gravacao. Ela adiciona um novo elemento a sonoplastia, ja musical.

Mal de carne aberta

[Voz off: Esse mal vai ser curado]

Mal de nervo torto

Punho torcido, punho quebrado

[Voz off: Mal de carne aberta, Mal de nervo torto]
Punho desconjuntado

[Voz off: Joelho quebrado, joelho desconjuntado]
Mal de carne aberta, mal de nervo torto

Joelho torcido, joelho quebrado

[Voz off: Esse mal vai ser curado]

Esse mal vai ser curado
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Em equilibrio sobre as maos, a artista se desloca pelo palco girando em rotacao
sobre o proprio corpo. Pousa 0os pés no chao e agrupa o corpo para trés movi-
mentos de salto rente ao solo, avancando a frente. Uma nova ponte. Respiro.
Novo equilibrio sobre as maos, agora com propulsao lateral do corpo de modo a
ocupar o espaco desenhando um circulo. O movimento se repete até a exaustao.
A medida em que os movimentos se tornam mais fisicos, a misica se sobrepde a
fala. O corpo danca, se projeta ao solo em acrobacia, salta. Ha uma forca contida,
que se expande em algumas figuras de acrobacia com técnica precisa, que se
infiltra em gestos bruscos. Uma das Gltimas palavras pronunciadas: “equilibrio”.

Corpo invertido, pés no alto. “Torcido. Curado. Torcido”.
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© Exufrida
Imagens obtidas pelaautora através de registro em video do espetaculo realizado por Cicero Fraga

REPERTORIO SOMATICO

As “técnicas do corpo” podem ser entendidas, conforme a concepcao classica de
Marcel Mauss (1934), enquanto formas pelas quais cada pessoa de uma deter-
minada cultura sabe tradicionalmente “utilizar seu corpo”. Sao, portanto, saberes

que se sedimentam no corpo. Essas técnicas se automatizam a medida em que
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mecanismos de acao se tornam inconscientes e nao precisam ser racionalizados
para serem executados. Daiaimportancia do treinamento pautado na repeticao
para atletas ou artistas cénicos: além do condicionamento fisico, & necessario
que 0s movimentos executados sejam corporalmente assimilados. Isso ocorre
por via da reproducao de gestos e de sequéncias de movimentos, o que permi-
te a estas acoes se integrarem a memaria somatica do atleta ou do artista. Eo
processo de “corporeidade” (embodiment) analisado pelo antropdlogo Thomas
Csordas (1994) apoiando-se em uma perspectiva fenomenologica centrada na
dimensao da experiéncia. O conjunto de técnicas e habilidades aprendidas, me-
morizadas e automatizadas por um artista constitui o que poderiamos nomear
seu repertorio somatico. Nele, situam-se os conhecimentos incorporados que
servem de referéncia para a atuacao cénica e no qual os artistas encontram as

bases para elaborar novas performances.

De fato, a qualidade de reproduzir acoes € imprescindivel para a vida social. Ela tam-
bém é o cerne da performance enquanto “comportamento restaurado”, tal como
0 analisou o dramaturgo Richard Schechner (1985). Restaurar uma acao implica,
por um lado, rememorar a forma de produzi-la, e, por outro, ter a capacidade de
executa-la. Esta reproducao diz respeito a um ato preciso e nao ao seu significado,
que € variavel conforme o contexto e modela-se em dependéncia das interacoes
sociais. No ambito do teatro, esta diferenciagao entre a¢oes e seus significados foi
elaborada pelo ator e pesquisador Luis Otavio Burnier ao tratar da questao da técnica
e da representacao. Conforme ele, “codificar uma acao fisica significa desenha-la
no tempo e no espaco”. “A alteracao de um detalhe pode refletir no seu sentido e
significado, nao sendo mais, portanto, a mesma acao”. (BURNIER, 2009, p. 170)
Também em dialogo com a categoria de “comportamento restaurado”, ele explicita
que o conjunto de “estruturas técnicas codificadas e sistematizadas” é dotado de

novos significados pelo artista em cada processo criativo:

Os caminhos para a composicao de uma obra cénica a partir de
estruturas técnicas codificadas e sistematizadas da arte de ator
sao muito especificos. O fato de se ter um conjunto conside-
ravel de acoes delineadas e memorizadas permite a mistura, o
corte, enfim, um trabalho de verdadeira composicao, como se

tivéssemos em maos pedacos inteiros, fragmentos, e com este
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material comecassemos a compor o mosaico que formaraa obra.

(BURNIER, 2009, p.171)

No caso de Exufrida, o processo de composicao cénica deriva de uma pesquisa
partilhada entre a artista, Beatrice Martins, e a diretora de dramaturgia, Raquel
Karro. Juntas, elas se empenharam em desenvolver possibilidades de expressao
corpOrea e cénica. Este processo se estruturou a partir de um dialogo pautado
em estimulos trazidos pela diretora, aos quais a artista respondia em acoes e

movimentos, como relata:

A vontade de criar existia dai a gente foi experimentando a partir
desses estimulos da Raquel. Tipo: ‘vai,se movimenta agora e faz
suas acrobacias segurando seu punho’. Entao o que eu vou fazer,
como eu vou experimentar, como eu vou fazer cambalhota, fazer
estrelinha sem tirar a mao do meu punho? Tem muito disso na
coreografia. A partir dai eu fuiacrescentando, fui colocando cam-
balhotas, as vontades de virar. (Entrevista com Beatrice Martins,

novembro de 2020)

Essacomposicao da cenaimplicaum primeiroimpeto compartilhado: “a vontade
de criar”. Isto é possivel quando duas pessoas se relinem para partilhar experién-
cias e conhecimentos em etapas de trabalho ancoradas no intercambio. Aqui, a
diretora disponibiliza seu olhar, senso estético e critico através de estimulos e
consideracgoes. A artista oferece sua reflexao, sua destreza e suas habilidades
técnicas, sem as quais a acrobacia nao se produz. O resultado &€ uma coreografia
acrobatica marcada pela técnica e pela pluralidade expressiva, que permite ao
espectador conceber diferentes planos de interpretacao. Em cena, transparecem
elementos proprios da ginastica, do circo e da danca. Sao universos que integram
a experiéncia da artista e se expressam através da sua atuacao, que fusiona dife-
rentes fontes de referéncia. Dail a relevancia da questao do repertdrio somatico:
a partir da observacao das técnicas e da expressividade corporal, sera possivel

discernir as matrizes que estruturam os movimentos apresentados?

Em se tratando de Beatrice Martins a resposta para essa pergunta & complexa

porgue na sua propria percepc¢ao “ha uma grande mistura”, como ela diz. Ocorre
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gue sua trajetoria € marcada por uma formacao e por uma pratica rigorosas en-
quanto ginasta durante cerca de dez anos e por uma experiéncia de quase duas
décadas como artista de circo. Tendo iniciado a ginastica aos cinco anos, ela re-
presentou o Brasil em competicoes internacionais integrando a selecao brasileira
antes de tornar-se artista. Esta experiéncia corporificada é a base de sua movi-
mentacao espacial e das técnicas que integram sua expressao corporal também
em cena. “Minha matriz é ginasta, nasci dentro de um ginasio praticamente”, relata
antes de completar, “vem muito da ginastica porque foi la que eu aprendi a fazer
cambalhota, parada de mao, estrelinha, ponte para tras, ponte para frente. Eai &

a raiz de toda a movimentacao”. (Entrevista, novembro de 2020).

Embora dotada de técnicas codificadas bastante precisas, a movimentacao em
Exufrida é livre. E isso delimita inclusive a identidade reivindicada pela artista,
gue nao se reconhece mais enquanto ginasta. Afinal, “tem essa raiz da ginastica,
depois tem uma desconstru¢ao que o circo e a danga me trouxeram”, conclui em
seurelato. A liberdade expressiva que a arte proporciona &€ uma das poténcias da
cena. Haum corpo habitado por memoarias e técnicas que se contorciona, danca,
cresce em equilibrio invertido, pés ao alto, maos espalmadas no chao assegu-
rando o apoio antes da queda que permitird ao corpo restabelecer outro estado
de equilibrio. Ha também uma fala continua inspirada de versos que integram
o repertoério das benzeduras proprio da cultura popular brasileira. Essa talvez
seja a principal particularidade de Exufrida. Através da fala, agrega-se a cena
um aspecto significativo do mundo contemporaneo: a crescente valorizagcao de
sistemas tradicionais de cura. Esse aspecto expande os sentidos e significados

que a cena € capaz de comunicar ao espectador.

ENREDO E COMPOSICAO

A cultura popular brasileira & dotada de um vasto conjunto de conhecimentos e
praticas associados a cura. Nele, situa-se a benzedura que se vinculatantoauma

esfera de crenca quanto a saberes tradicionais referentes aos usos de plantas
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medicinais. Ocorre que uma benzedura especifica, destinada a tratar males como
torcoes, fraturas ou luxacoes, foi assimilada a composicao de Exufrida. O rito de
cura é constituido por etapas que integram rezas, o enunciado de frases precisas
e a costuraemum pano com agulha elinha. Durante orito, a pessoa que realiza a
benzedura pode perguntar: “o que eu coso?”. Ela propriaindicara aresposta, a ser
repetida por quem esta recebendo aacao: “Nervo rendido, carne quebrada, 0sso
desconjuntado”.# Uma variacao: “O que sofre?”. “Carne quebrada, osso rendido,
nervo torto, junta desconjuntada”.® Ha de fato numerosas versoes do enunciado,

que se reinventa localmente por via da transmissao oral.®

Durante o processo criativo de Porumtriz, o primeiro contato de Raquel Karro e
de Beatrice Martins com esta benzedura ocorreu em uma etapa de trabalho no
Rio de Janeiro, onde haviam organizado uma residéncia artistica com o intuito de
aprofundar a pesquisa cénica para o espetaculo. Neste contexto, uma das parti-
cipantes, Julia Lima, apresentou uma acao com trechos da benzedura. “A gente
sentiu a poténcia de ver a benzedura e movimentar”, detalha Beatrice Martins, in-
formando que logo tiveram oimpeto de agregar a fala ao espetaculo. De fato, esta

dindmica integrava a proposta inicial das residéncias, como salienta a diretora:

A chamada desde o comeco era muito clara: trés encontros sema-
nais para a producao de material dentro dos processos criativos
que eu vou apresentar e que Beatrice também vai trazer e para
a criacao de um espetaculo. [...] Por sorte teve pessoas muito
bacanas que vieram e que trouxeram muitas (contribuicoes)... a
reza, por exemplo, do Exufrida. Acho que erauma composicao que
tivesse um elemento, um acessorio, uma memoria de infancia...
eraumareza que aavo dela tinha ensinado paraela e aielausava

numa composicao. (Entrevista com Raquel Karro, marco de 2021).

A assimilacao das falas da benzedura ao espetaculo se fez por via de um exer-
cicio de “colagem”, explica Raquel Karro, “de ouvir uma coisa que faz sentido
em algum lugar que vocé nao identifica bem e que vocé joga em outra cena que
existe”. Esta forma de estruturar o processo de composicao se inspirava dos
Viewpoints desenvolvidos por Tina Landau e Anne Bogart (2005). “E um método

de improvisacao, de lidar com os elementos do tempo e do espaco”, ela define.
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4 Extrato do documenta-
rio As benzedeiras de Minas”
realizado em 2007 sob a
diregdo de Andre Tonacci
com apoio do Etnodoc
(edital de apoio a pro-
dugao de documenta-

rios etnograficos sobre

o patrimonio cultural
imaterial) do Instituto do
Patrimonio Historico e
Artistico Nacional (IPHAN).
Disponivel em: https://
www.youtube.com/
watch?v=88VSnLEptVw.

5 Falas extraidas do
programa “Benzedeiras”
realizado pelarede
televisiva Canal Futura,
disponivel em: https://
www.youtube.com/
watch?v=yK1oBGE7msA.

6 Todas as referéncias
encontradas, porém, indica-
ram a presencga da agulha,
da linha e do pano para a
pratica desta benzedura.
Esta imagem é marca-

da de simbolismo posto

que ha de se reagrupar o
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Dai a relevancia dos encontros de trabalho coletivo, que permitiam a emergén-
cia de conteldos criativos e o compartilhamento de experiéncias. Deste modo,
o espetaculo Porumtriz beneficiou da colaboracao de artistas provenientes de
diferentes contextos que expressaram, através de composicoes individuais ou

coletivas, memorias, ferramentas e artificios cénicos.

Em Exufrida, a pesquisa corporal e coreografica antecedeu a introducao da fala,
que foi acrescida apos diferentes experimentos. Ao longo deste processo, o enun-
ciado dabenzedura foi adaptado a dramaturgia fazendo referéncia a experiéncia
da artista, um dos motivos pelos quais ele nao corresponde precisamente ao
repertorio da cultura popular. Ademais, o fato de a movimentacao cénica nao
ter sido criada incorporando inicialmente as frases justifica a dissonancia entre
apresencade uma benzedura na cena e sua nomenclatura, que derivou de outra

etapa de trabalho:

Numa dessas pesquisas ela (Raquel) falou para eu ir la no Saara
(area comercial do centro do Rio de Janeiro) comprar um monte
de coisas,um monte de aderecos para levar para a salade ensaio,
para parecer que seria um camarim, que eu me vestiria... saia,
colar, brinco, coisa na cabeca... Enfim, comecei a me vestir de
tudoisso e aifiza coreografia. Na coreografia, ela me viu Exu fa-
zendo aquela movimentacao, me viu Exu alil E eu me vi Fridacom
aqueles aderecos todos no corpo. Entao Frida ficou bastante em
mim. E Exu, esse nome que a Raquel deu quando a gente estavalla.

Exufrida. (Entrevista com Beatrice Martins, novembro de 2020).

Assim, o intitulado Exufrida resulta de uma concepcao atrelada ao movimento,
a estética e a expressao corporal presentes na cena e aquilo que represen-
taram, em um momento preciso, tanto para a artista como para a diretora. A
nomenclatura revelou-se inclusive estruturante para algumas das op¢oes de

composicao subsequentes:

Tem uma coisa clara ali da superacao da Frida Kahlo, que € uma
referéncia paraagente emrelacaoatodaaquestaocomo pé (de

Beatrice): que arte sai daquilo, que arte sai da dor, que arte saida
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superacao dador. E o Exu, paramim, tinha muito a ver coma perda
do controle de si no sentido de entrar numa outra esfera, numa

outra vibracao. (Entrevista com Raquel Karro, marco de 2021).

Enquanto uma das referéncias remete a dimensao de superacao contida na
cena, que retrata a recuperacao apos o acidente de transito, a outra se embasa
em uma percepcao derivada do senso comum dado que nem a diretora nem
a artista tém familiaridade com o universo cultural de matriz afro-brasileira.
Dessa forma, o nome Exufrida traduz sobretudo a intensidade da cena, cujo
proposito consistia em confrontar a artistaa um limite de exaustao. Esse con-
junto de elementos, associado ao modo como a fala e a expressao corporal
se conjugaram na coreografia, Ihe atribuiram uma posicao de destaque no

ambito do espetaculo.

UM ATO CENICO DE CURA

Exufrida &€ a penultima das seis cenas que constituem Porumtriz. Durante um
primeiro momento de prologo, a artista comunica com a plateia informando sua
trajetoria enquanto ginasta e demonstra, no solo, a sequéncia de movimentos
que realizava no aparelho trave enquanto competia. O mote é justamente delinear
seu percurso, desde a pratica enquanto ginasta até sua reconversao profissional
tornando-se artista de circo. O acidente que transformou sua trajetoria de vida &
o elemento estruturante da narrativa. Ele &€ detalhado na primeira cena ao longo
de um ndmero de trapézio em que se apresenta, inclusive, uma leitura do laudo

médico emitido na época.

Essa dimensao pessoal permite interpretar Porumtriz como uma autobiografia
cénicaouentao como um “depoimento”, segundo a definicao de Beatrice Martins.
Através desse formato, o espetaculo ocasiona a artista a possibilidade de ultra-
passar um episddio traumatico. Para o espectador, trata-se de uma experiéncia

estética que estimula diferentes percepcoes por via da narrativa, da expressao
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fisica, da iluminacao e da sonoridade. Na composicao dramaturgica, Exufrida
destaca-se por diferentes motivos. E a Gnica cena, além do prologo, em que nao
se utiliza o trapézio. Mediante a acrobacia de solo, retoma-se a origem ginasta
da artista o que permite restabelecer um vinculo com o inicio da narrativa. Por
fim, a cena representa propriamente o processo de recuperacao e de cura apos

o acidente:

E um ato de resiliéncia, de desejo de cura. Cura de algo preciso:
no caso do espetaculo, & a cura do meu pé, dessa historia que
é contada. Mas, ao mesmo tempo, quando apresento ele sozi-
nho ele traz a cura de varios machucados fisicos, emocionais,
energéticos. A curados pequenos machucados cotidianos ou de
um machucado muito grave que foi como eu passei no hospital.

(Entrevista com Beatrice Martins, novembro de 2020).

O ato cénico é reforcado pela presenca das frases extraidas da benzedura,
que se integram ao corpo em movimento e constituem um Gnico fluxo de
informacao visual e sonora. Pronunciada repetidamente, a fala instaura uma
dimensao ritual e tem, portanto, uma “eficacia simbélica”. (LEVI-STRAUSS,
1996) A repeticao € uma das marcas do enunciado em cena, que tem um
carater ciclico. Como na estrutura de ritos sociais (MAUSS; HUBERT, 2005;
RABELOQO, 1994), ha um tempo delimitado para diferentes etapas de acao: um
inicio,um meio e um fim. “Mal de carne aberta, mal de nervo torto” introduzem:
“nervo torcido, osso quebrado, osso desconjuntado” ou outra variante sao
intermédios; “esse mal vai ser curado” conclui, € a finalidade da acao. Ha uma
evocacao de um mal, um detalhamento da dor a ser tratada e uma assertiva:
o0 mal sera curado. Existe, desse modo, um potencial de cura expresso na fala

gue se maximiza através da repeticao.

No entanto, aintroducao de elementos sonoros e o0 acréscimo de uma voz pela via
eletronica da gravacao desconstroem e estetizam a dimensao ritual. Afinal, tra-
ta-se de uma representacao que somente remete o espectador aorito. No caso
de uma pratica no contexto do sistema tradicional de cura evocado, a eficaciada
acao depende da atuacao da pessoa que executa a benzedura eminteracao com

quem a recebe. Nesse dispositivo, a benzedeira posiciona-se como mediadora
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entre uma instancia de ordem cosmologica (fonte da cura) e a demanda empirica
de um individuo (o nervo torcido, o osso quebrado). No caso do espetaculo, a
artista esta s6 em cena. Ao pronunciar as frases movendo o corpo em acrobacia,
ela interpreta o dispositivo da pratica de cura popular € o transforma em outro,
de carater teatral e estético. A composicao cénica nao extrai a eficacia simbo-
lica das frases, mas a reinventa acrescentando elementos que se comunicam

também corporalmente.

De fato, a composicao coreografica se pauta em um jogo mimético em que as
palavras se imprimem no corpo: 0s movimentos enfatizam as partes mencio-
nadas (pé, calcanhar, punho) e as figuras acrobaticas desestabilizam o eixo de
equilibrio. A técnica e a forga fisica impressa nos movimentos se sobrepoem
a fala. Ao mesmo tempo, a repeticao também neutraliza, para o espectador, o
conteldo dos versos. Assim, antes de ser o objeto de uma escuta atenta, a fala
integra a cena atribuindo um ritmo a dinamica motora da artista. Mesmo se o
conteldo de cada frase pronunciada esta presente e pode ser assimilado, os
versos se tornam uma forma de sonoridade que serd, ao fim, substituida por
muUsica. Contudo, sem a fala ou alguma fonte de expressao simbdlica, o corpo
em movimento nao seria capaz de comunicar a cura. Isso justifica a centralidade
dos versos, que fazem de Exufrida um ato de encenacao da arte de curar através

de palavras, agoes e gestos.

A DESTREZA NO MANEJO
DO DESEQUILIBRIO

A etimologia latina da palavra “equilibrio”, aequilibrium, compoe-se de aequus
“igual” e libra “balanco”. 7 “Exatidao de balancos” significa a capacidade de en-
contrar um ponto de estabilidade entre massas de igual peso, como quando se
utiliza uma balanca com dois suportes suspensos sobre 0s quais repousam ele-
mentos em equilibrio. No corpo humano, o eixo de referéncia para o equilibrio

esta associado ao centro de gravidade, que varia em uma situacao estatica ou
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que foi rompido, torcido,
desconjuntado.

7 Ver Dicionario francés
CNRTL no site: www.cnrtL.
fr/etymologie/equilibre.
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em movimento. A medida em que se executa alguma postura, como na acrobacia,
o centro de gravidade se altera de modo que & necessario adaptar os apoios de
sustentacao para preservar o equilibrio. (ALLARD et al., 2011; LEMOS; TEIXEIRA;
MOTA, 2009)

A variavel “equilibrio” apresenta-se em diferentes dimensdes no mundo fisico.
Todo organismo vivo implica alguma forma de movimento e, portanto, a neces-
sidade de compensar desequilibrios. No caso do ser humano, esse aspecto é
nitidamente observavel através do movimento corporal. Ele € igualmente presen-
te mas menos visivel no ambito interno do corpo (6rgaos, tecidos, células), cuja
observacao se inscreve no dominio das ciéncias da saude. De fato, o equilibrio &
central para o funcionamento integral do metabolismo humano e dele dependem
os estados que se categorizam como “sadde” ou “doenca”. Em reacao a este
altimo, o organismo busca rapidamente sanar as causas que desestabilizam o
bem-estar de modo que o ato de cura pode ser ele proprio qualificado por viada

nocao de “equilibrio”.

Essa problematica é central diante da analise apresentada neste artigo pelo
fato de Exufrida se configurar como um ato cénico em que se representa a cura.
Este “desejo de cura” & enunciado por Beatrice Martins ao expor a intencao
do espetaculo. Trata-se “da cura do meu pé€”, “essa historia que é contada”,
explicou, mas também de “machucados fisicos, emocionais, energéticos”.
Existe, portanto, um duplo campo de acao em cena: por um lado, uma acao de
cura dirigida a propria artista, por outro, orientada para cada espectador, cuja
recepcao € variavel e subjetiva. Ademais, o tema do equilibrio € presente em
cena também pela movimentacao fisica, dado que a artista comunica com a
plateia através da acrobacia. Ela a define como uma “danca entre equilibrio e
desequilibrio”, metafora que poderia igualmente ser empregada para refletir

sobre a salde e a cura.

Talvez esse seja um dos motivos pelos quais a artista opte por definir Exufrida
como uma “danca acrobatica”,® mesmo se seu repertdrio somatico & essen-
cialmente ancorado na ginastica. Em comparacao com as demais disciplinas
do circo, a acrobacia tem a particularidade de ser uma modalidade plural que

compoe tanto o universo artistico e esportivo como cultural de alguns paises
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8 Em fevereiro de 2019,

o videasta Cicero Fraga e
Beatrice Martins realizaram
uma adaptacao de Exufrida
a um formato de video-dan-
¢a. Esta versaointegrou a
programacao de diferentes
festivais apresentando uma
releitura da cena original
que compde o espetaculo
Porumtriz.
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(como é o caso do Brasil onde a capoeira, por exemplo, &€ uma pratica ex-
pressiva marcadamente acrobatica). A presenca de transversalidade entre
modalidades esportivas e o mundo do circo € um dado historico. (LEOTARD,
2010; LOPES, 2019) Ja a porosidade entre o universo da danca e do circo do
modo como foi elaborada no espetaculo € uma caracteristica mais recente
que integra o género artistico frequentemente nomeado em diferentes pai-
ses “circo contemporaneo”. (WALLON, 2002) De fato, pela sua composicao,
Exufrida situa-se propriamente no campo de criacao do circo contemporaneo
brasileiro, no qual se inclui Porumtriz bem como os demais espetaculos do

coletivo Instrumento de Ver.

CONSIDERACOES FINAIS

O corpo em acrobacia relembra que manter-se em equilibrio equivale a manejar
e controlar desequilibrios. A maleabilidade, ritmada em Exufrida pela métrica das
falas, destaca que a qualidade de flexibilidade, logo, também de resiliéncia esta
antes sedimentada no corpo do que nos discursos. Assim, o ato performativo
embasado em um repertorio acrobatico reforca aimportancia de se atentar para
acorporeidade. Ele indica, ademais, que o corpo € o suporte sensorial através do
qual se constitui a experiéncia individual bem como a interacao em sociedade e

para com o mundo.

Em momentos de crise da envergadura desta que se alastrou internacionalmente
desde 2020 em razao da pandemia de covid-19, &€ sobretudo por via da dimensao
fisica e psiquica que os desequilibrios humanos se expressam. Nos sistemas de
cura tradicionais ou institucionalizados, sao estas duas esferas que se costuma
tratar. Se um ato cénico nao tem a vocacao de curar, ele possibilita um momento
de suspensao da realidade cotidiana em que € possivel acessar sentidos, per-
cepgoes e conteudos diversos. Em Exufrida, se acessa uma representacao da
cura. Também do cuidado, nocao correlata que convida a auto-regulacao. Afinal,

“esse mal vai ser curado”.
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