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A experiéncia sensorial e a
experiéncia sensivel nas artes'
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Resumo

Este artigo pretende abordar a questao dos sentidos e do sensi-
vel no campo artistico. Serdo elencados alguns autores que mani-
festam uma posigdo critica em relagdo ao dominio do sentido da
visdo na cultura ocidental. Serd indicado também como os senti-
dos considerados “baixos” (olfato, paladar e tato) foram perdendo
a sua importancia nas artes, principalmente no teatro, quando, a
partir do século XVIII, cada sentido foi sendo referenciado a uma
linguagem artistica. Apontaremos como os sentidos adquirem um
novo lugar de importancia do fim do século XIX em diante.
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Abstract

This essay intend to focus on senses and sensitive in the art.

Some authors who have a critical thinking about western elabora-
tion of the sense of sight will be listed. It will be indicated how the
considered “lower senses” (smell, taste and toch) had been losing
importance in the arts, manly in the theatre, since the XVIII cen-
tury, when each sense was referred to a type of art. We will point
how the senses have acquire an important status from the end of
XIX century onwards.
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6s temos cinco ou seis sentidos?
Essa pergunta esta estampada na
altima das seis tapecarias que re-
presentam os cinco sentidos, in-
tituladas A Dama e o Unicornio (La Dame a
La Licorne)!, analisadas pelo filésofo fran-
cés Michel Serres (2001). Ele aponta que
a sexta tapecaria € a tnica sobre a qual se
pode falar, pois é nela que encontramos a
linguagem. E é porque vivemos na e pela
linguagem que nado é possivel, segundo
Serres (2001), falar sobre os sentidos: “nao
posso escrever nem dizer as cinco tapega-
rias, pois, se digo ou escrevo, falo apenas
da sexta. A lingua original aconteceu, nada
podemos fazer” (Serres, 2001, p. 54).

Para o filésofo, ou sentimos ou nome-
amos, pois a “linguagem endurece os sen-
tidos” (Serres, 2001, p. 69), ainda que ele se
utilize dela para falar dos sentidos e, como
nao seria possivel escapar dela, sua suges-
tdo é que as palavras sejam formadas com
base nos sentidos, ja que é a partir deles
e por meio deles que conhecemos o mun-
do. Sua pretensao, contudo, ndo é a de um
discurso cientifico, ao contrario, ele pro-
cura reduzir a importancia da razdo. Quer
que seu escrito aproxime-se da sensagao,
por isso utiliza uma forma que denomina
como “fantasma da lingua”.

A busca de uma linguagem para “fa-
lar” sobre os sentidos, que ndo esteja sub-
metida ao racionalismo, ou pelo menos,
que leve em conta os sentidos e a experi-
éncia sensivel, adquiriu um novo lugar e
importancia no mundo contemporaneo.
O estudioso de teatro Stephen Di Benedet-
to (2007), por exemplo, propde que para
descrever os sentidos é necessdrio ter uma
linguagem mais poética ou sensual. Dai
porque recorre a Joanna Frueh, para quem
uma linguagem erética seria mais apro-
priada para descrever esse engajamento
do corpo, pois ela se afastaria do linguajar

4 ps tapecarias datam do final do século XV, da regido de Flanders (Bélgica), e fazem
parte do acervo do Museu de Cluny (Paris). A sexta tapecaria analisada por Serres é
considerada enigmatica porque, enquanto as demais representariam, cada uma, um
dos cinco sentidos (tato, audicéo, visao, paladar e olfato), a sexta suscita a questao
sobre o que estaria representando. Ela € denominada A meu tnico/préprio dese-
jo (mon seul desir). As imagens das seis tapegarias podem ser encontradas em:
<http://www.musee-moyenage.fr/ang/pages/page_id18368_u1I2.htm>. Acesso em:
20 de abril de 2013.
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académico, sendo descontraida e intima
como o sexo. A valorizacdo do “sentido”,
do “sensivel” e da “experiéncia”, projeta-
se também para dreas do chamado conhe-
cimento cientifico, que, nao raramente, tem
dialogado de forma direta com experién-
cias artisticas, sendo também problema-
tizadas por estudiosos das manifestagdes
artisticas contemporaneas. E, por exemplo,
o caso do estudo de Benedetto (2010) sobre
teatro contemporaneo, no qual estabelece
um dialogo direto com a neurociéncia.

A proposta de Michel Serres no livro
Os cinco sentidos, com a qual iniciamos
o texto, é bem mais radical, pois o au-
tor aponta, como outros ja o fizeram - a
exemplo de Foucault (1981) e Wittgenstein
(2001) -, para os limites da linguagem e,
ainda mais, para as “amarras” do racio-
nalismo. Para Serres (2001, p. 292), “o real
ultrapassa o racional”. Por mais que ten-
temos, descrevendo a comida como doce
em vez de salgada, a palavra “doce” ndo
descreve completamente a dogura de uma
amora nem diferencia o “doce” da amora
do “doce” do doce de leite, do “doce” do
mel, do “doce” do sorvete de chocolate,
etc. O etndlogo e historiador André Leroi-
Gourhan (1971) corrobora com essa visao
ao falar sobre a gustacdo e o olfato e sobre
as impossibilidades de descrevé-los. Ele
afirma que teoricamente tudo é simboli-
zavel (transformdvel em linguagem), mas
que nesses casos isso ndo é possivel sem
uma protese, uma relagdo forcosa. Quan-
do um manjar é pintado, transformado em
quadro, ele entra no campo das referéncias
visuais, mas em sua apresentacao nao figu-
ra o gosto nem o cheiro.

Nesse ponto, retomemos a questdo
presente na sexta tapecaria: afinal, temos
cinco ou seis sentidos? Além do tato, da
audicado, da visdao, do paladar e do olfato,
a tapecaria aponta um sentido a mais, que,
segundo Serres (2001), é o préprio corpo, o
sujeito voltado sobre si mesmo; seria o sen-
tido interno, enquanto todos os anteriores
seriam externos. O neurofisiologista fran-
cés Alain Berthoz (2001) denomina esse
sexto sentido (interno) de sentido do mo-
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vimento. Para ele, o sentido do movimento
nao seria apenas um sentido, mas varios,
constituindo-se dos conjuntos que formam
a propriocep¢do muscular e articular e o
sistema vestibular’. Ele é auxiliado pelas
informacoes externas, advindas dos outros
sentidos. Os sentidos nao operam sepa-
radamente: vemos com a pele, cheiramos
com os olhos, comemos com o nariz.

Durante muito tempo, apenas dois
sentidos - a visdo e a audicdo - tiveram
preponderancia no pensamento ociden-
tal. Como aponta Serres (2001, p. 20):
“Muitas filosofias referem-se a vista;
poucas ao ouvido; menos crédito ainda
dao ao tato e ao odor”.

A percepcdo sensorial também foi co-
locada em segundo plano, subordinada ao
pensamento. O fil6sofo alemdo Christoph
Ttrcke (2010) aponta que Nicolau de Cusa
[1401-1464]° subverte a hierarquia tradi-
cional de pensamento e percepgdo quando
compara o intelecto ao estdmago. O apetite
e o espanto (causador do pensamento fi-
loséfico) teriam a mesma motivagdo, uma
sensacao de falta: para o estdmago, comi-
da, e para o intelecto, resposta. Ainda as-
sim, a sensacdo constituia a infraestrutura
do pensamento, sendo considerada, entao,
subalterna. A virada na questdo da sensa-
¢do, segundo Tiircke (2010), acontece com
Locke [1632-1704], para quem a sensagao
(sensatio) é a estrutura do pensamento e
representa a sua forma elementar, e com
Hobbes [1588-1679], em sua afirmacao de
que todos os conhecimentos derivam dos
sentidos, sendo aprimorada por Condillac
[1715-1780], que coloca na sensagao a ori-
gem de todos nossos conhecimentos reais.

Segue-se nessa linha, como aponta Ma-
tfesoli (1998), Avenarius [1843-1896], cujo
pensamento era de que cabia ao fil6sofo de-
senvolver um conceito natural do mundo

5 A propriocepgéo seria responsavel pelo senso de posi¢ao e movimento de uma parte do
corpo relativa a uma outra parte. Nos musculos, mede o comprimento e a velocidade
do estiramento muscular; nos tenddes, as forgas que eles exercem nos masculos; nas
articulagdes, o &ngulo que nossos membros fazem entre si e a velocidade de flexdo
de um membro sobre o outro. O sistema vestibular (“orelha interna”), composto por
cinco captadores, € um dos responsaveis pelo equilibrio do corpo; trés canais medem
as rotacbes da cabeca, e os outros dois medem as aceleragdes lineares da cabega,
um mede as translagdes verticais (quando saltamos) e o outro as horizontais (Berthoz,
2001).

6 Entre colchetes indicamos as datas de nascimento e morte dos fildsofos citados.
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baseado na experiéncia pura, e Mach [1838-
1916], que com seu “empiricriticismo” sus-
tentava que a representacdo do mundo é
um conjunto de sensacdes. Podemos conti-
nuar inserindo Husserl [1859-1927] e toda a
linha fenomenolégica subsequente.

Mas, como aponta Turcke (2010), o
proprio conceito de sensagdo foi se modi-
ficando durante os tempos. A palavra, que
até entdo significava uma percepgdo pura e
simples, passa, por volta do ano 1780, a no-
mear uma percepcao intensificada e, dessa
percepgdo intensificada, passa para um es-
tado excitado no qual a alma é submetida
a uma forte impressao, chegando, em 1797,
ao sentido restrito de “chamar a atencao,
estar atento, fermentacdo, movimento”
(Turcke, 2010, p. 109).

Por que dos sentidos passamos a ques-
tdo da sensacdo? Porque queremos nos
aproximar de Tiircke (2010) e comentar um
pouco de seu pensamento, para quem se
vive em uma sociedade excitada, aproxi-
mando-nos também de outros pensadores
que apontam que, na contemporaneidade,
a visdo é o sentido dominante e quase que
absoluto.

Turcke (2010, p. 14) afirma que “as sen-
sagOes estdao a ponto de se tornar as marcas
de orientacdo e as batidas do pulso da vida
social como um todo”. Na contempora-
neidade, vive-se num estado de excitacao
constante que adormece 0s nossos senti-
dos. Somos bombardeados pelas imagens,
pelas informacdes audiovisuais (mais visu-
ais do que actsticas), que, para continua-
rem chamando a nossa atengdo, causam
uma sensacdo e precisam, segundo o autor,
ser cada vez mais sensacionais.

E tudo o que ndo causa uma sensa-
¢do ou que nao estd em condigdes de se
tornar uma sensagao passa despercebido,
desaparecendo no fluxo constante de in-
formagdes a que somos diariamente ex-
postos. Ou seja, apenas o que causa uma
sensacdo é percebido. E isso vale para tudo
na sociedade tecnolégica, inclusive para o
pertencimento, para a interagdo humana,
pois, conforme afirma Ttircke (2010, p. 37),
“mesmo em todas as formas de interacao
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humana vale o seguinte: quem nao chama
a atencao constantemente para si, quem
nao causa uma sensagao corre o risco de
nao ser percebido”.

A percepcao de imagens high-tech su-
gere que aquilo que elas representam é
algo real, mas a sua aproximacao da vida
¢ simulada: “sua sensualidade consiste
na sua resolugdo, de tal modo que quanto
maior sua resolucdo [quanto mais pixels],
melhor é a imagem. Quanto mais a ima-
gem é penetrada de abstracao, mais ela ma-
nifesta maior concretude” (Ttircke, 2010,
p. 281). Embora a realidade virtual possa
ativar o nosso cérebro - pois, retomando
Berthoz (2001), a percepgdo é uma simu-
lacao da acdo, o cérebro simula a acao, de
modo que as redes neuronais ativadas nao
se distinguem muito no fazer uma acdo ou
no observar uma acio -, ela seria nio um
prazer, mas apenas um “pré-prazer”, ter-
mo utilizado por Freud, que aqui citamos
através de Tiircke (2010). A realidade vir-
tual surge, segundo esse pensador, como
um substituto do prazer, reduzindo-o a
mera reacao, “uma sensacdo esporddica e
pontual” (Turcke, 2010, p. 289).

O simulacro, no sentido que lhe foi
atribuido pelo fil6sofo Jean Baudrillard
(1978), esta presente no nosso cotidiano. Os
sentidos estao sendo domesticados e amor-
tecidos: grande parte de nossa alimentagao
é formada por substancias quimicas que
“imitam” gostos e aromas (sabores, cheiros
e corantes artificiais padronizados). Nao
mais saboreamos os alimentos (as refeigdes
sao feitas de forma cada vez mais rapidas),
ndo mais visualizamos nos alimentos as
intempéries, os seres outros que os habi-
tam, o tempo que tém de vida (compra-se
comida industrializada, comem-se alimen-
tos cheios de hormonios, inseticidas e todo
tipo de produto quimico), nao evocamos o
cheiro dos corpos (perfumes, desodoran-
tes, produtos de limpeza padronizam os
cheiros “suportaveis”). Até mesmo o tato é
deixado de lado, e o contato fisico vem sen-
do substituido por relagdes virtuais. Pouco
se toca em objetos naturais ndo industriali-
zados, como uma pedra, a terra molhada,
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a massa de pao, uma folha de arvore, etc.

Serres (2001) afirma que estamos nos
tornando as estatuas que nés mesmos fa-
bricamos e virando insensiveis. Falta-nos a
sabedoria que vem do sabor, do sentir. Para
ele, vivemos cada vez mais num mundo re-
finado pela linguagem, a que ele chama de
“doce”, tendo deixado de lado aquilo que
sentimos pelo tato e pelos demais sentidos,
o mundo “duro”: mergulhamos, criangas,
na linguagem, antes mesmo de qualquer
contato com o mundo mais duro. Vivemos
cada vez mais no doce. Alguns de nds se-
quer desconfiamos, durante toda a vida,
que existe um mundo fora do signo: uma
acdo separada do papel administrativo, um
ato fora do espetaculo midiético, um clima
exterior a biblioteca (Serres, 2001, p. 199).

O que escaparia a esse mundo de simu-
lacros, a essa amortizacdo dos sentidos cau-
sados pela sua constante excitagao? Tiircke
(2010) afirma que tudo o que ainda pode
receber o nome de arte atua como “freio de
emergéncia” - expressdao de Walter Benja-
min - contra tal forca. A arte, com as suas
sensagOes criadoras, nas quais o processo
de autoconscientizacdo suplanta o predo-
minio do espetacular, lancaria os meios
midiaticos contra eles proprios, sendo uma
espécie de vacina contra o vicio de se que-
rer (ter) estar sempre excitado.

Também o psicélogo e filésofo Jodo
Francisco Duarte Janior (2000) aponta a
arte, no sentido de uma experiéncia do
sensivel, como fundamental para uma vi-
véncia mais integra e plena do cotidiano.
E preciso sentir, afirma o autor, ser esti-
mulado nas multiplas formas sensdrias
possiveis, mas é necessario prestar atencao
ao que se sente, pensar naquilo que os esti-
mulos provocam em nds e no papel desses
sentimentos no decorrer de nossa vida em
sociedade.

Duarte Janior (2000, p. 224) aponta
para algo fundamental no sentir. Utilizan-
do as palavras do poeta Octavio Paz, ele
nos recorda que “sentir é antes de tudo
sentir alguma coisa ou alguém que ndo
somos nos. Sobretudo: sentir com alguém.
Até para se sentir a si mesmo, o corpo bus-
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ca outro corpo. Sentimos através dos ou-
tros”. O autor faz uma distin¢do entre ex-
periéncia sensorial e experiéncia sensivel:
a primeira ser-nos-ia oferecida através de
estimulos elementares que chegam do am-
biente, tais como a rugosidade de uma cas-
ca de arvore, o aroma de uma flor, a cor da
terra, etc.; ja a segunda seria a combinagao
e a articulacdo dentro de uma experiéncia
estética dos elementos sensoriais, numa
configuragdo que carregue um significado
maior do que a mera soma de pequenas
experiéncias sensoriais. A experiéncia sen-
sivel operaria num significado complexo
que nos fala de vida e morte, de alegria e
tristeza, de sorte e fatalidade, de sonhos e
desencantos, dialogando com a inteireza
de nossa corporeidade.

Seria entdo possivel pensar em uma
“razdo sensivel”, rompendo de certa for-
ma com a dicotomia razdo-sensibilidade?
A proposicao sobre uma “razao sensivel” é
feita pelo soci6logo Michel Maffesoli (1998,
p. 168), para quem esta seria possivel em
“uma sabedoria de vida que repouse sobre
a consideracao do sensivel, da aparéncia,
daquilo que convida a ser visto, de certo
modo, um pensamento da forma”. Um sa-
ber dionisiaco, erético, que ama o mundo
que descreve é o que propde o socidlogo.
Nesse saber, seriam essenciais a experi-
éncia do mundo, o vivencial (ser e estar
com o outro), o senso comum, a intuicdo, a
substituicao de uma ideia de representagao
por uma de apresentacdo, da ideia de de-
monstragao por mostragao e o pensamento
holistico (uma postura intelectual que tire
proveito de todas as capacidades do espi-
rito humano).

Esse saber poria em jogo todos os sen-
tidos do humano sem hierarquizé-los. Ele
seria comparavel a kainé aisthesis (senso co-
mum) da filosofia grega e seria o oposto do
racionalismo cientifico, abstrato, de visao
mecanicista, que divide, classifica e separa.

Na modernidade, a luz do racionalis-
mo cientifico, deu-se a separagdo das cién-
cias e também das artes. Cada sentido foi
se referenciando a uma arte, assim, a visao
para as artes visuais, a audicdao para a mu-
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sica, o tato para a escultura, o paladar para
a culinaria e, mesmo nas artes cénicas, a
prioridade foi dada ao olhar e a audicao,
deixando os outros sentidos de fora. Con-
forme indica a estudiosa de performance
Barbara Kirshenblstt-Gimblett (2007), os
espacos para cada arte também foram se
especificando e se especializando, ganhan-
do protocolos distintos de estruturagao da
atencao e percepgao e, nesse processo, nao
mais se podia comer ou beber no teatro,
nado mais se podia tocar as obras, etc.

A sugestdo de Marco De Marinis
(2005) é que um dos muitos modos de se
ler as experiéncias e as teorizagdes teatrais
do século XX funcione como uma tentati-
va de restituir ao teatro a riqueza sinesté-
sica e a plurissensorialidade que haviam
caracterizado o espetaculo ocidental nos
séculos XV e XVII (para ndo mencionar
épocas anteriores) e que, desde o século
XVIII em diante, foram sendo reduzidas
drasticamente por efeito da progressiva
afirmacdo da ideologia textocéntrica e de
um bom gosto ligado a canones de literali-
dade realista e refinada.

Segundo De Marinis (2005), os espeta-
culos anteriores ao século XVIII se apoia-
vam sobretudo nos chamados “sentidos
baixos” (olfato, paladar e tato), que sempre
foram muito requeridos e muito bem con-
siderados. Na cultura barroca e renascen-
tista, os perfumes e as comidas eram im-
portantes no cenario teatral. Como aponta
Kirshenblstt-Gimblett (2007), todos os sen-
tidos estavam presentes nos banquetes, um
dos tipos de festas comuns na Renascenca,
que nada mais eram do que uma fusao de
musica, poesia, comida, pintura, escultu-
ra, moda e arquitetura. Por isso, Denise E.
Cole (2007), pesquisadora do teatro, afirma
que, durante os festivais da Idade Média,
a comida ndo apenas acompanhava a per-
formance, mas ela era a performance. To-
dos os cinco sentidos eram solicitados: os
visitantes eram imersos em aromas de dar
agua na boca, as comidas eram apresenta-
das como se fossem esculturas, podia-se
entupir de carnes suculentas e fartar-se de
bebida a vontade enquanto, simultanea-
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mente, era possivel deliciar-se com interla-
dios comicos, mimica, musica e danca.

A problematizacao dos sentidos foi re-
tomada pelas vanguardas histéricas (fim
do século XIX, inicio do século XX). Um
dos predecessores do movimento simbo-
lista, segundo o critico Alvaro Cardoso
Gomes (1994), foi Charles Baudelaire com
a sua obra poética As Flores do Mal, publi-
cada em 1857. Em seu poema Correspondén-
cias, dessa obra, pode-se ter uma amostra
da teoria das correspondéncias - a relacao
entre o material e o espiritual, entre os di-
versos sentidos, e a questdo mistica e intui-
tiva, cara aos simbolistas - como se pode
observar no trecho abaixo:

[..]

Os perfumes, as cores ¢ 0s sons se
correspondem.

Ha perfumes frescos como carnes de
criangas,

Doces como os oboés, verdes como
as pradarias, — E outros

corrompidos, ricos e triunfantes,
Tendo a expansao das coisas infinitas,

Como o ambar, o almiscar, o benjoim
€ 0 incenso,

Que cantam os transportes do espirito
e dos sentidos.

[...] (Baudelaire apud Gomes, 1994,
p- 19).

No campo da poesia, Gomes (1994)
cita ainda Rimbaud, considerado discipu-
lo de Baudelaire, com sua poesia alucina-
da feita a partir do “desregramento dos
sentidos”, voltada para a criagdo de novas
linguagens que buscassem integrar os di-
versos tipos de sensac¢des. Outro simbolis-
ta importante, citado por Margot Berthold
(2006) é Mallarmé, que sonhava com um
teatro “maravilhosamente realista da nos-
sa imagina¢do”. No campo teatral franceés,
a estudiosa da danca Sally Banes (2007)
cita o simbolista Paul Roinar, que adaptou
o Cantico dos Canticos do Antigo Testamento
e apresentou-o no Théitre d’Art com a ideia
de um teatro total que engajasse o visual,
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o aural e o olfativo do publico. O diretor
buscou uma correspondéncia mistica entre
o texto, a musica, as cores e os aromas. Por
exemplo, em uma das partes, as vogais i-e
eram iluminadas com um “0” que corres-
pondia, na musica, a clave de d¢, a cor la-
ranja e ao cheiro de violetas brancas.

Os futuristas italianos também aborda-
ram a questdao dos sentidos. No quesito so-
noro, pode-se citar o Manifesto do Ruido, de
Luigi Russolo (2009), publicado em 1913,
que evoca os sons das maquinas, dos carros,
gritos, sussurros, sibilos e diversos timbres
para a criagdo de uma nova sonoridade.
Destacam-se ainda as serate, que combina-
vam um variado programa de atragdes ten-
do como centrais a declamacao de textos e
a leitura de manifestos que acabavam apre-
sentando “atragdes extras”, pois, como nos
conta Silvana Garcia (1997), a disputa entre
palco e plateia, além do confronto verbal,
era temperada com arremesso de frutas,
verduras e outros comestiveis entre os dois
espacos. E possivel imaginar o ruido de
tais apresentagdes e também o cheiro que
esses comestiveis exalavam, pois nas serate
comia-se e bebia-se durante as atragdes.

Entre os futuristas italianos, pode-
mos encontrar diversas propostas teatrais,
como o Teatro Sintético - pecas de estru-
tura e duracao minimas (poder-se-ia mon-
tar toda a peca de Shakespeare em um ato,
por exemplo), que introduzem solugdes
radicais e inusitadas, como um teatro ape-
nas com maos e o drama de objetos -, o
Teatro-Surpresa. Este, como o nome susci-
ta, tinha o objetivo de apresentar situacdes
surpreendentes. Segundo nos indica Mar-
vin Carlson (1997), a plateia poderia ser
constantemente surpreendida por coisas
como bilhetes errados ou cola em seus as-
sentos - entre outros, destacando-se, para
a nossa investigacdo, o Teatro Tatil, onde
os espectadores, conforme explica Garcia
(1997, p. 39), “poderiam apalpar ‘fitas ta-
teis” de diferentes texturas, da lixa aos ca-
belos e pelos humanos”.

Embora se opusessem ao Simbolismo,
os cubofuturistas russos trabalharam com
a mesma ideia de renovagao poética atra-
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vés da revolucao de som e forma. Assim,
conforme explica o tradutor e ensaista An-
gelo Maria Ripellino (1986), os cubofutu-
ristas desenvolveram experiéncias com a
palavra, fazendo ressaltar-lhe a sonoridade
(pesquisa da palavra “pura”), exploraram
a invencdo de neologismos, buscaram o 1é-
xico, as estrofes e o peso na pintura cubis-
ta - como proclama Khiébnikov (apud RI-
PELLINO, 1986, p. 33): “nds queremos que
a palavra siga audaciosamente as pegadas
da pintura” - até chegar a radicalidade
das experiéncias como a linguagem zaiim
(zatmni iajiki) ou transmental - um bal-
buciar informe de vocabulos inexistentes,
mistura de formas fonéticas abstratas e ne-
xo0s arbitrarios. Poder-se-ia destacar tam-
bém Ilia Zdaniévitch e suas diversas fo-
nocomédias, em que cada personagem era
caracterizado por uma diferente gama fo-
nética, verdadeiras divisdes actsticas que
Rippelino (1986) diz lembrar os poemas de
Kurt Schwitters.

Schwitters é considerado um dadais-
ta. No poema Ursonate’, pode-se ter uma
ideia de como ele trabalhou com a questao
da sonoridade das vogais, o movimento da
boca e o funcionamento das pregas vocais,
que chamou posteriormente de “poesia de
sons”. Em sua pesquisa, buscou o espectro
sonoro-visual da linguagem. O autor tra-
balhou com sons-poemas, poemas-pala-
vras e, entre outras pesquisas, estudou os
espirros das pessoas em busca de uma re-
presentagdo poética equivalente, conforme
afirmam Haroldo de Campos (1969) e Kate
Steinitiz (1968).

Em seu ensaio Kurt Schwitters ou o ju-
bilo do objeto, Campos (1969) correlaciona
as colagens plésticas e as colagens poéticas
de Schwitters. Considera o poema Anaflor
(Anna Blume) como um dos que reinte-
gram a lingua poética algo de nonsense,
o que a chamada “poesia bela-arte”, or-
denada pelo bom senso, teria perdido. Do
poema, ainda podemos ver a relagdo com
os sentidos - o poeta brinca com os vinte e

7 Pode-se verlouvir varias versdes do poema no site You Tube, entre elas uma inter-
pretada pelo proprio Schwitters, disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=6X
TE2i0KMgM&feature=related>.
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sete sentidos em que ama sua Ana. Brinca
com as cores, as palavras, os sons e as ima-
gens, como podemos observar a seguir:

[...]

Ola, pregas brancas serram tua roupa
rubra,

Rubroteamo Anaflor, em rubro te me
amo! — Tu

teu te a ti, eu te, tu me. — NOs?

Isto (de passagem) langa-se a brisa
fria.

Rubraflor, rubra Anaflor, que andam
dizendo?

Adivinha: 1.) A doidiv’Ana tem uma
ave.

2.) Anaflor é rubra.

3.) E a ave? Quem sabe?

(Schwitters apud Campos, 1969, p.
39).

Tendo ligacdes com os surrealistas,
Antonin Artaud buscou liberar o teatro do
texto e da psicologizagdo. Propos, como
podemos observar em Artaud (1999), o
rompimento com o usual da linguagem, o
retorno as origens etimolégicas da lingua.
Para ele, as palavras s6 deveriam ser ditas
quando necessarias, e elas ndo podem, nao
sdo capazes de dizer tudo; na cena, dever-
se-ia trabalhar com o concreto, com o cor-
po, objeto, som, luz. Ao mesmo tempo,
Artaud (1999) dizia que o teatro ndo estava
nessas linguagens, e sim que se utilizava
delas para se manifestar, pois o que inte-
ressa é romper a linguagem para tocar na
vida. E a vida é repleta de cheiros, gostos,
toques, por isso a linguagem artaudiana é
repleta de odores, numa escrita que o psi-
canalista e filésofo Daniel Lins descreveu
como tendo “cheiro de sexo, de merda, de
vida” (Artaud, 1999, p. 43).

Outra amostra do surrealismo no pal-
co é o balé Parade, apresentado em 1917,
produzido pelo bailarino russo Sergei
Diaghilev e dirigido por Jean Cocteau,
que contou com a musica de Erik Satie, os
cendrios de Pablo Picasso e os programas
assinados por Guillaume Apollinaire (Ber-
thold, 2006). O surrealismo fez com que
pintores se interessassem pelo teatro de
forma que este, segundo Berthold (2006),
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tornou-se portador das composi¢des pic-
toricas de vanguarda. Podemos destacar
nessa apresentacdo o fato de que junto
com a musica de Satie foram sobrepostos
efeitos sonoros, tais como garrafas tilintan-
do, barulho de méaquina de escrever, sire-
nes e tiros, além do uso de megafones nos
dialogos® (Doyle, 2005).

De Marinis (2005) insere nessa linha da
busca pelo retorno dos outros sentidos, além
das vanguardas histéricas, os happenings
(norte-americanos e europeus), a perfor-
mance dos anos 1970 e a questao do contato
fisico, que, embora tenha se desenvolvido
num ambito completamente diferente, de-
sembocou em uma revalorizacdo andloga
de dimensdes perceptivas com o tato, o pa-
ladar e também o olfato. O autor afirma que
nos tltimos anos surgiram alguns espetacu-
los que retomam essa linha como os Oridcu-
los de Enrique Vargas’ e o Edipo do Teatro
del Lemming. Este tltimo, um espetaculo
para um s6 espectador, que se torna o pro-
prio Edipo, tendo os olhos vendados percor-
rendo uma viagem sensorial.

Uma viagem sensorial é também a pro-
posta do espetaculo apresentado no Festival
de Teatro de Ribeirao Preto de 2003, Viagem
em Terra Interior'’, da francesa Léa Dant. No
espetaculo, o publico, formado por dez pes-
soas, tem seus olhos vendados e é conduzi-
do, cada um, por um dos dez atores do elen-
co, de modo que entre toques, abragos, falas
ao pé do ouvido e até uma corrida cada es-
pectador ouca uma histéria e tenha, assim,
uma experiéncia tnica.

O Centro de Teatro Ciego', localiza-
do na Argentina, apresenta todos os seus
espetaculos na total escuriddo, o que pos-

8 Embora nas primeiras apresentagdes esses ruidos e o megafone tenham sido corta-
dos, conforme Doyle (2005), eles aparecem nas apresentagdes posteriores.

90 espetaculo consiste em uma série de itinerarios iniciaticos que o espectador re-
corre sozinho ou com poucos companheiros “viajantes”, submetendo-se a uma larga
série de requisi¢des sensoriais, além de provas e de encontros enigmaticos, todos
oscilantes entre as polaridades doce/violento, suave/forte, agradavel/desagradavel (De
Marinis, 2005).

100 espetaculo havia sido proposto em 2000, na Franca, pela diretora franco-ame-
ricana Léa Dant, com seu grupo Théatre du voyage intérieur. A versao brasileira sur-
giu através do Festival Tintas Frescas promovido pela Associagéo Francesa de Agéo
Artistica (AFAA): a diretora foi convidada para trabalhar com atores brasileiros para a
remontagem, que teve a sua estreia no Festival de Teatro de S&o José do Rio Preto
em 2003.

1 Mais informagdes sobre o Centro de Teatro Ciego podem ser encontradas em:
<http://www.teatrociego.org>.
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sibilita ao publico enfocar outros sentidos
como o da audigao, do tato e do paladar.
No Brasil, podemos citar dois grupos que
trabalham atualmente com a ideia de agu-
car os outros sentidos que nao a visao, o
Teatro dos Sentidos'?, criado por Paula
Wenke, que apresenta espetaculos com o
publico vendado, e o Grupo Sensus®, diri-
gido por Thereza Pfeiffer, que apresenta
performances e espetdculos. Recentemen-
te, foi apresentado em Sao Paulo o espe-
taculo O Grande Viiivo, dirigido por Paulo
Palado, realizado aos moldes do Teatro
Cego argentino (na escuriddo).

Se, como apontamos acima, a arte pode
ser um freio de emergéncia no processo de
amortizacao dos sentidos, podemos pres-
supor que essas experiéncias exemplifi-
cadas tenham atuado nessa perspectiva.
Talvez ndo para todos, pois a experiéncia
estética, a experiéncia do sensivel, é tnica e
nao mensuravel, nao fazendo parte do sa-
ber racionalizante. Nao deixando de ser, no
entanto, um saber sensivel.

12 Informagdes sobre o Teatro dos sentidos podem ser obtidas em: <http://teatrodos-
sentidos.com>.

13 Mais informagdes sobre o grupo Sensus podem ser encontradas em: <http://www.
gruposensus.com.br>,

Vivian de Camargo Coronato | Tereza Mara Franzoni



N°21 | Dezembro de 2013 Mlrdimento

REFERENCIAS
ARTAUD, Antonin. O teatro e seu duplo. 2. ed. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999.

BAITELLO ]UNIOR, Norval. A cultura do ouvir. In: ZAREMBA, Lilian; BENTES Ivana
(Orgs.). Rddio Nova: constelagdes da radiofonia contemporéanea 3. Rio de Janeiro: UFR],
ECO, Publique, 1999.

BANES, Sally. Olfactory performances. In: BANES, Sally; LEPECKI, André (Eds.). The
senses in performance. Nova lorque, Reino Unido: Routledge, 2007.

BAUDRILLARD, Jean. Cultura y simulacro. Trad. Pedro Rovira. Barcelona: Editorial
Kairés, 1978.

BENEDETTO, Stephen Di. Guiding somatic responses within performance structures:
contemporary live art and sensorial perception. In: BANES, Sally; LEPECKI, André
(Eds.). The senses in performance. Nova lorque, Reino Unido: Routledge: 2007.

. The Provocation of the Senses in Contemporary Theatre. Abingdon, New York: Rout-
ledge, 2010.

BERTHOZ, Alain. Le sens du mouvement. [Interview d”Alain Berthoz par Florence Corin
In: CORIN, Florence (Org.) Vu du corps. Nouvelles de Danse. Bruxelles: Contredanse,
n.48/49: 80-93. 2001.[Tradugao nao publicada de Lucrécia Silk].

BERTHOLD, Margot. Do naturalismo ao presente. In: . Historia mundial do teatro.
3. ed. Sao Paulo: Perspectiva, 2006.

CAMPOS, Haroldo. Kurt Schwittres ou o jabilo do objeto. In: . A arte no horizonte
do provdvel e outros ensaios. Sdo Paulo: Perspectiva, 1969.

CARLSON, Marvin. O século XX (1914-1930). In: . Teorias do teatro. Trad. Gilson
C. C. de Souza. Sao Paulo: Editora da UNESP, 1997.

COLE, Denise E. Edible performance: feasting and festivity in early Tudor entertain-
ment. In: BANES, Sally; LEPECKI, André (Eds.). The senses in performance. Nova lorque,
Reino Unido: Routledge, 2007.

DE MARINIS, Marco. Hacia la Accién eficaz. In: . En busca del actor y del especta-
dor. Buenos Aires: Galerna, 2005.

DOYLE, Tracy A. Erik Satie’s ballet parade. 2005. Tese. (Doutorado em Misica) - Faculty
of the Louisiana State University and Agricultural and Mechanical College, Louisiana,
2005. Disponivel em: <http:/ /etd.Isu.edu/docs/available/etd-07112005-01540/ unres-
tricted/Doyle_dis.pdf>. Acesso em: 1. ago. 2012.

DUARTE JUNIOR, Jodo Francisco. O sentido dos sentidos: a educacdo (do) sensivel. 2000.
Tese (Doutorado em Educacdo) - Universidade Estadual de Campinas, Faculdade de

Educacao, Campinas, Sao Paulo, 2000.

FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas: uma arqueologia das ciéncias humanas. 2.

A EXPERIENCIA SENSORIAL E A EXPERIENCIA SENSIVEL NAS ARTES “




[Hirdimento N°21 | Dezembro de 2013

ed. Sao Paulo: Martins Fontes, 1981.

GARCIA, Gustavo José Salazar. A contribuicdo das vanguardas artisticas européias
para a poética do teatro de Tadeusz Kantor. In: ENCONTRO NACIONAL DE ESTU-
DOS DA IMAGEM, 3. 2011, Londrina: 2011. Anais do III Encontro Nacional de Estudos
da Imagem. Disponivel em: <http:/ /www.uel.br/eventos/eneimagem/anais2011/ tra-
balhos/pdf/Gustavo%20Jose %20Salazar %20Garcia.pdf>. Acesso em: 12 jul. 2012.

GARCIA, Silvana. As trombetas de Jerico: teatro das vanguardas historicas. Sdo Paulo:
Hucitec, 1997.

GOMES, Alvaro Cardoso. O simbolismo. Sao Paulo: Atica, 1994. (Principios).

KIRSHENBLSTT-GIMBLETT, Barbara. Making sense of food in performance: the table
and the stage. In: BANES, Sally; LEPECKI, André (Eds.). The senses in performance. Nova
lorque, Reino Unido: Routledge, 2007.

LEROI-GOURHAN, André. El gesto y la palabra. [1965] Trad. Felipe Carrera. Venezuela:
Universidad Central de Venezuela, 1971.

LINS, Daniel. Antonin Artaud: o artesdo do corpo sem 6rgaos. Rio de Janeiro: Relume-
Dumara, 1999.

MAFFESOLLI, Michel. Elogio da razio sensivel. Rio de Janeiro: Vozes, 1998.

MEDEIROS, Maria Beatriz de. Aisthesis: estética, educagao e comunidade. Chapeco:
Argos, 2005.

RIPELLINO, Angelo Maria. Maiakoksvi e o teatro de vanguarda. 2. ed. Sao Paulo: Perspec-
tiva, 1986. (Série Debates).

RUSSOLO, Luigi. A arte dos ruidos: manifesto futurista. In: MENEZES, Flo (Org.). M-
sica eletroacuistica. 2. ed. Sao Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2009.

SERRES, Michel. Os cinco sentidos: a filosofia dos corpos misturados. Trad. Eloa Jacobi-
na. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2001.

STEINITIZ, Kate Trauman. Kurt Schwitters: a portrait from life. California, Londres:
University of California Press, Cambridge University Press, 1968. Disponivel em:
<http:/ /books.google.com.br/books?id=hYC4NWKapEkC&printsec=frontcover&hl=
pt-BR#v=onepage&q&f=false>. Acesso em: 1. ago. 2012. (acesso de trechos livro).

TURCKE, Christoph. Sociedade excitada: filosofia da sensacdo. Trad. Antonio A.S. Zuin.
[et. al]. Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2010.

WITTGENSTEIN, Ludwig. Tractatus logico-philosophicus. 3. ed. Trad. Luiz Henrique Lo-
pes dos Santos. Sao Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2001.

Vivian de Camargo Coronato | Tereza Mara Franzoni




	Urdimento 21 143
	Urdimento 21 144
	Urdimento 21 145
	Urdimento 21 146
	Urdimento 21 147
	Urdimento 21 148
	Urdimento 21 149
	Urdimento 21 150
	Urdimento 21 151
	Urdimento 21 152



