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RESUMO

O presente estudo propoe a investigacao de manifestacOes artisticas
que tenham um aporte improvisador e espontaneo. A partir de definicdes
psicodramaticas, foram analisados e discutidos fatores que tangem questoes
que se fazem concernentes a pesquisa. Além disso, extensa bibliografia sobre
cada manifestacao artistica foi pesquisada, no intuito de contextualizar e
aproximar a pesquisa de suas peculiaridades.

PALAVRAS-CHAVE: Manifestacbes Artisticas; Definices Psicodramaticas;

Conserva Cultural.
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INTRODUCAO

Jacob Levy Moreno, pai do psicodrama e grande pesquisador da
espontaneidade e criatividade, propoe a revolucio criadora, que significa o
rompimento de padrées de comportamento estereotipado na participagao da
vida social, possibilitando novas respostas para situagoes repetidas ou
inusitadas (Gongalves; Wolff; Almeida, 1988, p. 46). A espontaneidade ¢ a
capacidade de um individuo dar respostas novas e adequadas para as situagdes
que vivencia ao longo da vida (Moreno, 1975, p. 86). A criatividade seria o ato
criador, a expressio da espontaneidade. Moreno afirma que esses dois
conceitos sao interdependentes. Visto as desvantagens da falta de
espontaneidade e criatividade no nosso cotidiano, faz-se necessario investigar
alternativas para o desenvolvimento de ambas as capacidades. Erich Fromm
nos avisa sobre um aniquilamento de uma personalidade original, em troca de
um estado autémato, onde o individuo adota uma personalidade imposta, que
¢ esperada e cultivada entre milhées (Fromm, 1977, p. 150).

As diversas artes carregam a possibilidade de expressoes espontaneas e
criativas, além de serem uma ilustracdo da época. Dentre as artes, existem
ainda manifestacbes que contam com a improvisacao, sendo essa performance
inesperada e cativante devido a sua genuina capacidade humana de improvisar
sobre determinados parametros e métricas. Visto 1isso, tais artistas
condicionam sua espontaneidade e criatividade (por mais que pareca
contraditorio), para assim realizarem performances, eventos ou até competigoes.
Neste Trabalho de Conclusao de Curso, as modalidades artisticas pesquisadas

serao: Batalha de MC’s, Capoeira, Jazz, Pole Dance, Palhacaria e Repente. Cada



manifestacao sera historicamente conceituada, e focalizara a capacidade de
improvisagao destas.

Cabe a esse processo de pesquisa investigar se a pratica periddica de
tais atividades confere ao individuo consequéncias positivas em outras areas da
sua vida relacionadas a espontaneidade e a criatividade. Se constatado
verdadeiramente, tais atividades poderao ser definidas em certo grau e

intensidade como libertadoras.



FUNDAMENTACAO TEORICA

Jacob Levy Moreno, pai do Sociodrama, estabelece em seu livro
“Psicodrama” que a espontaneidade é uma habilidade volatil e constantemente
treinavel para dar respostas novas a situagoes repetidas ou inéditas (Moreno,
1975). A espontaneidade surge como um fator, uma qualidade variavel, e sua
origem vem do latim: sponte, significando “livre vontade”. Nas palavras do
proprio criador do termo psicodramatico: “A  Espontaneidade ¢ uma
disposi¢ao do sujeito em responder como requerido. E uma condi¢io — um
condicionamento — do sujeito; uma prepara¢ao do sujeito para a livre a¢ao.”
(Moreno, 1975, p. 162).

Segundo Dias (2010), a auséncia de espontaneidade chega a ter
consequéncias patoldgicas. Dias cita o psicanalista Erich Fromm (1977), que
denuncia um possivel aniquilamento da individualidade genuina do ser
humano caso nio nos mantenhamos espontaneos. Consequentemente, o
conformismo acaba levando-nos a um estado automato, em que o individuo
abre mio de suas particularidades e, mais que isso, do potencial de ser genuino
e particular, em troca de um comportamento uniforme e seguro. Erich
Fromm explica sua tese no livro “O Medo a Liberdade” (1977, p. 150):

Este mecanismo em particular ¢ a solu¢do que a maioria dos individuos normais encontra
na sociedade moderna. Para ser breve, digamos que o individuo
cessa de ser ele mesmo; adota inteiramente o tipo de personalidade
que lhe ¢ oferecido como todos os demais s@ao e como estes
esperam que ele seja. [..] A pessoa que desiste de seu ego
individual e converte-se em autémato, idéntico a milhdes de outros
automatos em torno dela, nao mais precisa sentir-se sozinha nem

angustiada. O pre¢o que ela paga, porém ¢ alto: é a perda de sua
individualidade.

Visto assim, individuos com baixo indice de espontaneidade

mostram-se muitas vezes pouco adaptaveis, ja que s6 sabem reagir a situagoes



repetidas, de forma mecanica: “[...] a ndo espontaneidade, quando persistente
e de durabilidade elevada, remete a pessoa para esquemas rigidos de

pensamento e comportamento” (Dias, 2010, p. 18).

Todo ato espontaneo e criador gera uma conserva, seja ela objetiva ou
abstrata, fisica e objetiva ou ideal e subjetiva. Conserva Cultural ¢ um termo
cunhado também por J. L. Moreno (1975). Moreno utiliza-se do exemplo do
livro: Alguém espontaneo capaz de realizar um ato criador original escreve um
livro. Tal livto é a expressio da Conserva Cultural, j4 que um momento
histérico esta ali guardado, capturado em suas paginas. Logo, estamos
cercados e adaptados a diversas conservas culturais, tanto materiais quanto
imateriais. Se a conserva for ponto de partida para novas criacoes espontaneas,
existe um aproveitamento positivo por parte dos individuos. Porém, caso a
conserva cultural estiver enrijecendo e limitando o comportamento criativo
dos individuos, o fator espontaneidade cada vez mais ¢é suprimido,
desabilitando o individuo a criar novas respostas. Jacob Levy Moreno, no

inicio do Século XX, em Viena, propunha a revolucio criadora, que nas

palavras de Gongalves, Wolff e Almeida (1988, p. 406) seria:

a recuperacio da espontancidade e da criatividade, através do rompimento com padrdes de
comportamentos estereotipados, com valores e formas de participacido
na vida social que acarretam a automatizagao do set humano.

Segundo Moreno (1975): “(...) Assim, uma ‘Conserva Cultural’ é a
matriz, tecnolégica ou nao, em que uma ideia criadora é guardada para sua
preservacao e repeticao”. Faz-se necessario reafirmar que a conserva cultural é
natural, e s6 ¢ negativa quando excessivamente enrijecida. “A conserva cultural
presta ao individuo um servigo semelhante a0 que, como categoria historica
presta a cultura em geral (..) assegurando para ele a preservagio e

continuidade do seu ego” (Moreno, 1975).



Observando  nossa  sociedade, ainda ¢é possivel encontrar
espontaneidade, seja de forma cotidiana, artistica ou ludica. O presente estudo
buscara investigar praticas espontaneas em manifestagoes artisticas
consagradas e contemporaneas. Tais artistas usufruem da espontaneidade
como sua matéria-prima, adaptando-a a seus diversos estilos, regras e
particularidades de cada expressao, gerando um movimento de reciclagem de
conservas culturais. Serdo estudadas as seguintes manifestagoes: Jazz, Batalha
de MC’s, Repente, Capoeira, Pole Dance e Palhagaria. Tais praticas atribuem aos
participantes um potencial de constante quebra de conservas culturais, por
mais que existam padroes e repeticdes seguidos por cada modalidade. A partir
da pesquisa, pretende-se descobrir se essas praticas periddicas interferem em
outros momentos da vida. Caso positivo, tais praticas sdo, em certo grau e
intensidade, libertadoras. Sao praticas que auxiliam no reagir do cotidiano de
forma inovadora, genuina. Pode-se notar que a espontaneidade manifesta-se
em diversas areas da arte: Danca, Musica, Teatro, Poesia, entre tantas outras.

Faz-se necessario contextualizar cada expressao artistica.



CONTEXTUALIZACAO DAS MODALIDADES
ARTISTICAS

HIP HOP

Sérgio José de Machado Leal, também conhecido como DJ TR que,
além de ser escritor do livro “Acorda Hip-Hop! Despertando um movimento
em transformagao”, é Educador Social, palestrante e pesquisador da cultura
hip-hop. Nascido na Cidade de Deus, favela do Rio de Janeiro e ber¢o do rap
carioca, TR tocou com MV Bill por quase 10 anos, além de ser ativista em
movimentos sociais e colunista em importantes meios de comunica¢io da
cena hip-hop. Em seu livro, Leal retoma a histéria do Hip-Hop desde sua
origem no Bronx, em Nova York, década de 70. Por ser uma manifestacao
cultural, ndo existe apenas uma data definida que marca o inicio da expressao,
ou apenas um idealizador. Porém, certos marcos da histéria combinados
apontam para o surgimento de uma cultura. O surgimento de pinturas
decodificadas nas paredes, muros e vagoes de metrd; passos de danga em
testas Black e Soul, festas de rua na periferia com musicas remixadas em
toca-discos... O hip-hop tinha como proposta a renovacio de arte e
entretenimento, de forma expressiva e marginalizada, afastada das expressoes
artisticas que aconteciam em Manhattan, um dos palcos do fluxo cultural
ocidental. O hip-hop representava uma populacdo majoritariamente negra e
latina, sendo que elementos sao: o Grafitte, o Break Dance, o DJ e o MC, que
compunham e ainda compdem o ambiente dessa cultura. Um dos episddios
marcantes para o nascimento do Hip-Hop foi uma festa de aniversario de 16

anos. Leal explica em seu livro (p. 24):
Em 1973, [Dj Kool] Herc estreia na festa de aniversario dos 16 anos de sua irmi (no conjunto

habitacional onde residia, no sul do Bronx) um novo estilo de
performance: utilizando duas réplicas de um mesmo disco, mixava-as



alternadamente, dando assim a impressao de uma instrumental infinita.
Ele batiza sua invencdo de breakbeat. A descoberta causa impacto no
Bronx e suas festas tornam-se muito populares; por conta disso, muitos
DJs, como Afrika Bambaata e Grandmaster Flash acabam aderindo ao
novo estilo de discotecagem.

No Prefacio do livro, Marcelo Yuka descreve um pouco da cena do
nascimento do Hip-hop: “Era a subversio do objeto, seja ele o corpo, a
parede, a voz ou o toca-discos, em favor da diversao e do reconhecimento da
necessidade de inclusao de minorias.” (p. 14). A partir dai o Hip-Hop comeca
a mudar a realidade periférica americana, e gradualmente estabelece-se como
cultura popular mundial em algumas décadas, atravessando continentes até os
dias de hoje.

Tendo como foco a batalha de MC’s, nos ateremos a sua aparigao.
Ainda segundo Leal, os MC’s surgiram a partir da necessidade dos DJs em
tocar seus toca-discos e animar o publico. Entdo, contratavam Mestres de
CerimoOnia (daf a sigla MC), inspirados nos Toasters das festas Jamaicanas.
Muito da cultura jamaicana influenciou o Hip-Hop devido aos varios
jamaicanos que viviam no Bronx, como DJ Kool Herc, nascido em Kingston.
Os Toasters eram auténticos rimadores de improviso em festas Reggae e Dub,
que tratavam sobre violéncia e politica na Jamaica, além de assuntos polémicos
como sexo e drogas. Leal explica uma importante diferenca (p. 26): “Ao
contrario do que se imagina, o MC nada tem a ver com o rappetr... o MC cria
versos de pronto, enquanto o rapper os elabora antes no papel”. As batalhas
de MC nasceram em festas da época, onde cada mestre de cerimonia enfrenta
um adversario, rimando improvisadamente no tempo estipulado. O mais
ovacionado pela plateia vence a disputa (p. 30).

Em terras brasileiras, o Hip-Hop aparece no fim da década de 70,
primeiramente na estacao de metré Sao Bento com os b-bgys (dangarinos de

break dance,) e os rappers na Praca Roosevelt, ambos no centro de Sio Paulo;



nomes como Thaide, D] Hum, Mano Brown e Ice Blue surgiam na cena.
Também no Rio de Janeiro, nomes como Gabriel O Pensador, Black Alien,
MV Bill e Marcelo D2 ajudavam a construir a cena do hip-hop nacional. Foi
em 1997, no bairro da Barra da Tijuca, que aconteceu provavelmente a
primeira batalha de MC’s no Brasil. Um rapper americano, de nome Coolio,
em mini-turné pelo Brasil, ajuda a iniciar tal expressio em um ato espontaneo:
“O rapper americano convoca quem desejar subir ao palco para participar da
batalha” (p. 197). Ali nascia o freestyle no Brasil, até entdo desconhecido no
pais. Desde entdo, diversas Batalhas surgiram pelo pais, e hoje mostram
expressiva visibilidade e aten¢ao dos jovens em Sao Paulo, Rio de Janeiro, Belo
Horizonte, entre outros locais.

A historia do Hip-Hop tem ainda pilares como o Grafitte e o
Breakdance e diversos fatores histéricos que interferiram e ainda interferem na
realidade de milhGes de pessoas no mundo inteiro, e principalmente nas
periferias do mundo ocidental. Mas, para este estudo, atenhamos aos detalhes

aqui citados.
JAZZ

“Jazz”, originalmente, era uma giria de origem africana que referia-se a
relacdo sexual. Eric Hobsbawm, em seu livro “Histéria Social do Jazz”, escrito
em 1959, divide a histéria do jazz no seguinte formato: “(...) Em quatro fases
principais: 1. A “pré-historica”, de 1900 a 1917; 2. A “antiga”, de 1917 a 1929;
O “periodo médio, de 1929 até o inicio da década de 40, e 4. A “moderna”,
dai em diante(...)”. (Hobsbawm, 2016, p. 102) De acordo com o sociélogo, a
origem dessa manifestaciao cultural tem raizes na musica africana dos escravos
afro-americanos, principalmente do Sul do pais, com suas work songs (cangoes

de trabalho), ora sendo um passatempo cheio de ironia e improvisacido para



seus trabalhos, ora sendo um codigo de alerta, porém, sempre sendo
expressao cultural. De acordo com Hobsbawm (2012, p. 60), “Entre os
africanismos musicals que 0S escravos trouxeram consigo estavam a
complexidade ritmica, certas escalas nao classicas (...) e certos padroes
musicais”. De acordo com o historiador, a regido do Mississippi reuniu um
importante choque cultural, que contribuiu para a concep¢io e
complexificagdo do jazz: a regido era ponto de interseccao das tradigcdes
espanhola, francesa e anglo-saxa.

Mas foi em New Orleans (ja na “fase antiga”), estado vizinho do
Mississippi, que surgiram as bandas de Jazz em bordéis e pequenos bares,
apelidados de honk tonks, na virada do Século XX. Porém, “a mistura entre os
elementos africanos e europeus estava se cristalizando em forma musical em
muitas partes da América do Norte.” (2016, p. 69). Até entdo, o jazz era feito
de negros para negros principalmente no Sul dos Estados Unidos. Bandas
marcadas por arranjos rudimentares entre pianistas e cantores de blues, e #zuita
improvisagio. Com o fechamento de prostibulos pela Marinha Americana,
houve uma grande emigracio dos musicos sulistas para cidades como
Chicago, Nova York, St. Louis, entre outras (p. 76). Em questio de anos, o
jazz era um dos grandes entretenimentos da populag¢ao negra. Tal fato gerou
um curioso fendémeno: as race-records. “A partir de 1920, as empresas de discos
passaram a achar que valia a pena gravar exclusivamente para o mercado de
negros” (p. 82). Uma companhia em particular era notavel por um extenso
catalogo de raro material folclorico, e grande parte do inicio da obra de Louis
Armstrong, que ja era consagrado na época com seu famoso “St. Louis
Blues”.

Com o tempo, o Jazz comegava a ser feito por artistas brancos. Com a

democratizagdo do jazz (agora nao mais apenas as margens da sociedade),



houve um momento histérico em que o estilo musical torna-se mais rigido,
buscando uma “perfeicao sonora” por parte de orquestras mais comerciais.
Hobsbawm (2016, p. 90) comenta que tal movimento comega a elitizar a
musica, até entdo totalmente popular, dancante e carregada de improvisagao.
Muitos da ala conservadora da sociedade abominavam o Jazz, seja por seu
aspecto “indecente” na danga, pelo racismo enviesado e velado, ou pela
dificuldade de encontrar novas tendéncias da sociedade (p. 87). Esse momento
ocorria entre 1929 até o inicio da década de 40, e seu estilo musical marcante
foi o Swing. Grandes nomes surgiram, como: Ella Fitzgerald, Billie Holliday e
Benny Goodman.

A década de 40 marca o inicio do Jazz Moderno, também chamado de
Bebop. A partir dai, o Jazz é extremamente intelectualizado e elitizado.
Incorporado por todas as classes sociais, alguns dos maiores musicos surgiram
nessa época: Miles Davis (que repercutiu também em movimentos futuros do
jazz), Charlie “Bird” Parker, Sara Vaughan, John Coltrane, Art Blakey, entre
varios outros. O Jazz explode no mundo, principalmente na Europa.

O Jazz, entao, estrutura-se como estilo musical, revolucionando parte
da musica. Inicialmente um movimento marginal negro, sugado pela elite
intelectual, e expandido para o mundo. Vale lembrar que o desenrolar ainda
trouxe o Acid Jazz, o Jazz Rock, Fusion Jazz, e ainda reinventa-se em bares,
clubes de jazz ou conservatoérios. Quase sempre marcado pela improvisacao, o
jazz rompeu com barreiras morais, étnicas, académicas e, entre outras,

musicais. Para o presente estudo, tais informagdes serao suficientes.
CAPOEIRA

Rego (1968, p. 21), autor de “Capoeira Angola: ensaio

soclo-etnografico” sobre significado da palavra capoeira, diz que: “atualmente



sa0 quase unanimes os tupinélogos em aceitarem o étimo cad, mato, tloresta
virgem, mais puéra, pretérito nominal que quer dizer o que foi e nio existe
mais.”

A origem da capoeira nio ¢ totalmente esclarecida, ja que diferentes
historiadores divergem quanto ao seu passado. Fontoura e Guimaraes (2002,
p. 141) discutem a histéria da capoeira em artigo cientifico, reunindo diversos

pontos-de- vista para tal questao.

Para alguns autores, estudiosos do assunto, a capoeira foi uma invencio do negro na Africa, onde
existia como forma de danga ritualistica. Mais tarde, com o processo do
colonialismo brasileiro e com a chegada dos negros escravos originarios
da Africa, aqui a capoeira apareceu como forma de defesa pessoal dos
escravos contra seus opressores do engenho.

A capoeira era, a0 mesmo tempo, um instrumento de luta, um treinamento para o enfrentamento
sem armas, e também um disfarce ludico. Vidor e Reis (2013) explicam
em seu livro: “(...) Quando o Brasil ainda era colonia de Portugal, a
capoeira era utilizada como meio de defesa pelos escravos em suas fugas,
ja que eles no portavam armas.” Por muito tempo perseguida, a capoeira
sobreviveu ao petfodo escravocrata (Fontoura, Guimaries, 2002, p. 144),
mas mesmo assim continuava sendo assemelhada a contravencio. Em
1890, a capoeira foi considerada “fora da lei” pelo antigo Cédigo Penal
da Republica (2002, p. 144). E com o movimento de “nacionalizar” a
capoeira e torni-la “gymnastica brazileira” (como esctito na época) que
cada vez mais essa luta-danga-jogo invade o cendrio nacional. Antes vista
com repulsa, agora adotada como identidade. (Vidor, 2013, p. 37).

Manoel dos Reis Machado, conhecido como Mestre Bimba, foi um dos
maiores responsaveis pela difusao da capoeira. Foi dono da primeira academia
de capoeira de Salvador (aberta em 1932, até entdo ilegal), e esteve em dois
marcos historicos, simbolo da aceitagdo da capoeira como esporte nacional:
participou da inauguracio do Estadio Odeon, em 1936, e apresentou-se no
Palacio da Aclamagao (em Salvador) a convite do presidente Getdlio Vargas,
em 1953. E fato que, desde 1942, o presidente ja tinha excluido o teor ilegal da
capoeira do Codigo Penal. Mestre Bimba criou a Capoeira Regional, uma
mistura de capoeira com lutas brancas e asiaticas, além de folguedos

provenientes da cultura africana. A capoeira comegava a conquistar outras



classes sociais, chegando desde universitarios até circulos restritos e elitizados
(Vidor, p. 51-56, 2013).

Vicente Ferreira Pastinha, conhecido como Mestre Pastinha, foi o pai
da Capoeira Angola. De acordo com Vidor (p, 58-61, 2013): quando menino,
frequentemente apanhava de um rival mais velho. Eis que um senhor de
bastante idade vindo da Angola promete-lhe ensinar como defender-se. Esse
senhor era Mestre Benedito, que o inicia na luta. Anos mais tarde, ja professor
clandestino de capoeira, Pastinha é convidado a abrir uma academia de
capoeira. Em 1941, Pastinha abre sua academia. Nao existe especificamente a
origem do termo “angola”, mas Pastinha e seus discipulos o empregaram no
intuito de diferenciar da entdo “nova capoeira”, que se atualizou em outras
lutas e expressoes.

Um termo da capoeira faz-se muito relevante para o presente trabalho:
a mandinga. Dias (p. 54, 2009) explica: “Atualmente, o bom capoeira é o

individuo mandingueiro que sabe disfarcar, enganar o adversario, que ganha o
jogo pela esperteza, pela “arte da falsidade”, do fingimento.” Também
conhecida por malicia, a mandinga ¢ a arte da surpresa, do inesperado (Vidor,

p. 63, 2013). Mestre Pastinha, em seu livro “Capoeira Angola” (1988, p. 34)

explica no que consiste a técnica:

O capoeirista langa mao de indmeros artificios para enganar e distrair o adversario. Finge que se
retira e volta-se rapidamente. Pula para um lado e para o outro. Deita-se
e levanta-se. Avanca e recua. Finge que no esta vendo o adversario para
atrai-lo. Gira para todos os lados e se contorce numa ‘ginga’ maliciosa e
desconcertante.

Tal termo ¢ de grande relevancia, pois explicita o carater maleavel,

improvisador e espontaneo da capoeira.

POLE DANCE



Segundo Oliveira (2016, p. 17), ndo existe uma Unica origem para
exercicios fisicos e/ou estéticos/artisticos que utilizem de barras fincadas ao
solo. Na India, o Mallakhamb é praticado ha mais de dois séculos. Esse esporte
caracteriza-se pela combinacdao de arte e ginastica em um poste de madeira,
misturando equilibrio, forca e flexibilidade. Na China e na Fran¢a também
houve manifestagées desse tipo. O Cirque de Soleil utiliza de uma antiga
forma de entretenimento chamada “Mastro Chinés”, que ja é praticada ha
mais de um milénio (2016, p. 19). Na Franca, o famoso cabaré parisiense
Moulin Rowuge era famoso por exibir em seus espeticulos apresentagoes
burlescas que utilizavam de uma barra vertical: “Durante o século XIX, o
Mounlin Rouge foi pioneiro ao trazer aos seus palcos o pole dance dentro da
modalidade burlesca, também conhecida como pole glamour” (2016, p. 18). E
interessante ressaltar que os movimentos principais dessa modalidade
consistem em movimentos de quadril e corpo sinuosos, ressaltando uma
erotizacdo da pratica.

Ainda de acordo com Oliveira (2016, p.19), somente no Século XX,
durante os anos 20, que o pole dance, como conhecido atualmente, teve inicio.
Surgiu em circos itinerantes, onde se utilizavam das barras que sustentavam as
tendas e picadeiros. Comegou a fazer muito sucesso dos anos 20 aos 50 no
mundo burlesco e apenas nos anos 90 que a modalidade pol fitness ganhou
espago.

No Brasil, a pratica ganhou muita proje¢ao gracas a televisao. Na novela
Duas Caras (2007), a atriz Flavia Alessandra interpreta uma dangarina em uma

casa noturna.

REPENTE



De acordo com Sautchuk (2009), o repente (ou cantoria pé-de-parede,
ou somente cantoria) “assemelha-se a muitas outras artes de improviso
poético da América Latina e Europa.” (Sautchuk, p. 4, 2009) Tal fenomeno
poético-musical tem enorme expressividade no Nordeste brasileiro, e
consideravel expressividade em locais que receberam muitos migrantes
nordestinos — como Sao Paulo, Distrito Federal e outros estados do Norte do
pais. De acordo com o autor, uma possivel conexao com o trovadorismo
medieval exista, mas discrimina a devida responsabilidade criadora das culturas
que abrangem a cantoria e tantas outras manifestagoes poético-musicais
existentes (2009, p. 5).

A estrutura que sera explicada a seguir tem manifestacGes muito
semelhantes tanto no Brasil quanto em Cuba, México, Espanha, Italia,
Colombia, entre outros (2009, p. 4) O repente tradicional (cantoria pé-de-
parede) caracteriza-se por uma dupla de cantadores com um ou dois violoes
que se enfrentam a partir de versos improvisados, obedecendo um conjunto
de regras, padroes silabicos e sequéncias muito caracteristico. A disputa
baseia-se em demonstrar superioridade de criacao poética, e os temas sao dos
mais variados. Pode-se fazer um repente sobre um tema especifico pedido pela
plateia; zombar de algum aspecto pessoal do companheiro-adversario;
conhecimentos de livros; vida cotidiana; a natureza, entre outros. N2o existe
um vencedor 6bvio na cantoria, apenas em festivais destinados a modalidade.
Vale dizer que a cantoria é normalmente vista em bares, praias, pracas, feiras,
programas de radio, entre outros (2009, p. 6). O elemento plateia ¢ de
extrema importancia para a cantoria. Os repentistas interagem sempre com
algum expectador que contribui com dinheiro, ou alguém que sugere um tema,

transformando a plateia em mais um assunto a ser usado na improvisagao.



PALHACARIA

Segundo Souza, “O conhecimento comico foi herdado de cémicos
ancestrais, presentes na sociedade muito antes do inicio do circo [moderno|”
(Souza, 2011, p. 10). Ao longo da histéria da sociedade, sempre houveram
agentes sociais que se utilizavam do ridiculo ou do comico. Segundo Thebas,
palhacos ancestrais estavam no Egito Antigo, em Roma, na China Imperial, na
Europa da Idade Média, entre outras civilizagdes (Thebas, 2005, p. 22-32).

E s6 no fim do Século XVIII que o circo moderno comeca a surgir.
Philip Astley, suboficial da cavalaria inglesa da Inglaterra “construiu um
edificio permanente, em Londres, para exibi¢do de habilidades sobre o dorso
de cavalos.”” (Souza, 2011, p. 11). A partir dai, saltimbancos, malabaristas,
equilibristas, artistas de rua e também os comicos da época comecaram a
aglutinar-se nessa nova instituicao voltada ao espetaculo. Os comicos tiveram
diversas aspiracoes e influéncias, como a Commedia dell’Arte, os bufdes,
bobos da corte, entre outros (Thebas, 2005, p. 35-36). A partir dessas
circunstancias que a figura do palhaco moderno vai se lapidando. A partir do
circo de Philip Astley foi possivel surgir a imagem do palhaco Branco, criado
por ele mesmo (Thebas, 2005, p. 38). Na mesma época, a imagem do palhaco
Augusto também nascia, criado por Tom Belling, um americano de muito
sucesso na Alemanha que atreveu-se a invadir o palco de uma apresentagao
que tinha sido expressamente proibido de participar. Tom Belling entrou com
uma postura desajeitada, com roupas grotescas, e gritaram a ele “Auguste!
Auguste!”, o que em alemao quer dizer tonto, desajeitado (Thebas, 2005, p.
39).

O circo, entdo, tornou-se uma febre pelo mundo, e junto ao circo, o

palhaco também complexificou-se. O nariz vermelho é um simbolo



mundialmente conhecido, mesmo que a performance do palhago nio dependa
apenas do seu traje. Vale lembrar grandes nomes do universo da Palhacaria,
como Charles Chaplin, Mazzaropi, a dupla Stan Laurel e Oliver Hardy (O
Gordo e o Magro), e os brasileiros Arrelia, Patati e Patata, Chacrinha, Tiririca,

Domingos Montagner, entre outros.



METODO

A pesquisa seguiu um escopo qualitativo. Baseado em

Nogueira-Martins e Bogus (2004, p. 48):

Diferentemente da pesquisa quantitativa, a qualitativa busca uma compreensio particular daquilo
que estuda; ndo se preocupa com generalizagdes populacionais,
principios e leis. O foco de sua atencido é centralizado no especifico, no
peculiar, buscando mais a compreensio do que a explicagdo dos
fenémenos estudados. Isso ndo significa, entretanto, que seus achados
nio possam ser utilizados para compreender outros fenémenos que
tenham relagdio com o fato ou situacio estudada. Para que isso possa
ocorrer, o pesquisador precisa, com os dados obtidos, atingir um nivel

conceitual, que é o que vai possibilitar o aproveitamento da compreensao
obtida no estudo especifico.

A partir disso, formulou-se um questionario de perguntas abertas
orientadas a luz de conceitos-chave da obra moreniana (Espontaneidade,
Criatividade, Teoria dos Papéis) e literatura que contextualiza cada
manifestacao artistica, contribuindo para aquisi¢ao de linguagem e adequacio
de perguntas. Apos isso, foram reeditadas com a supervisao do orientador da
pesquisa.

Um representante de cada manifestacio artistica foi previamente
contatado, e, voluntariamente, aceitaram a pesquisa, deixando claro o total
anonimato, sendo necessario focalizar na atividade artistica e em possiveis
respaldos em outras areas. Foi enviado um questionario virtual com 21
perguntas cada. Adequamos um questionario aos moldes de uma entrevista
para um candidato que preferia expressar-se verbalmente. Tanto questionario

quanto entrevista baseiam-se em Nogueira-Martins, Bogus:

Nas pesquisas qualitativas, o instrumento de coleta de dados denominado “roteiro de entrevista”
deve sofrer modificagdes sucessivas, em decorréncia da aplicagdo de
pré-testes, ou seja, de entrevistas preliminares. Muitas vezes, nessas
entrevistas, o pesquisador percebe que o roteito proposto estd
inadequado, retirando alguns itens do mesmo e/ou acrescentando outros.
(2004, p. 50)

A entrevista semiestruturada é aquela que parte de certos questionamentos basicos, apoiados em
teorias ¢ hipdteses, que interessam a pesquisa e que, em seguida,



oferecem amplo campo de interrogativas (...) E util esclarecer que essas
perguntas fundamentais que constituem, em parte, a entrevista
semiestruturada, sio resultado ndo s6 da teoria que alimenta a a¢do do
investigador, mas, também, de toda a informacdo que ele ja recolheu
sobre o fend6meno que interessa. (2004, p. 50)

e Belei: “Para a elaboracio e adequagao do roteiro de entrevista,
considera-se a vivéncia do pesquisador, a literatura sobre o tema em estudo, a
apreciacao de juizes e as informagées obtidas no pré-teste.” (2008, p. 189).

Consideramos o processo de responder o questionario em dois
aspectos. De um lado, serviu de aquecimento para os representantes
conectarem-se com as questdes perguntadas, por outro lado, foram
selecionadas as perguntas que os participantes responderam com mais
abertura e sensibilizacao. Com os questionarios respondidos, pudemos analisar
primeiramente resultados individuais, e, posteriormente, comparamos as
perguntas de forma longitudinal, a fim de elegermos as perguntas que foram
mais efetivas e identificar nucleos de sentido similares; tais nucleos foram
elaborados ao longo do processo. Ao aglutinarmos os nucleos de sentido, foi

possivel tracar consideraces que discutem com a teoria moreniana.



ANALISE

Nesta se¢do, serdo apresentados os graficos que sustentam a analise

deste trabalho, como a seguit:

Figura 1 — Como vocé conheceu e se envolveu com a manifestagao cultural?

Como vocé conheceu e se envolveu com a
manifestacdo cultural?

m Vivéncia
B Orientacao/ Direcao

Inovagdo

® Vivéncia: Acontecimentos que se repetem ao longo da vida, e
convergem para um aprofundamento.

e Orientacio/Direcao: Na direcio de uma acao ha decorréncias. O
caminho trilhado desemboca em inevitabilidades.

® Inovacao: Pratica surge como resposta inédita devido a uma

busca de novas praticas.

Figura 2 — Como vocé adquiriu sua habilidade?



Como voceé adquiriu sua habilidade?

M Desenvoltura
M Pratica Regrada

® Desenvoltura: Treinamento que habilita o criador a criar de

forma segura.

® Pratica Regrada: Treinos constantes e com algum grau de rigidez.
Figura 3 — Onde vocé busca referéncias?

Onde vocé busca referéncias?

W Constante Atualizacio
M Tradicio

® Tradicio: Busca nas performances famosas e outras referéncias
proximas.
e Constante Atualizagdo: Busca atualizar-se sempre, com temas

antigos e contemporaneos.

Figura 4 — O que vocé pensa e/ ou sente quando estd praticando?



O que voce pensa e/ou sente quando esta

praticando?

N Imers3o Ativa

m Imersdo do Aqui eAgora
Superacdo

m Prazer Corporal

m Interagdo

Imersao Ativa: Estar focado, concentrado e ativo perante uma
situagao logica, considerando a situagao social

Imersio do Aqui e Agora: Estar concentrado e conectado de
forma extracorpérea na atividade executada e nos individuos
presentes.

Superacgao: Quebrar formatos de performance, inovando-a.

Prazer Corporal: Desfrutar corporalmente do momento de
forma espontanea.

Interacao: Reconhecer a humanidade do outro, e entido

demonstrar algo via arte.

Figura 5 — A improvisagdo é puramente original, ou existem vestigios de

repeti¢oes?

A improvisacdo € puramente original, ou
existem vestigios de repeticoes?

M Improvisaco de situacio

M Imrpavisacio por afinidade
Improvisacdo pela repeticdo e
selecio



® Improvisacao de Situacao: Inspira-se em manifestagoes passadas,
¢ original mesmo com limitagdes da situagao. Nao existe
repeticao.

® Improvisagdao por afinidade: As possibilidades giram em torno de
um universo em que o participante esta imerso.

® Improvisagio pela repeticdio e selecao: Inspira-se em
manifestagdes passadas; com o processo, o praticante seleciona

suas evolucoes.

Figura 6 — Voce erra? O que faz quando erra?

Vocé erra? O que faz quando erra?

M Erro como Sugestdo
M Erro como Pressdo
Ignorar ou sugestao

® FErro como Sugestao: Adequar o erro a sua performance.

® FErro como Pressio: Quando se erra, é preciso tentar superar-se
em uma proxima oportunidade.

® Ignorar ou Sugestao: é possivel ignorar o erro e seguir com a

linha de raciocinio, ou adequar o erro a sua performance.

Figura 7 — Essa pratica interfere no seu cotidiano?



Essa pratica interfere no seu cotidiano?

M interferéncia Geral

M Interferéncia Psicossomatica
auxiliar de contextualizagao

M improvisacdo como habito

® Interferéncia Geral: Interfere em grande parte das
atividades/momentos de vida.

® Interferéncia Psicossomatica: Interfere no corpo e na forma
como o usa € o Ve.

® Auxiliar de Contextualizacao: Auxilia a entender o contexto
cotidiano, além da propria visao.

® Improvisagio como Habito: Pratica a atividade em diferentes

momentos cotidianos.
Figura 8 — Depois de praticar sua atividade, vocé esta...

Depois de praticar sua atividade, voce esta...

M Extase

M Cansago
Interagindo

W Confiante

® [xtase: A pratica é prazerosa e realizadora.

® (ansaco: A pratica leva a um cansago corporal.



® Interagindo: A sensacio depende de como os envolvidos
reagem.

e Confiante: A pratica bem-sucedida traz confianca.

Figura 9 — Sua mensagem pode ser inteiramente capturada pelo espectador?

Sua mensagem pode ser inteiramente
capturada pelo espectador?

m Transmiss3o pela Interacdo
u Transmissso Parcial

Transmissao Total

® Transmissao pela interagdo: Mensagem s6 ¢ capturada
plenamente se o espectador ¢ imerso no universo da
manifestacao.

® Transmissao Parcial: A mensagem ¢é parcial capturada pela
plateia.

® Transmissao Total: A mensagem ¢ inteiramente capturada pela

plateia.

Figura 10 — Como ¢ sua relagdo com a plateia?

Como é sua relacdo com a platéia?

m Inter agdo como reconhecimento

B Inter acdo como po=sibilidade de
inseguranca




Interacao como Reconhecimento: Partilhar o momento da arte é
reconhecer 2 humanidade do Outro.
Interagdo como Possibilidade de Inseguranca: Interacido pode

confortar ou pressionar o artista.



DISCUSSAO

1. Necessidade das conservas culturais para tornar-se espontineo

Parece ambiguo dizer que é preciso imergir-se nas conservas culturais
para, assim, agucar a espontaneidade improvisadora de uma atividade artistica
especifica. Se, por um lado, a improvisagdo mostra um lado adaptativo e
maleavel, o treino constante mostra uma face repetitiva e tradicional. E
preciso treinar sua capacidade para diferentes respostas. Um treino engessado
seria treinar para as mesmas situacoes; idénticas. F preciso imergir-se nas
conservas ja estabelecidas, mirando novas situagoes até entdo desconhecidas.
As influéncias artisticas tém origem no conservado, e depende do artista
reinventa-la, adapta-la.

Os altos indices de (1* Pergunta) “Vivéncia”, (2* Pergunta) “Pratica
Regrada”, (4* Pergunta) “Tradicao”, (6" Pergunta) “Improvisacao Por
Afinidade” e “ Improvisagao pela repeticao e sele¢ao” corroboram tal tese. E
fato que para agucar o estado de espontaneidade, uma caminhada longa e
imersiva se faz necessaria.

Moreno (1975, p. 182) concorda quando diz:

Como pode haver um adestramento da espontaneidade? E ainda mais: Como pode alguém
empregar técnicas, deliberadamente, para estimular um desempenho
espontaneo? (...) O ‘aprender a ser espontineo’ pressupde um organismo
apto a manter um estado flexivel, de um modo mais ou menos
permanente, e isto estd, aparentemente, em discordancia com muitas
teorias psicoldgicas.

e também em (1975, p. 82)

O sistema do treino em espontaneidade tem um objetivo o que difere do objetivo do ensaio
dramatico legitimo. A memoria do ator deve estar tdo treinada que ele
disponha de um reservatério de “liberdade”, de um tdo grande nimero
de movimentos varidveis, de prontiddo, quanto seja possivel, de tal modo

bl bl S
que disponha de muitas alternativas de resposta, ficando assim



capacitado a uma escolha da resposta mais propria, dentre todas, a
situacdo que o defronta.

2. Pratica focada e improvisada como realizagao

A execu¢do da atividade improvisadora, e consequentemente
espontanea, traz ao executor a sensacao de realizacao. Para isso, ¢ preciso estar
ativamente disponivel, necessitando um esforco mental e/ ou corporal. A
partir da criacao de formas artisticas regradas, treinadas, e até entao inéditas, é
praticamente unanime a sensacao extasiante, realizadora e catartica.

As categorias (15* Pergunta) “Extase”, “Confianca”, (5* Pergunta)
“Prazer Corporal”, “Superagiao”, corroboram o entendimento que a atividade
improvisadora por si s6 ja ¢ extasiante e catartica. Ja os indices de (5*
Pergunta) “Imersao Ativa”, “Imersao do Aqui e Agora”, “Interacao”, (15*
Pergunta) “Cansaco”, “Interagindo” atentam para a postura ativa, produtiva e

focada para uma boa execucao.

Moreno concorda, quando diz:

(...) Nio ¢ algo dado, como as palavras e as cores. Nao estd conservado, nem registrado. O artista
improvisador deve ser “aquecido”, deve fazé-lo galgando a colina. Uma
vez que tenha percorrido o caminho ascendente até o “estado”, este
desenvolve-se com toda sua poténcia e energia. (Moreno, 1975, p. 86)

(..) No drama grego, ao contrario a purgacido espiritual, é um processo que tem lugar no
espectador, ¢ uma “catarse Passiva”. Na experiéncia religiosa, a
purificacdo produz-se no proprio individuo, sua vida pessoal torna-se um
espetaculo publico. E uma “catarse ativa” (1974, p. 368)

3. Catarse Ativa Versus Catarse Passiva

A partir da ultima citacdo de Moreno, sobre a catarse passiva e catarse
ativa, podemos considera-la valida também para analisarmos a relacio do
artista com a plateia. Visto que as performances estudadas sio comumente

apresentadas ao publico, uma catarse com determinado viés e intensidade



ocorrera nos espectadores, e outro formato de catarse ocorrera no artista. Os
dados recolhidos apontam para tal tese, e sinalizam a diferenciacao entre quem
produz catarse e quem presencia catarse.

As opinides divididas sobre a captura da mensagem dos artistas
improvisadores, na 19* Pergunta, dio a entender que a catarse modula em
diferentes formatos nos diversos papéis sociais. Na 20" pergunta, ja o alto
indice de “Interacio como Reconhecimento” demonstra que os artistas
conectam-se intensamente com a platéia, e é via essa conexao que surge a
catarse. A alternativa “Interacio como Possibilidade de Inseguranca” denota a

forca de tal conexao, podendo até atrapalhar a performance.
4. O Erro como movimento necessario para a espontaneidade

Ao serem questionados sobre o erro, foram respondidos: “ignorar ou
sugestao”, “Sugestio” e “Erro como pressao”. A resposta “Sugestao” ¢é a
alternativa que mais adequa-se a teoria psicodramatica. As trés alternativas
elaboradas pelos entrevistados dialogam diretamente com a seguinte citagao

de Moreno:

A quarta considera¢io ¢ a da adequacdo. Um homem pode ser criativo, original ou dramatico mas
nem sempre tem, de um modo espontaneo, uma resposta adequada a
novas situagdes (...) ha trés reagdes possiveis que um individuo pode
manifestar: (a) nenhuma resposta numa situacdo. Isto significa nenhum
fator e estd em evidéncia (...) (b) uma velha resposta a uma nova situagao
(...) uma resposta para qual ndo havia precedente — e é neste ponto que
entra em jogo o fator e (...) (c) nova resposta a uma nova situagao (...)
uma nova resposta ndo pode ser produzida sem e, embora outros fatores
devem participar (...). Moteno, 1975, p. 142-144)

Nota-se que os artistas, quando erram, tentam adequar o erro,
tratando-os como uma nova possibilidade de resposta, fazendo com que o
imprevisto seja um disparador para a espontaneidade. Moreno, em sua citagao,

mostra que quanto mais desenvolvido o fator, mais facilidade tera o



participante em criar uma saida para uma situagdao inesperada. Vale, entio,
ressaltar um pensamento de Moreno: “Um certo grau de imprevisibilidade dos
eventos futuros ¢ uma premissa em que deve assentar a ideia de fator e.”

(Moreno, 2014, p. 137)

Tal citagao corrobora a ideia de adaptagao do imprevisivel, sendo o erro

uma oportunidade, nao uma barreira.



CONSIDERACOES FINAIS

A partir da pesquisa realizada, e posteriormente analisada a luz da teoria
psicodramatica, podemos afirmar que a pratica improvisada requer um treinamento
constante. Tal treinamento mostra-se baseado em conservas culturais advindas do passado
da pratica. Também, ¢ notavel que o erro ¢é encarado como uma oportunidade de
ressignificar a atividade, pois dependendo do nivel de espontaneidade, o artista podera
adaptar seu erro no discurso artistico. Tais performances também geram sensagoes
realizadoras e extasiantes, tanto em quem a assiste, quanto quem a executa. Os citados
sentimentos e sensagdes sao compartilhados, praticamente, de forma unanime, e
compactuam com as ideias formuladas por Jacob Levy Moreno no que tange a

Espontaneidade, Criatividade, Conserva Cultural e Catarse.
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