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MELINA SCIALOM,
CIANE FERNANDES

A Pratica Artistica como Pesquisa ¢ um para-
digma de pesquisa académica que vem se desenvolvendo nos ultimos 30 anos nas atividades
universitarias no Brasil e no mundo. O dossié Pratica como Pesquisa nas Artes da Cena visa
revelar alguns exemplos de pesquisa brasileira que tém acontecido nas interseccdes possiveis
gue esse paradigma revela.

O termo, traduzido por Ciane Fernandes (2013) do inglés Practice as Research - PaR, tem a inten-
¢cao de organizar uma epistemologia que busca validar as praticas artisticas investigativas como
pesquisa académica. A PaR' tem cada vez mais se desdobrado em praxis composta pela triade
nao linear de ser-fazer-pensar. A pesquisa em artes que acontece atraves da praxis de PaR tem
a obra criativa e seus processos como meio transdutor de investigacao, ou seja, € através deles
gue a pesquisa acontece - e nao com eles ou sobre eles.

A PaR é sobretudo um modo de realizar pesquisa académica em que (um)a pratica integra a me-
todologia para se investigar tematicas diversas. A pratica se torna o meio pelo qual a pesquisa
é realizada; ela norteia a investigacao e determina ndo somente a maneira de se pesquisar, mas
também a forma de se refletir sobre pesquisa. Na PaR, ao invés de se articular pensamentos so-
bre a pratica, estes sao articulados, sobretudo, através desta pratica, no caso, artistica. Na PaR

1 Para facilitar a leitura, temos utilizado
a sigla do inglés PaR para nos referirmos
a Prética Artistica com Pesquisa.
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a atividade realizada (pratica) é tida como um tipo de conhecimento especifico que articula um
conjunto de saberes.

O termo surgiu no contexto académico anglo-saxao no final da decada de 1990 para fomentar
projetos que necessitavam de experimentacao pratica e artistica para que as pesquisas fossem
realizadas. Além disso, criou-se a sigla para evidenciar e tambem orientar o rigor de pesquisas
cujo elemento-chave é uma determinada atividade artistica. A Pratica como Pesquisa se as-
sume como um tipo de investigacao que se baseia em ou € guiada por uma pratica e acontece
primariamente através dela, mas que € articulada na escrita para ser compartilhada na forma de
dissertacoes/teses/artigos/livros.

Quando o termo é traduzido do inglés para o portugués e se entranha nas pesquisas nacionais,
passamos a considerar o contexto académico local em relacéo a este guarda-chuva metodolo-
gico internacional e também a pensar nas premissas que este tipo de pesquisa traz para o fazer
académico brasileiro. Mais especificamente, a Pratica Artistica como Pesquisa diz respeito ao
fazer criativo nas artes como modo especifico e multiplo de gerar conhecimentos, ou seja, como
metodologias préprias, que vao desde a Pesquisa Performativa (HASEMAN, 2006) a modalidades
de pesquisas guiadas, baseadas na ou a partir da préatica artistica. E neste cruzamento de fazeres
e pensares que a edi¢cédo n. 48 do GIPE-CIT redne artigos e ensaios que articulam os saberes da
Pratica como Pesquisa ou revelam diferentes investigactes nas quais ela € a principal norteadora
de pesquisa em artes cénicas, considerando, sobretudo, o rigor que esta exige quando rege a
metodologia de uma praxis académica.

O paradigma de pesquisa da PaR surgiu no contexto Europeu-Estadunidense-Australiano ha
trés décadas, e vem, cada vez mais, sendo aceito enquanto modo de producéo de conhecimen-
to - apesar de que, em diversas instancias, o produto artistico gerado nao seja entendido como
parte da tese final apresentada. Em que pese a pesquisa através das artes ja existir no Brasil em
igual periodo, pouco foi discutido sobre metodologias de pesquisa e producao de conhecimento
que envolvessem a pratica artistica enquanto um tipo de conhecimento tacito a ser articulado
cientificamente. Porém, esse cenario esta mudando. Cada vez mais temos visto a terminologia
da PaR em dissertacdes, teses e artigos publicados no pais, além de grupos de trabalho que
articulam o tema. Um exemplo é o surgimento, em 2021, do CT de Somatica e Pratica Artistica
como Pesquisa em Danca, na Associacao Brasileira de Pesquisadores em Danca.
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Esta edicdo e dossié do GIPE-CIT surge para somar aos esforcos de estabelecer a PaR no territério
nacional e fortalecer os parametros de pesquisa e sua consequente pluralidade de métodos e
conhecimentos. Esse dossié apresenta uma coletdnea de ensaios, escritas, relatos e pesquisas
de autores brasileiros que articulam os saberes das Artes da Cena em operagdo no guarda-chu-
va da PaR. A intencéo de langar um dossié especificamente sobre a Pratica como Pesquisa foi
de reunir uma colecao de trabalhos de artistas-pesquisadores que refletem sobre esse campo
epistemoldgico através de seus proprios fazeres artisticos e académicos.

O artigo de Isabela Berto Tescarollo e Melina Scialom trazem um relato de como a Pratica como
Pesquisa € revelada em uma pesquisa académica. As autoras explicam como criaram um website
para expressar o conteudo e a praxis desenvolvida durante uma pesquisa em danga contempo-
ranea que articulou a teoria junto a pratica criativa de um solo de danca.

O artigo de Neila Cristina Baldi e Oneide Alessandro Silva dos Santos mostra como a Pratica como
Pesquisa foi articulada em uma pesquisa em danga tendo a escrita — de cartas - como o dispara-
dor e articulador de criagdo em danca, reflexdo e pensamento e(m) movimento. Para as autoras,
a escrita de “palavras dancadas” tanto testemunha a experiéncia vivida quanto também se torna
uma ferramenta de criagdo em danca e de pesquisa guiada pela pratica. O artigo, além de trazer
um relato de PaR e discutir as possibilidades de se trabalhar com escrita combinada a danca e
danca combinada a escrita, também ilumina o caminho de artistas-pesquisadores que trabalham
(ou tém interesse) com o ato de escrever e de dangar. Também utilizando cartas como modo de
escrita performativa, Eduardo Rosa Santana e Morgana Gomes evidenciam como utilizaram da
Abordagem Somatico-Performativa ao longo de varios anos em experiéncias de disciplinas de
pos-graduacao em associagao a processos criativos tanto individuais quanto colaborativos.

Pensando também a escrita e seu papel e sua acao na pesquisa em Artes da Cena, o artigo de
Sandra Corradini traz uma reflexado sobre a escrita performativa, propondo uma performance
escrita que conversa com diferentes autores, pensadores e fazedores que ja trouxeram ideias
sobre o tema. Em seu texto, Sandra articula a Abordagem Somatico-Performativa de Ciane
Fernandes (2014b) como instauradora de uma pesquisa em PaR. Os artigos de Franclin Rocha,
Aicha Marqgues, Aline Seabra, Eduardo Rosa e Morgana Gomes também articulam a Abordagem
Somatico-Performativa, mostrando como ela vem abrindo caminhos para descobertas e reali-
zacOes individuais de Pratica Artistica como Pesquisa nas artes da cena.
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Aline Seabra traz em seu artigo um processo que nasceu na experiéncia no Laboratorio de
Performance (disciplina do Programa de Pés-Graduacédo em Artes Cénicas da UFBA,) guiada por
Ciane Fernandes ao movimentar questionamentos do seu cotidiano profissional de arte-educa-
dora. Em uma escrita performativa que articula pensadores, artistas e artivistas, Franclin Rocha
relata sua experiéncia no Laboratorio de Performance e como a vivéncia abriu caminhos para
gque o autor expusesse e articulasse sua sorologia positiva da aids. Em uma interlocu¢éo soma-
tico-performativa com diferentes autores e artivistas soro-positivos, Franclin passou a visibilizar
Sua particularidade e a descobrir o conhecimento com e a partir da positividade.

Ja a atriz Aicha Marques traz, na forma de uma narrativa autobiogréafica, a experiéncia de “per-
der a voz" na estreia de um espetaculo. Nesse artigo, sua fala e sua voz criam uma cena e uma
dramaturgia em dialogo com fazedores teatrais como Luis Otavio Burnier, Renato Ferracini, Jean
Pierre Kaletrianos e Eugenio Barba. Como reativar uma corporeidade expressiva descoberta de
forma emergencial? A pratica da atriz em didlogo com a teoria de fazedores teatrais a leva a tracar
conclusdes sobre a impossibilidade de realizar repeticdes em agdes cénicas em que a presenca
do artista é sua relagc&do unica com a cena e a plateia.

A PaR também pode ser associada com conhecimentos diversos para configurar interdiscipli-
naridades nas artes. Este € 0 caso da articulagdo com a deficiéncia e a urbanidade, feita pelos
autores Carlos Alberto Ferreira da Silva, Natalia Agla Angelim De Qliveira e Everton Lampe de
Araujo, que recordam o processo de criacdo da intervencéao urbana Cidade Cega. Por im, a as-
sociacdo da PaR com a criac&o cénica é trazida por Veridiana Andrade Neves, Marta Soares e
Maria Angela De Ambrosis Pinheiro Machado que, em seus artigos, mostram o como diferentes
préaticas criativas se transformam em producao de conhecimento no &mbito académico.

Através desse dossié de Pratica Artistica como Pesquisa do Cadernos do GIPE-CIT, visamos
nado somente contribuir para esclarecer as premissas da PaR enquanto metodologia de pes-
quisa académica, mas também trazer maior visibilidade para tal metodologia, além do rigor e
reconhecimento que tais pesquisas demandam para serem creditadas enquanto contribuicao
de conhecimento na &rea. E através de publicacées como essa que apoiamos € promovemos o
reconhecimento da PaR e das pesquisas que tém a pratica como fundamental e estruturante
para a realizacdo da investigacao e producéo de conhecimento.
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Assim, esta coletanea busca valorizar a pratica artistica dentro do universo académico, como
uma epistemologia plural que ja vem sendo desenvolvida, porém sem o devido reconhecimento.
Num contexto decolonial em que diversas minorias e especificidades interseccionais vém re-
conquistando seu lugar, também a pratica, em especial a pratica artistica, vem cada vez mais
reescrevendo sua histéria enquanto modo de construcao de conhecimento, e revertendo a se-
paracao histdrica entre corpo e mente, arte e ciéncia, fazer e pensar, compondo um mundo mais
igualitario, criativo e integrado em todos os niveis.

» FERNANDES, Ciane. Em Busca da Escrita com Danca: Algumas Abordagens Metodologicas
de Pesquisa com Pratica Artistica. Dancga, Programa de Pds-Graduagao em Danca da UFBA,
v.2, n.2, p. 18-36, julho/dezembro 2013.

» HASEMAN, Brad C. Manifesto for Performative Research. Media International Australia
incorporating Culture and Policy, Santa Lucia-AU, n. 118, p. 98-106, 2006. Disponivel em:
https://search.informit.com.au/documentSummary;dn=010497030622521;res=IELLCC.
Acesso em: 05 de out. 2010.
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RESUMO

Este artigo discorre sobre uma pesquisa em danca
contemporéanea realizada através da metodologia da
Pratica como Pesquisa. O objetivo do artigo é de detalhar
0 como a metodologia foi utilizada e aplicada na pesquisa,
oferecendo exemplos de método, documentacéo e de
exposicao da investigacao realizada. Apds apresentar

a epistemologia da Pratica como Pesquisa a partir das
consideragdes trazidas por Nelson (2013), Fernandes (2016)
e Scialom (2021), evidenciamos junto com Fernandes et al.
(2019) o como a praxis de Rudolf Laban foi fundamental
para a pesquisa e realizacdo de laboratodrios. Ao situar

0s laboratorios como método de investigacao, trazemos
exemplos de como eles fomentaram uma investigacao que
articulou praticas cotidianas e movimento expressivo na
criacéo do espetaculo de danga contemporanea uma cena
s0 (2020). Além disso, é discutida, através de exemplos

da pesquisa realizada, a importancia da documentacao

em pesquisas de cunho pratico, além da exibicao e do
compartilhamento de tais pesquisas.

PALAVRAS-CHAVE:
Pratica como pesquisa. Laboratério. Processo criativo. Danca
contemporanea.

PRACTICE AS RESEARCH IN DANCE RESEARCH: laboratory and
everyday activities as method of investigation

ABSTRACT

This article discusses a contemporary dance research
that was developed through Practice as Research
methodology. The objective of the article is to detail how
the methodology was used and applied in the research,
offering examples of method, documentation and
exhibition of the investigation developed. After presenting
Practice as Research epistemology from Nelson (2013),
Fernandes (2016) and Scialom’s (2021) points of view, we
evidence, together with Fernandes et. al (2019), how Rudolf
Laban’s praxis was essential for the research and the
development of laboratories. When situating laboratories
as a method of investigation, we bring examples of how
they fostered an investigation that articulated everyday
activities and expressive movement in the creation of the

contemporary dance performance uma cena so (2020). In
addition, the documentation and the exhibition and sharing
of such researches is discussed, offering examples of the
investigation pursued.

KEYWORDS:
Practice as Research. Laboratory. Creative process. Contemporary
dance.
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INTRODUCAO:
PRATICA COMO
PESQUISA EM
MOVIMENTO

Nas ultimas trés décadas, a pesquisa em artes cé-
nicas tem, cada vez mais, avancado no desenvolvimento e na aplicacdo da epistemologia e da
metodologia da Pratica como Pesquisa, seja no Brasil ou no panorama internacional de pesquisa
em artes. A metodologia é, de acordo com Scialom (no prelo), uma forma de articular o conhe-
cimento oriundo da pratica em pesquisas académicas, em que a pratica é compreendida como
atividade epistémica (SPATZ, 2015) e, portanto, produtora de conhecimento. Assim, a metodo-
logia se revela enquanto uma operacao e reflexao epistemoldgica realizada a partir de um fazer
técnico, artistico ou criativo, no qual esse fazer é o préprio articulador de pensamento.

Ciane Fernandes (2016) lembra que a relacdo entre a pratica e a pesquisa académica ndo é algo
novo, porém ela ressalta que o didlogo entre as duas nem sempre valorizou ambas da mesma
maneira enquanto elementos produtores de conhecimento. Historicamente, a pesquisa acadé-
mica, relacionada a consolidacdo do método cientifico, separou a experiéncia do individuo da
objetividade da coleta e do tratamento de dados, fazendo com que a pratica — um conhecimen-
to diretamente associado a experiéncia individual e/ou coletiva - se distanciasse dos métodos
articuladores do saber.

Scialom (no prelo) explica que, quando as artes adentram o universo académico, elas passam a
dialogar com tais parédmetros objetivistas e cientificistas j& em operacdo na academia, fazendo
COM gue 0S Processos € 0s produtos artisticos se tornassem objetos de pesquisa a serem ana-
lisados e discutidos a partir de teorias e filosofias ja estabelecidas. Com 0 avango das pesquisas
em artes, foi se entendendo (ou até resgatando) que o fazer tacito (tipico das artes) tem muito
0 que contribuir para a geracao de conhecimento, tanto dentro quanto fora das artes. Esse en-
tendimento traz novas perspectivas para as pesquisas dentro do campo, sendo uma porta para

— —
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0 reconhecimento da pratica artistica enquanto um modo ou um meio de se pesquisar e de se
produzir conhecimento.

Nesse ambito, a pratica artistica deixa de ser o elemento a ser analisado, descrito ou um produto
a ser apresentado e passa a assumir um lugar epistemoldgico na pesquisa, isto &,

a pratica artistica passa a ser a chave mestra que acessa, conecta e/ou
confronta os demais conteudos, trazendo uma contribuicdo unica para o
contexto académico, que muitas vezes torna-se estagnado com seu excesso de
regras e normatizagdes. (FERNANDES, 2016, p. 106)

Dessa forma, a pratica artistica como pesquisa se revela ndo somente enquanto um modo de se
fazer pesquisa, mas também enguanto um campo que reconhece e enderega modos de se pen-
sar ou articular conhecimento que envolvem diferentes praxis como linguagens de pesquisa em
sua articulacdo enguanto conhecimento académico. Nesse sentido, Robin Nelson (2013) explica
gue ela necessariamente esta relacionada a um projeto de pesquisa no qual a pratica é a prin-
cipal forma de se operacionalizar a investigacao proposta. Tal pratica, particular a cada projeto,
evidencia (ou demonstra) a pesquisa e o conhecimento gerado através dela. Isso significa que a
pratica se torna uma forma ndo somente de realizar a pesquisa, e, portanto, atuando enquanto
meétodo, mas também de se documentar, revelar, discutir, apresentar, exibir e compartilhar de-
terminada investigacao.

Para discutir a possibilidade de operar de forma artistica-académica no campo epistemoldgico
da Pratica como Pesquisa, o presente artigo traz o detalhamento de uma pesquisa em danca
contemporanea realizada com base em tal metodologia. Tal pesquisa teve o intuito de desen-
volver uma composicao coreografica em danga contemporédnea em que as praticas cotidianas
da performer foram investigadas como disparadoras da dramaturgia do processo criativo. O
resultado foi, além do préprio processo - pratica - de investigacao, a criacdo de um espetaculo
cénico apresentado em espaco formal (teatro). Nesta pesquisa, entende-se como praticas coti-
dianas as atividades realizadas fora da sala de aula e de ensaio - como correr, ler, praticar yoga,
meditar, escutar musica, caminhar, realizar rituais diarios etc. Durante o processo de pesquisa, as
percepcoes oriundas da experiéncia cotidiana da criadora fomentavam a construcao da partitura
cénica desenvolvida no estudio, portanto, configuravam desde a coreografia e a dramaturgia da
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obra, até os componentes cénicos como trilha sonora, figurino, design de luz e a escolha da dis-
posi¢cao do publico. O foco deste artigo esta na metodologia desenvolvida para realizar a pesquisa
em detrimento de focar nas questdes artistico-filoséficas e tedricas trabalhadas e concluidas, ja
gue estas foram discutidas e publicadas em TESCAROLLO e SCIALOM (2021).

Na pesquisa em questdo, seu conteudo, ou seja, as praticas de danca formais e as cotidianas
foram investigadas através de laboratorios realizados dentro e fora do estudio de danca. Os la-
boratdrios foram, portanto, um dos principais métodos de pesquisa utilizados. Além de detalhar
tal método, o artigo apresenta as formas de documentacéao realizadas na pesquisa e as maneiras
pelas quais o trabalho artistico e de pesquisa foi compartilhado com o publico, buscando evi-
denciar a producao de conhecimento realizada em tal investigacéo.

Seguimos, junto com Nelson (2013), em busca de uma forma de expor e de compartilhar uma
pesquisa artistica realizada através da pratica. Isso ¢é feito ndo através de uma tradugao do mo-
vimento expressivo para a linguagem escrita, mas através do empenho em se criar ressonancia
entre a escrita que acontece através da pratica e o comentario sobre pratica em si. Essa resso-
nancia € evidenciada tanto na escrita desse artigo quanto no website criado para compartilhar
a pesquisa, discutido mais adiante.

PRATICAS
LABANIANAS

Para iniciar a discussao sobre a Pratica como
Pesquisa realizada, trazemos a praxis de Rudolf Laban, que fundamentou as praticas, os pensa-
mentos e as analises de movimento trabalhadas ao longo da investigacao. A relacao entre Rudolf
Laban, sua epistemologia e a Pratica como Pesquisa, data do inicio do século XX (FERNANDES
et al., 2019). Apesar de ndo ser chamada enquanto tal na época em que Laban estava imerso em
suas investigacoes praticas, Fernandes et al. concluiram que o trabalho que Laban fez na primei-
ra metade do século XX pode ser visto como um possivel protétipo para este tipo de pesquisa.
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Isso porque, ao longo de sua trajetoria, Laban tinha como um de seus objetivos postular a danca
enguanto um conhecimento humano e expressivo e buscou traduzir tal conhecimento para lin-
guagens - escrita (em diferentes linguas) e simbdlica (o que chamou de Kinetografia Laban) — para
gue fosse entendido como material cientifico. Tal empenho resultou em mais de 20 publicagdes
(entre os principais livros e artigos) que apresentam seu pensamento, sua filosofia e seus postu-
lados sobre a expressao e a educacao humana através do movimento, além de um sistema e um
manual para notac&o simbdlica do movimento dangado. Isso resultou em um acervo gigantesco
de publicactes de ensaios, artigos e livros que buscam cientificizar a danga e postula-la como
uma forma de se pensar através do movimento (SCIALOM, 2020). Para estabelecer a danga en-
quanto uma area de conhecimento, Laban passou a chama-la de Arte do Movimento.

Para estudar e incorporar a Arte do Movimento a fim de trabalhar com sua praxis no desenvolvi-
mento deste projeto de pesquisa, foram realizadas sessdes de estudo especifico da Coreologia de
Laban. Essas praticas, que ocorreram durante um semestre em sessdes de duas horas semanais,
tinham o intuito de estudar e corporalizar as escalas de Laban (LABAN, 1966) da categoria Espaco
dos Estudos Coreoldgicos (PRESTON-DUNLOP, 1980), assim como os fatores ou qualidades de
movimento (fluxo, peso, tempo e espacgo) (LABAN, 1978), que s&o pertencentes a categoria da
Dindmica dos Estudos Coreolégicos (PRESTON-DUNLOP, 1980).

Em maiores detalhes, foram estudadas as escalas de defesa que acontecem na geografia do
octaedro; a escala A e a escala primaria (realizadas na geografia do icosaedro) e a escala diagonal
(pertencente a geografia do cubo). Apds a compreensao das geografias percorridas pelo corpo
em movimento atraves de deslocamentos pelo espaco, também foram investigadas as possi-
veis variagdes de acento e as transformacoées que isso gera em termos de sensagdo/emogédo no
corpo. Foi possivel perceber, por exemplo, que, para atender a determinada proposta de acento,
era necessario reorganizar o engajamento muscular. Isto quer dizer que era necessario antecipar
mentalmente tal organizacao corporal para que fosse possivel realiza-la no tempo proposto.

Por exemplo, se uma sequéncia de trés pontos no espaco percorrendo o0s vértices do icosaedro
vai, pela direita, do alto do plano da porta para diagonal tras do plano da mesa para baixo tras
plano da roda, sendo que o acento estéd no primeiro (alto direita do plano da porta) e no terceiro
ponto (baixo tras plano da roda), no momento em que se estd no primeiro ponto era necessa-
rio pensar ndo somente No proximo ponto, que seria 0 segundo ponto e o de passagem, mas,

DN
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principalmente, no terceiro e Ultimo ponto, onde haveria um acento. Para o segundo ponto, o de
transicdo, o corpo precisava se engajar de tal maneira que tornasse possivel a chegada ao ter-
ceiro ponto dentro da ritmica imposta pelos acentos. Isso modificava ndo somente a qualidade
do movimento (mais rapido ou lento, por exemplo), como também trazia diferentes sensacgdes
e emogdes para quem os realiza. Para a pesquisa, isso indicou como é possivel (e necessario)
pensar o movimento: um pensamento que acontece conjuntamente e através do proprio corpo
gue se desloca pelo espaco.

Além disso, este trabalho ajudou a pensar na concepcgéo de dramaturgia a partir das variagcoes
de dinamicas espaciais que acontecem ao incorporar diferentes padroes ou propostas de movi-
mento. A corporalizacdo da praxis da Coreologia se tornou um tipo de conhecimento acionado
nos laboratérios de pesquisa. Nesse sentido, concorda-se com Ben Spatz (2015) em seu argu-
mento de que a praxis de Laban corporalizada se torna um conhecimento (epistémico) ou um
modo através do qual a pesquisa € articulada.

'LABORATORIOS
COMO METODO DE
PESQUISA

Uma das principais maneiras de investigar o en-
trelacamento entre a dancga e as praticas cotidianas na criagcado de um espetaculo foi através de
laboratdrios individuais realizados em estudio, que aconteceram trés vezes na semana, em ses-
sbes de 3 horas cada, durante 10 meses. A realizagdo dos laboratdrios combinou métodos suge-
ridos por Melina Scialom (2021) e por Ciane Fernandes (2010), sendo que, enquanto a estrutura
de realizacao de laboratorios de pesquisa foi feita de acordo com a proposta apresentada por
Scialom (2021), a relacao estabelecida entre a pratica dos laboratérios e os materiais midiaticos
(video, fotos e sonoridades), recolhidos tanto na experiéncia cotidiana quanto em laboratérios,
foi inspirada na pratica de Fernandes (2010).
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Segundo Scialom (2021, p. 4), laboratdrios realizados no ambito da pesquisa em artes sdo um es-
paco de experimentacao que “associa a pratica cénica com o campo investigativo experimental”.
Eles fornecem um espaco para a realizagao da pesquisa artistica que associa 0 experimentalismo
ao rigor sistematico da pesquisa cientifica. Ao mesmo tempo, eles permitem o desenvolvimento
de experimentacdes que desafiam as convencdes ja estabelecidas, rumo a descobertas no am-
bito artistico, pedagdgico e criativo.

Os laboratorios realizados na pesquisa tiveram o objetivo de trabalhar e de investigar a expressi-
vidade das corporeidades cotidianas vivenciadas no dia a dia. Dessa forma, ao longo da semana,
eram observados os estimulos gerados em atividades como andar na rua, estar no quarto, fazer
tarefas cotidianas etc. Procurava-se observar, por exemplo, de que forma uma caminhada no
parque, uma corrida ou as leituras realizadas afetavam a corporeidade da performer, assim como
se procurava perceber de que forma uma musica despertava certos desejos de qualidades cor-
porais. Era com base em tais percepcdes que se refletia como elas poderiam ser exploradas em
termos de movimentacdo no momento dos laboratorios em estudio.

ApOs a experimentacao e a investigacdo em estudio das qualidades e dos estados corporais
emergentes nas praticas cotidianas, as sensacgdes/emocdes oriundas destas praticas foram
analisadas. Por exemplo, foi notado que certas intencdes, qualidades de movimento e estados
corporais se repetiam de um laboratoério para o outro. Essas analises incitaram a construcao de
uma dramaturgia do corpo em cada experimentacao, assim como também indicavam a criagao
de um universo pelo qual a corporeidade da performer transitava nas experimentacoées, trazendo
pistas da dramaturgia da composicéo cénica em questédo, como detalhado a seguir.

O\ —
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CORPOREIDADES
ELABORADAS EM
LABORATORIO

E PRATICAS
INVESTIGATIVAS
CRIATIVAS -
PESQUISA E CRIACAO
DENTRO E FORA DO
ESTUDIO

No decorrer da pesquisa, a experiéncia conjunta
das praticas cotidianas e laboratoriais fommentaram o desenvolvimento de trés corporeidades de
caracteristicas e de qualidade de movimentacao distintas, que, mais tarde, foram a base para
a criacao do espetaculo. S&o elas: a criatura, a guerreira e o devir. Cada uma delas revelou um
universo poético e estético particular, além de precisarem de praticas de treinamento, de pre-
paracao e de investigacao, que foram sendo delineadas ao longo do processo.

Ao longo da pesquisa, as atividades corporais cotidianas realizadas pela pesquisadora, como a
meditacao, a leitura, a corrida e as caminhadas, foram compreendidas como praticas de investi-
gacao criativa. Além destas, destaca-se também a praxis do Yoga, que ja foi pesquisada enquan-
to pratica de sensibilizac&o criativa e preparacao corporal da intérprete-criadora em pesquisa
outrora (ver TESCAROLLO; CAVRELL; SCIALOM, 2019)1

1 Nesta pesquisa, o

Yoga enquanto prepara-
¢cao corporal de artistas
da cena dialoga com a
nogao de “cultivo de si”,
apresentada pelo pes-
quisador Cassiano Quilici
(2012, p. 2). O autor apon-
ta a relevancia de prati-
cas que “extravasam o
campo estético para se
difundir por todas as are-
as da vida". Segundo ele,
a formacéao do artista do
palco “implica em trans-
formacdes mais amplas
do sujeito, envolvendo a
dimensao ética, politica,
existencial, corporal ou
mesmo espiritual.” (2012,
p. 2). E justamente a par-
tir deste pensamento que
0 Yoga n&o se limitou a
uma forma de preparacéo
- fisica - corporal, mas
transbordou o tapete (lo-
cal onde acontece a pra-
tica das posturas/asanas)
para o0 processo criativo,
e vice-versa, perme-
ando 0 processo como
um todo (TESCAROLLO;
SCIALOM, 2021).

~—
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A seguir, sera comentado o0 processo de criagcdo de cada corporeidade, incluindo as atividades
cotidianas que influenciaram sua criagéo, bem como suas caracteristicas e qualidades cénicas. No
entanto, cabe ressaltar que, apesar de descritas de modo separado, em determinado momento
do processo, as praticas cotidianas, de investigacao e de preparacao corporal ndo se distinguiam.
Em outras palavras, a medida que as corporeidades ganhavam uma Forma? cénica (FERRACINI,
1998) e a dramaturgia do espetaculo também ganhava contornos, a experiéncia do cotidiano
fomentava o conjunto da obra em si e n&o cada corporeidade de maneira isolada.

Criatura

A “criatura” foi o nome dado a corporeidade que transitava em quatro apoios, com os cabelos
soltos em frente ao rosto. Ela foi o primeiro estudo que surgiu em laboratério, ligada ao processo
de preparacdo por meio da meditacdo e da leitura dos livros Uma aprendizagem ou o Livro dos
Prazeres, de Clarice Lispector (1998) e Mulheres que Correm com os Lobos, de Clarissa Pinkola
Estes (2018). Ambos os livros tratam de questées do feminino, da descoberta do corpo, do
amadurecimento e da emancipacao da mulher e, no caso especifico do livro de Clarissa Pinkola
Estes. a obra nos conduz a um mergulho no arquétipo da “Mulher Selvagem” (ESTES, 2014, p.
15). A partir da leitura, podemos dizer que os livros alimentaram o universo imaginario e poético
das pesquisas corporais. Inclusive, o seguinte trecho do livro de Lispector, essencial ao processo,
tornou-se parte da sinopse do espetaculo:

A urgéncia é ainda imdével, mas ja tem um tremor dentro. Léri ndo percebe que
o tremor é seu, como nao percebera que aquilo que a queimava nao era o fim

da tarde encalorada, e sim o calor humano. Ela sé percebe que agora alguma
coisa vai mudar, gue chovera ou caira a noite. Mas nao suporta a espera de uma
passagem, e antes da chuva cair, o diamante dos olhos se liquefez em duas
lagrimas. E enfim o céu se abranda. (LISPECTOR, 1998, p. 25)

Em laboratdrio, a primeira acao feita pela performer era a de se sentar e meditar ao som de algumas
musicas pré-selecionadas. Neste momento, também eram feitos exercicios respiratérios, procu-
rando inalar e exalar profundamente. Para realizar tais exercicios, o Yoga foi a praxis fundante. A
partir disso, procurava-se se atentar aos desejos de movimentagao e impulsos internos. O intuito
deste tipo de proposta de preparagcdo somatica era atentar-se as micropercepcoes, elaboradas

2 O conceito de Forma

€ apresentado pelo pes-
quisador e ator Renato
Ferracini (1998) em par
com o conceito de Vida.
Segundo ele, Forma e Vida
sa0 dois polos que coexis-
tem no exercicio de com-
posicao cénica e referem-
-se a diferentes dindmicas
de conducgao do exercicio
criativo em seu proces-
so de elaboraco. Nesse
sentido, o componente
Vida integraria as dina-
micas organicas do pro-
cesso criativo, entendidas
nesta pesquisa como a
experiéncia cotidiana. Ja a
Forma estaria relacionada
ao exercicio de composi-
cdo cénica em si (a con-
cepgao da dramaturgia,
coreografia, design de luz,
cenografia etc).
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por José Gil (2009) e reconhecé-las como territdrio de origem e propulsor dos gestos e movimen-
tos que se desdobrariam em seguida. Neste processo, a “criatura” foi se consolidando a partir do
momento em que a pesquisadora se estabeleceu na posicdo dos quatro apoios. Uma vez assim,
comecgaram exploracdes de formas de deslocamento e maneiras de desenhar trajetorias no espaco,
trazendo uma movimentagéo bem articulada do punho, escépulas, joelhos e pés. No espetaculo,
a sonoridade deste momento era a de crepitar do fogo e a iluminacéao era feita apenas com uma
luz baixa de chao, criando um ambiente de penumbra e fazendo com que sombras da performer
nessa movimentacdo em quatro apoios fossem, por vezes, projetadas na parede.

Guerreira

A guerreira foi uma corporeidade construida essencialmente por estimulos sonoros (musicas). Na
experiéncia pessoal da pesquisadora, a musica sugere qualidades especificas de movimentacao
e elaboram um imaginario dramaturgico de determinada corporeidade em movimento. A partir de
uma pesquisa sonora, foram criadas playlists para cada corporeidade que, no caso da guerreira,
envolviam musicas do género eletronico e também instrumentais de paises do Oriente Médio,
sobretudo da Palestina, com o grupo Le Trio Jourbran. Essas sonoridades incitavam qualidades
de forca, determinacao, atencéao, prontidao, instintividade, tdnus muscular alto, tempo acelerado
e com fraseado ritmico que se repetia. Essa playlist era utilizada tanto em praticas de corrida
guanto em improvisagdes em laboratorio.

O uso da musica como estimulo para a investigacao das qualidades expressivas do movimento é
sugerido por Fernandes (2006, p. 122). A autora, inclusive, recomenda como exercicio trabalhar
a relacao da expressividade do movimento com a musica de trés maneiras diferentes: em um
primeiro momento, ela propde o dancar com a musica, ou seja, que a resposta corporal seja a
favor do estimulo sonoro. Em um segundo momento, no qual a resposta corporal seja contraria
ao som e, por ultimo, que seja independente da proposta musical. Além disso, para a pesquisa-
dora Raquel Gouvéa (2012), a musica é reconhecida como facilitadora do que ela chama de salto
perceptivo (GOUVEA, 2012), ou seja, uma mudanca em que acontece um aprofundamento da
experiéncia de fluxo do movimento. Isso quer dizer que:

Ha nesta mudanca um engajamento total dos sentidos corporais, que nao mais
podem ser definidos claramente por meio de sensacdes especificas, mas apenas
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por uma espécie de mistura de sensacodes, a qual, modificando a qualidade da
recepcgao (interior) e a da emisséao (exterior), acaba por transformar a prépria
experiéncia [...] (Gouvéa, 2012, p. 36).

As qualidades que emergiam com a investigaco corporal passaram a ser analisadas a partir da
categoria Expressividade (ou Esforgo ou Eucinética) - fluxo, espaco, peso e tempo (FERNANDES,
2006, p. 119). Compreendendo que a expressividade esta relacionada a forma como esses quatro
fatores combinam entre si, a pesquisadora passou a investigar como essas associacdes se da-
vam no processo de construcao da corporeidade da guerreira. Em termos gerais, o fluxo oscilava
entre livre e contido; o peso era forte, o tempo tinha nuances entre acelerado e desacelerado,
enquanto o espaco era direto. No espetaculo, este momento foi determinado por uma ilumina-
cao em tons quentes que abrangia grande parte do espaco cénico, iluminando a performer e o
publico ao redor.

Devir

O processo de construgcao desta corporeidade esteve atrelado as praticas de caminhada ao ar
livre, ouvindo musicas dos géneros classico e minimalista, bem como de momentos de contem-
placado da natureza. Diferentemente da corporeidade da guerreira, marcada por uma qualidade
mais expansiva e energetica, no devir houve uma mudanga na maneira como a performer se
relacionava com o espaco e na qualidade de seu movimento. Neste momento, a pesquisadora
assumiu uma postura introspectiva e receptiva, caracterizada por um ténus mais leve e uma
movimentacdo com fluxo livre, junto com giros, movimentos circulares e pausas (suspensoes).
No espetaculo, esta cena foi iluminada pela combinacao entre as luzes azul e branca, criando
uma atmosfera mais calma e etérea, com uma sonoridade também mais suave, acompanhada
de uma ambientac&o sonora de barulho de chuva.

ON
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'DOCUMENTACAO
DE PESQUISA

No decorrer da pesquisa, as ideias de corpo cénico
e de estado cénico (FABIAO, 2010)2 foram incorporadas como inerentes ao exercicio criativo re-
alizado. Com uma atencéo sensivel ao cotidiano, a pesquisadora percebeu ser imprescindivel ter
cuidado e zelo aos meios de documentacao de suas percepcdes e experiéncias do seu cotidiano.
Assim, foram desenvolvidos diferentes procedimentos e mecanismos de documentacéo de tais
processos, sendo eles: escrita, desenho, fotografia, video e gravagao de audio. Nelson (2013)
explica que a documentacéo em projetos de Pratica como Pesquisa € um tema bastante sensi-
vel, pois diversas vezes ela envolve o registro de acontecimentos efémeros e nao reproduziveis.
Porém, acima de tudo, ela traz uma materialidade valiosa para 0s processos e 0s fazeres, podendo
também impulsionar o ato criativo, como ja discutimos acima na elaborac&o das corporeidades.
Além disso, o0 autor lembra que a documentacéao e a criacdo de um arquivo de pesquisa fazem
parte dos requisitos necessarios para se realizar um trabalho académico, sendo, portanto, de
extrema importancia.

Enquanto a escrita ja € um modo de documentar praticas aceito pela academia, o desenho
ainda vem sendo discutido enquanto modo de documentacédo. De acordo com Maarit Makela
e Nithikul Nimkulrat (2011), o desenho como modo de documentar uma Pratica como Pesquisa
funciona como uma reflexdo consciente em e na acdo do proprio fazer. Tanto a escrita quanto o
desenho foram abordados de duas maneiras distintas: a primeira como parte do procedimento
regular do processo criativo, em que apds cada pratica de laboratério eram realizados escritos e/
ou desenhos a partir da reverberacdo da sensacao da experiéncia vivida naguele dia. No que diz
respeito ao desenho, a pesquisadora deixava que 0s tracos e as cores fossem conduzidos pela
sensacgao corporal na criacdo do que foi nomeado de imagem-sensacdo (Imagens 1e 2). Ja a
segunda abordagem era livre e acontecia de acordo com a necessidade expressiva emergente
em determinada experiéncia, podendo acontecer durante os laboratérios ou fora do estudio, em
momentos distintos.

3 Para Eleonora Fabiédo
(2010), os conceitos de
corpo cénico e estado
cénico referem-se a uma
postura que o performer-
-criador incorpora em sua
experiéncia cotidiana, tor-
nando-se mais sensivel

a si, ao outro e ao meio.
Segundo ela, o estado
cénico diz respeito a um
estado de atencao sensi-
vel e o corpo cénico, em
suas palavras, “é 0 corpo
da sensorialidade aber-
ta e conectiva” (FABIAO,
2010, p. 323).



CAD.
GIPE
caT

Salvador

ano 26
n. 48
p. 9-29
20221

(Arquivo da autora)

(Arquivo da autora)




J

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 26
n. 48

p. 9-29
20221

Além disso, o caderno de pesquisa estava sempre presente para a realizacdo de registros, so-
bretudo porque a pesquisa buscava informacdes do préprio cotidiano da pesquisadora. O uso do
registro escrito reforca o pensamento de Quilici (2014, p. 120) no que diz respeito a escrita como
uma “técnica de si”. Segundo o autor, o exercicio da escrita implica, por parte de quem escreve,
“a criagdo de uma perspectiva distanciada”, (2014, p. 120), um deslocamento, o que ele aponta
COMO Uma espécie de “alteridade”, que permite “uma apreensao impessoal das vivéncias inte-
riores” (2014, p. 120). Ela se tornou recurso que auxiliava no registro e, em seguida, na reflexdo
sobre as praticas tanto dentro quanto fora do estudio.

IMAGEM 3

Exemplo dos
materiais utilizados
pela pesquisadora:
caderno de pesquisa,
lapis de cor, giz de
cera e bibliografias
fundamentais.
Arquivo da autora.
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Ao longo do desenvolvimento da pesquisa,
notou-se que era a noite — antes de dormir
e na solitude do quarto - o momento mais
suscetivel para a elaboragéo desses regis-
tros. Tais momentos tornaram-se parte do
processo, sendo nomeados como ritual da
meia-luz. Foi em um destes momentos, por
exemplo, que se fez um desenho intitulado
zonas de corporeidades (Imagem 4). Ao ilus-
trar a maneira como era percebida a traje-
toria das corporeidades no espacgo ao longo
do espetaculo, este desenho ndo somente
registrou de forma grafica as movimenta-
coes realizadas no estudio, mas também
fundamentou imageticamente a compre-
ensdo acerca da estruturacdo cénica da
obra em processo, ajudando na concepcao
do espetaculo como um todo, tornando-se
mais tarde um guia dramaturgico da obra.

Além disso, a captacdo de imagem (fo-
tografias), video e audio foi imprescindi-
vel para o desenvolvimento da pesquisa e
construiu um acervo de material midiatico
do processo. Nelson (2013) ressalta que o
acervo de uma Pratica como Pesquisa é
tdo importante quanto os produtos dela re-
sultantes. Assim como a escrita e o dese-
nho, a captacgao audiovisual do processo de

IMAGEM 4

Arquivo da autora.
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pesquisa também foi um meio de evidenciar como o exercicio criativo transpassa e transita pelos
ambientes e contextos de vida da pesquisadora. O uso de diferentes plataformas multimidias on-
-line foi uma tentativa de capturar os ecos de um sujeito-sensivel-receptivel no mundo (em fluxo)
e de entender as experiéncias cotidianas como experiéncias também criativas. Tais midias foram
organizadas e publicadas em um perfil de Instagram privado, exclusivo para a pesquisa. Enquanto
0s dudios permaneceram arquivados no computador, os videos foram compartilhados (de forma
"ndo listada”) em uma pagina de YouTube, para que pudessem ser inclusos/compartilhados nos
relatérios e apresentacao final da pesquisa. Os materiais podem ser encontrados no website da
pesquisa, nas secdes acervo de imagens e acervo de videos, que serao comentados a seqguir.

WEBSITE COMO
PLATAIFORMA
PARA ORGANIZAR
E COMPARTILHAR
PRATICA COMO
PESQUISA

A ideia de elaborar um website como forma de or-
ganizar e compartilhar os materiais da pesquisa foi profundamente influenciada pela experiéncia
do isolamento social em virtude da pandemia do coronavirus em 2020. Com a impossibilidade de
continuar com as praticas regulares em estudio, as ferramentas midiaticas se tornaram disposi-
tivos fundamentais para a continuagcao dos trabalhos, além de unica maneira de compartilha-lo,
ja que as apresentacdes cénicas em espaco formal foram suspensas por tempo indeterminado.
Assim, o website, enquanto uma plataforma virtual deste processo académico-criativo, foi criado
como uma tentativa de expor uma pesquisa em e com danga, compartilhando os movimentos
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gue nascem dela, que a transpassam, permeiam e circulam num fluxo que se da de dentro, de
fora e para além do préprio corpo. Essa tentativa reflete a importancia que Nelson (2013) apre-
senta acerca da elaboracdo de modos, meios e midias para apresentar e compartilhar Pratica
como Pesquisa. Estes passaram a ser tanto um processo de pesquisa como tambem um produto
dela. Nesse sentido, o material documentado ao longo do processo se tornou uma comprovagao
da pesquisa realizada, ja que o aprimoramento e a circulagcdo espetaculo ndo poderiam aconte-
cer durante a pandemia em voga. Como trabalhar com o conhecimento gerado no processo de
pesquisa e criacdao na plataforma multimidia oferecida pela internet? Essa foi a pergunta que
movimentou a criagcdo do website - uma cena so pesquisa.

Inicialmente, o website foi elaborado em cinco secbes: acervo de imagens, acervo de videos, re-
feréncias sonoras, referéncias bibliograficas e quarentena. Nas quatro primeiras citadas, a maior
parte do material refere-se ao processo anterior a pandemia, em que havia a possibilidade de
frequentar o estudio e de realizar as atividades cotidianas habituais. A secao referente a quaren-
tena diz respeito as criacdes e as novas exploracdes e anseios de pesquisas que emergiram em
decorréncia do isolamento social. A medida que o material era organizado, um outro olhar para
a pesquisa e para 0 processo criativo surgia, ja que era possivel reunir em um Unico espago - 0
virtual - imagens, registros, criagcbes e momentos do processo de pesquisa distintos e que eram
aparentemente distantes uns dos outros.

Ao compartilhar as midias documentadas durante o processo criativo, a criagdo do website ndo foi
uma forma de finalizar a pesquisa; pelo contrario, foi justamente uma forma de dar continuidade
a ela, em um momento em que sua conduta mudou abrupta e drasticamente, devido a pandemia.
Porém, o website nao foi o Unico dos desdobramentos que a pesquisa teve com a pandemia.
Dois outros trabalhos surgiram, como a agao 237 seqgundos para ver de olhos fechados* (2020)
e uma cena so, uma (re)leitura poética® (2020).

Assim, além de conter e disponibilizar materiais oriundos do processo criativo, 0 website pas-
sou também a abrigar os desdobramentos posteriores citados acima e também as producobes
académicas ligadas a pesquisa, como por exemplo as publicagdes realizadas em congressos,
simposios e revistas cientificas da area.

O website pode ser acessado através do link: https://umacenasopesquisa.wordpress.com/

4 Acesso através do link:

5 Acesso através do link:
https://umacenasopes-
quisa.wordpress.com/
desdobramentos-da-

-so-uma-releitura-poe-
tica/


https://umacenasopesquisa.wordpress.com/
https://umacenasopesquisa.wordpress.com/ultimo-ato_-231-segundospara-ver-de-olhos-fechados/
https://umacenasopesquisa.wordpress.com/ultimo-ato_-231-segundospara-ver-de-olhos-fechados/
https://umacenasopesquisa.wordpress.com/ultimo-ato_-231-segundospara-ver-de-olhos-fechados/
https://umacenasopesquisa.wordpress.com/ultimo-ato_-231-segundospara-ver-de-olhos-fechados/
https://umacenasopesquisa.wordpress.com/ultimo-ato_-231-segundospara-ver-de-olhos-fechados/
https://umacenasopesquisa.wordpress.com/desdobramentos-da-pesquisa_uma-cena-so-uma-releitura-poetica
https://umacenasopesquisa.wordpress.com/desdobramentos-da-pesquisa_uma-cena-so-uma-releitura-poetica
https://umacenasopesquisa.wordpress.com/desdobramentos-da-pesquisa_uma-cena-so-uma-releitura-poetica
https://umacenasopesquisa.wordpress.com/desdobramentos-da-pesquisa_uma-cena-so-uma-releitura-poetica
https://umacenasopesquisa.wordpress.com/desdobramentos-da-pesquisa_uma-cena-so-uma-releitura-poetica
https://umacenasopesquisa.wordpress.com/desdobramentos-da-pesquisa_uma-cena-so-uma-releitura-poetica
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" CONCLUSAO

Esse artigo buscou apresentar e discutir a metodo-
logia da Pratica como Pesquisa e 0s métodos utilizados para se realizar uma pesquisa em danca
gue se desenvolve através da pratica. Ao encarar 0s proprios fazeres envolvidos N0 processo
académico-artistico como maneiras de articular pensamentos tacitos e criativos, foram elabo-
rados métodos para que estes conhecimentos pudessem tanto dialogar entre si, como também
avancar conhecimento em danga - que, no caso da pesquisa, envolveu um entendimento da
possibilidade de se trabalhar com praticas cotidianas como maneiras de sensibilizar e treinar
o/a intérprete-criador/a. O artigo detalhou como a préxis labaniana alimentou uma forma de se
pensar através do movimento e também fundamentou o processo analitico e investigativo dos
laboratoérios de pesquisa. Também foi evidenciado 0 modo como os laboratérios operaram na
pesquisa expressiva que gerou um espetaculo de danca. Por fim, foram discutidas a importancia
e as particularidades da documentacdo no processo de pesquisa e a elaboracdo de um website
para compartilhar o processo de pesquisa e seus resultados.

" REFERENCIAS

» ESTES, Clarissa Pinkola. Mulheres que correm com 0s lobos: mitos e histérias do arquétipo
da mulher selvagem. Rio de Janeiro: Rocco, 2014.

» FABIAQ, Eleonora. Corpo Cénico, Estado Cénico. Revista Contrapontos, Rio de Janeiro, v. 3,
p. 321 - 326, set. 2010

» FERNANDES, Ciane. O corpo em movimento: o sistema Laban/Bartenieff na formacao e
pesquisa em artes cénicas. 2. ed. rev. Sdo Paulo, SP: Annablume, 2006.

» FERNANDES, Ciane. Entre Impulso e Estrutura: Analise em Movimento e Videodocumentario
no Processo Criativo em Dancga-Teatro. In: NAVAS, Cassia; ISAACSSON, Marta, FERNANDES,
Silvia, org. Ensaios em Cena. Sao Paulo: Cetera, 2010, p. 82 - 93.



| &€

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 26
n. 48

p. 9-29
20221

»

»

»

»

»

»

»

»

»

»

»

»

»

»

FERNANDES, Ciane. A Pratica como Pesquisa e a Abordagem Soméatico-Performativa.
In: COSTAS, ANA MARIA RODRIGUEZ et al. Arte, Corpo e Pesquisa na Cena: experiéncia
expandida. Belo Horizonte: ABRACE, 2016. p. 103-113.

FERNANDES, Ciane et al. A Arte do Movimento na Pratica como Pesquisa. 2019, Natal,
UFRN. Anais... Natal, UFRN: ABRACE, 2019. p. 1-24. Disponivel em: https:/www.publionline.
lar.unicamp.br/index.php/abrace/article/view/3913. Acesso em: 17 jan. 2020.

FERRACINI, Renato. A arte de ndo interpretar como poesia corporea do ator. 1998. 271f. +
Dissertacdo (mestrado) — Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Artes, Campinas, SP.

GIL, Jose. Movimento total: o corpo e a danca. Sdo Paulo, SP: lluminuras, 2009. 223 p.

GOUVEA, Raquel Valente de. A improvisagdo de dancga na (trans) formacgdo do artista-
aprendiz: uma reflexdo nos entrelugares das artes cénicas, filosofia e educacao. 2012. 160 p.
Tese (doutorado) - Universidade Estadual de Campinas, Faculdade de Educacéo, Campinas, SP

LABAN, Rudolf Von. Choreutics. London: Macdonald & Evans, 1966.
LABAN, Rudolf Von. Dominio do Movimento. Sao Paulo: Summus, 1978.
LISPECTOR, Clarice. Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres. Rio de Janeiro: Rocco, 1998.

MAKELA, Maarit; NIMKULRAT, Nithikul. Reflection and documentation in practice-led
design research. In: NORDES "17: THE 4TH NORDIC DESIGN RESEARCH CONFERENCE
MAKING DESIGN MATTER, 2011, Helsinki, Finland. Anais... Helsinki, Finland: Nordic Design
Conference, 2011. p. 120-128.

NELSON, Robin. Practice as Research in the Arts. Principles, Protocols, Pedagogies,
Resistances. London; New York: Palgrave MacMillan, 2013.

PRESTON-DUNLOP, Valerie. Dance is a language isn't it? London: The Laban Centre for
Movement and Dance, University of London, Goldsmith College, 1980.

QUILICI, Cassiano Sydow. O treinamento do ator/performer: repensando o “trabalho sobre
si” a partir de didlogos interculturais. Urdimento (UDESC), v. 19, 2012.

QUILICI, Cassiano Sydow. O campo expandido: arte como ato filosoéfico. Sala Preta, 14(2), 12-
21, 2014.

QUILICI, Cassiano Sydow. As “escritas de si” e 0 artista cénico contemporaneo. O Percevejo
Online: Periddico do Programa de Pds-graduacdo em Artes Cénicas PPGAC/UNIRIO, Rio de
Janeiro, v. 6, n. 1, p.117-128, jan. 2014. Semestral


https://www.publionline.iar.unicamp.br/index.php/abrace/article/view/3913
https://www.publionline.iar.unicamp.br/index.php/abrace/article/view/3913

o

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 26
n. 48

p. 9-29
20221

»

»

»

»

»

SCIALOM, Melina. A pratica-como-pesquisa nas artes da cena: discutindo o conceito,
metodologias e aplicagdes. No prelo.

SCIALOM, Melina. Os Estudos Coreoldgicos como Praxis para Construcdo de uma
Dramaturgia Afetiva. Revista Cena, v. 12, p. 9-17, 2020.

SCIALOM, Melina. Research Laboratories: embodied research methodology in performing
arts. Revista Brasileira de Estudos da Presenca, v. 11, n. 4, p. 1-28, 2021.

TESCAROLLDO, Isabela Berto; SCIALOM, Melina. O Pensar Dramaturgico como Chave para
Descentralizar a Criagcado Coreografica do Estudio de Danca. Revista Arte da Cena, v.7, n.l, jan-
jul/2021. Disponivel em http:/www.revistas.ufg.br/index.php/artce. Acesso em 20 jan. 2022.

SPATZ, Ben. What a Body Can Do: Technique as Knowledge, Practice as Research. New
York; London: Routledge, 2015.


http://www.revistas.ufg.br/index.php/artce

'AS PARA/COM/DA(S)
NOSSA(S) PESQUISA(S)

ONEIDE ALESSANDRO NEILA BALDI

DOS SANTOS E professora adjunta do Curso

E Professor Substituto do Curso de Danca-Licenciatura da UFSM.
de Danca Bacharelado UFSM. Mestra e Doutora em Artes Cénicas
Mestre em Educacio e Licenciado pela Universidade Federal da Bahia
em Danca pela Universidade (UFBA). E-mail: neila.baldi@ufsm.br

Federal de Santa Maria. E-mail:
oneidealessandro@hotmail.com



RESUMO

Este texto constitui-se de um maco de cartas e escrituras
para/com/da(s) nossal(s) pesquisa(s). A proposta é

narrar a pesquisa somatico-performativa desenvolvida
durante 2020 e 2021, dentro do contexto pandémico.
Nesse periodo, o grupo de pesquisa Corpografias realizou
praticas sensiveis, a partir de abordagens somaticas,

que desencadearam producdes escriturais e dancantes.
Assim, cartas dancantes e dancadas foram meios
utilizados pelo grupo para acionar e criar a investigacao.
A pesquisa guiada pela pratica reforcou este paradigma
como importante para as artes da cena, ao mesmo
tempo em que viabilizou uma espiral de agbes em nossas
praticas, uma levando a outra, desencadeando uma
pesquisa a partir do e com o corpo situado num contexto
e numa singularidade, em que falas, rabiscos e dancas
compuseram um lugar/tempo da pratica como pesquisa.

PALAVRAS-CHAVE:
Pratica como pesquisa. Pesquisa somatico-performativa.
Dancarescrevendo. Escreverdancando. Pandemia.

LETTERS TO/WITH/FROM OUR RESEARCH(ES)

ABSTRACT

This paper is a bundle of letters and scriptures to/with/
from our research(s). The aim is narrating the somatic-
performative research developed during 2020 and 2021
within the pandemic context. The Corpografias research
group carried out sensitive practices, based on somatic
approaches, which triggered writing and dancing
productions throughout such period. Thus, dancing and
dance cards were the means used by the group to trigger
and create the investigation. Practice-guided research not
only reinforced this paradigm as something important for
the performing arts, but also enabled a spiral of actions

in our practices, one leading to the other, triggering a
research from and with the body situated in a context and
in a singularity, in which speeches, scribbles and dances
composed a place/time of practice as research.

KEYWORDS:
Practice as research. Somatic-performative research.
Dancewhilewriting. Writewhiledancing. Pandemic.
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CARTA
INTRODUTORIA

Os ultimos dois anos foram muito dificeis. Estavamos
acostumados/as com a presencialidade — termo que nem usdvamos, né? - e, de repente, tivemos
nossa rotina alterada por causa da pandemia do coronavirus, passando a trabalhar remotamente.
Engracado o uso das expressdes, nao? Remoto significa longinquo, mas também diz respeito a
conexao com a internet.. Entdo, em um tempo remoto, dangavamos ao vivo e, de repente, pas-
samos a dangar remotamente, no tempo presente. Mas como € isso de dancar em casa? Como
€ pesquisardancando por entre-telas? Sim, entre-telas, porqgue nesses tempos pandémicos
passamos a nos relacionar com multiplos dispositivos, muitas vezes com mais de uma tela ao
mesmo tempo - reuniao pelo Zoom ou Google Meet, pelo computador, e filmagem pelo celular.
Nossa relacao se deu entre as telas.. E € sobre isso que vamos falar contigo a partir de agora,
nesta série de cartas.

Escolhemos escrever-te, em forma de cartas, pois compreendemos que elas se aproximam da
fungao dos: “[...] hypomnématas, mas nelas o/a escritor/a se faz presente, se mostra ao outro.
Ao mesmo tempo em que se mostra, langca um olhar para o/a destinatario/a, pois aconselha-o
por meio de seus préprios apontamentos.” (VALLE, 2012, p. 288). Além disso, ao longo destes
ultimos dois anos, as cartas também foram instrumentos de pesquisa. Fazia todo sentido, entao,
escrever-te assim.

A ideia deste maco de cartas € te contar um pouco como foi este periodo e por onde andaram
nossas pesquisas, dentro do Grupo de Pesquisa sobre (Es)(INs)critas do/no Corpo (Corpografias) do
Curso de Danga-Licenciatura da Universidade Federal de Santa Maria (UFSM). Contar-te o quanto
percebemos, ao longo da pandemia, a tua importancia, o quanto tu guiaste o nosso (co)mover, ou
seja, como afetasse 0 nosso movimento, o guanto nos movemos e nos afetamos mutuamente. Em
outra carta, que néo para ti, André Gorz (2012, p. 51) diz: “Eu ndo posso me imaginar escrevendo
se VOCE Ndo mais existir. Vocé é o essencial sem o qual todo o resto, importante apenas porque
vocé existe, perderd o sentido e a importancia.” O tempo em que convivemos juntos/as, antes da
pandemia, se intensificou com o0 momento pandémico, e nos fez perceber o quanto a pesquisa
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somatico-performativa, dentro do paradigma da pratica como pesquisa, é determinante para o
que, dentro da academia, temos chamado de 'nossa producéo intelectual’ - escrita de artigos,
capitulos etc. Nossas escritas — dancantes ou no papel - s&o permeadas por ti.

Por isso o pensamento da pratica como pesquisa orientou nossos caminhos e fizeram com que
Nosso eixo ou guia fosse a corporeidade “[...] compreendida como um todo somatico, auténo-
mo e inter-relacional”. Nessa linha, nosso modus operandi era “[...] determinado pelas conexdes
somaticas criativas, ao invés de métodos determinados a priori e impostos a um objeto a ser
analisado” (FERNANDES, 2012, p. 3). O que significava que nossas praticas de movimento iam
estabelecendo os percursos do pesquisar. Entdo, “estudo, pesquisa e escrita” [eram] [...] inspira-
dos e organizados a partir da arte e suas caracteristicas, sendo a principal delas 0 movimento.”
(FERNANDES, 2013, p. 106), de modo que, ao longo desse periodo também escrevéssemosdan-
cando ao mesmo tempo em que dangavamosescrevendo.

Fomos nos (cojmovendo, no sentido de partilharmos as vivéncias e experimentarmos juntos/as
aquilo que descobrimos. Isso gerou novas conexdes e nos levou para lugares outros. Quem via
de fora talvez pensasse que féssemos um barco a deriva, sendo levado pelo balango do mar. Mas
estdvamos nos (co)movendo para continuarmos vivos/as, para (sobre)vivermos a pandemia. Para
continuarmos dangando e para continuarmos pesquisando. Nossa estratégia de sobrevivéncia
aos tempos pandémicos foi o encontro por entre-telas, foi o dangar em comum, foi o cuidado
de si, sem um g priori para a pesquisa - inclusive o projeto de pesquisa atual do grupo foi escrito
ao longo deste periodo, enquanto dancavamosescrevendo.

Narramos, portanto, nas proximas cartas, um pouco do que foram esses dois anos e como a
pratica guiou nossa pesquisa. Afinal, precisamos “[...] reconstituir a histéria do nosso amor para
apreender todo o seu significado. Ela foi o que permitiu que nos torndssemos 0 que somos; um
pelo outro, um para o outro.” (GORZ, 2012, p. 6).
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'CARTA PARA AS/COM
CADEIRAS

Hoje nds ja ndo suportamos estar apoiados/as em
ti. Passados dois anos de trabalho remoto, acabamos por modificar nossa relagao contigo e por
modifica-la: foi preciso investir para que ficasse mais confortavel. Por outro lado, guando nos
referimos a ti, aqui, ha outro tu: nossas cadeiras, como 0s quadris sdo chamados. E também o
ficar sobre as cadeiras, sentados/as, afetou nossas cadeiras humanas. As dores tornaram-se
constantes, porque eram horas e horas em frente as telas, sentados/as.

Como grupo, ficamos numa paragem para a sobrevivéncia e depois voltamos a nos encontrar:
como redimensionar a pesquisa? Para onde leva-la? Precisdvamos redimensiona-la? Nao tinha-
mos, naquele momento, uma pesquisa financiada, portanto, ndo tinhamos prazos e obrigagoes.
Tinhamos apenas o desejo de nos mantermos conectados/as, de nos (re)Jencontrarmos, de nos
darmos as maos naquele momento tao delicado — nos primeiros meses de pandemia, ficamos
todos/as em casa, em trabalho e/ou estudo remoto, confinados/as. A partir de setembro de 2020,
algumas pessoas passaram a circular mais, a medida que as condicdes sanitarias permitiam. Nao
sabiamos o que fazer, para onde ir: tinhamos apenas a poténcia do desejo. O desejo de estarmos
juntos/as nos (co)movendo, ou seja, como diz Fernandes (2020, p. 74) “[...] a mover e ser co-mo-
vido pelas coisas, pessoas palavras, lugares”. Esse (co)jmover em grupo significou qualidades do
trabalho que fomos desenvolvendo, numa abordagem somatica, mas também performativa, em
algo que nos atravessa a seguir esses desejos e impulsos.

Klauss Vianna dizia que “a criatividade exige espaco” e que, “dar espaco € criar a possibilidade
de viver coisas novas” (VIANNA, 2005, p. 137 e 141). Ao nos deixarmos apenas guiar pela experi-
éncia, pelas praticas sensiveis - tanto advindas de abordagens somaticas quanto de propostas
gue provocassem o sensorial e a sensibilidade - e pela escuta de si e do/a outro/a, poderiamos,
assim, abrir espaco para criagdes artisticas, para a producdo artistica - o que de fato ocorreu.
Mas, naguele momento, n&o era a nossa prioridade. Precisavamos, urgentemente, nos mover,
para Nnos comovermos e sobrevivermos aos tempos pandémicos. Assim (co)mover € um movi-
mento partilhado e comum no qual se tem por objetivo reativar o sensivel pelo desejo coletivo.



| &€

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 26
n. 48

p. 30-47
20221

Nao se trata de um trabalho autoinvestigativo, somente, mas um trabalho que se compartilha e
se sustenta justamente na comunidade em que é formada. O (co)mover existe pelo elo que forma
uns/umas com os/as outros/as. Que moveu nossas dancgas e essas escritas para ti..

Desta forma, as primeiras investigacdes nasceram nas cadeiras € naquele momento ndo tinham
um propaosito a priori. Hoje 0 que escrevemos para ti ja € um outro processo, que provavelmente
estd sendo lido sob a vigia de uma outra cadeira. Tenta te levantar... ler de um jeito outro..

Ribeiro (1997, p. 12) diz que: "As cadeiras ndo sdo todas iguais, ndo assumirdo todas as mesmas
funcdes simbdlicas e cénicas, mas constituem uma presenca metaforica indicativa da relacéo
destas Artes com o seu tempo.” De acordo com ele, as cadeiras “[...] definem o homem como ser
gue, em determinados momentos do seu percurso historico, necessita de conter a energia das
accdes e dos movimentos para pensar essa mesma energia.” (RIBEIRO, 1997, p. 12) Talvez por isso
as cadeiras simbolizassem tanto o momento no qual estavamos.

Tentadvamos (sobre)viver ao momento pandémico.. Tu também ndo? Entdo, passamos a nos en-
contrar e a nos (co)mover a partir do que estamos chamando praticas sensiveis — que podem ser
consideradas também abordagens somaticas de movimento - “experiéncias criativas vividas no
corpo por meio de abordagens sensiveis” que respeitam “[...] um tempo préprio, ou seja, o tempo
naturalmente afinado e vidvel para a construcdo de um saber sobre nés mesmos”. (ARAUJO, 2020,
p. 407) Mesmo sem uma definicdo anterior, essas experimentagdes viraram o que chamamos de
experimentos criativos ou obras-experimentos? (Ver Figura 1, abaixo) que partiam do pesquisar
outras maneiras de se relacionar com as telas, entre nds e com a pesquisa guiada pela pratica.

Enguanto viviamos nossas praticas sensiveis e faziamos nossas investigacoes corporais, também
desenhdvamos ou escreviamos sobre/com a pratica. Por vezes, anotdvamos no momento da inves-
tigacdo em movimento; em outros momentos, termindvamos nossas investigagdes em movimento
e faziamos desenhos ou escritas e discutiamos. Falamos aqui para ti, investigagdes em movimento,
mas talvez nem seja o termo mais adequado, pois, enguanto escrevemos ou desenhamos, estamos
em movimento. Bem, o0 que quisemos dizer é que havia momentos em que enquanto pesquisava-
mosdancando também estavamos dangandoescrevendo e, por vezes, apenas dangavamospes-
quisando e, posteriormente, escreviamos - entendendo que toda anotagcao, em forma de palavra,
frase, simbolo ou desenho € uma escrita. Anelice Ribetto (2009, p. 8) diz que: “Eles, os escritos, sdo

1 Produzimos, entre
junho de 2020 e maio de
2021, as seguintes obras-
-experimentos: Corpos
em Tempos de Espera;
Sobreviver 0s corpos em
tempos; e Anticorpos
para uma possivel cura,
apresentadas em eventos
académicos.
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Ficura 1

Captura de tela da
obra “Corpos em
tempos de espera”.
Fonte: Autores/as.
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movimentos do pensamento como pesquisa, da escritura como pensamento, da escritura como
acontecimento, como padecimento.” Por vezes, o movimento no papel era um registro; outras, um
rastro do movimento; havia momento em que Nossos desenhos depois viraram outras dancgas, do
COrpo no espaco, retroalimentando a pesquisa.

Engracado que a escrita é tambeém movimento, das m&os no papel ou no teclado do computador.
Assim como a escrita que tu estas lendo agora. No nosso caso, nagueles momentos, estdvamos
dancando-investigando e deixando reverberar nos papéis, em formas de palavras, frases, sim-
bolos ou desenhos. O neurocientista Miguel Nicolelis (2020, n.p.) explica esta relacdo somatica
da m&o com o papel:

Tudo o que eu comeco a fazer comecga na mao, com caneta tinteiro. Mas por
qué? Porque pratica essa interacao corpo-mente. A caligrafia, os chineses
sabem disso ha 6 mil anos, é um exercicio humanistico extremamente potente,
de manifestacao humana, artistica, de equilibrio do que vocé pensa e como
vOCcé move o0 seu corpo em relagao ao pensamento. [...] Para o meu novo livro,
eu estudei um pouco sobre a descricao dos grandes pintores no momento em
que eles encontraram o meio de pintura que usariam para o resto da vida. E

o Picasso descrevendo a experiéncia dele de pegar na tinta, ndo pintar, mas
sentir tatilmente a consisténcia da tinta dleo, do pastel dleo, que depois ele
criou, 0 “sennelier”, que a gente usa até hoje. E, a medida em que vocé comeca a
pintar - e eu aprendi depois de adulto e nao parei mais -, vocé entende a ldgica
disso. Porque pintar nao é sé a arte de criar. E a arte de sentir a tinta, sentir a
experiéncia tatil. E isso vocé nao faz. Se vocé faz isso num tablet, como hoje

a maioria das criancas faz, € muito diferente de vocé fazer analogicamente,
metendo seus dedos na tinta.

Lobo, Oliveira e Castro (2021, p. 320) explicam que, para muitas pessoas o papel incentiva mais
a escrita que a tela do computador:

A escrita em partes, desconstruida, dispersa entre pedacos de papel que
depois de unidas podem contar uma histéria, que tem sentido, ou ndo. Ja a tela
do computador vazia, com seu cursor piscando, parece nos pressionar, Nnos
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transmitir a seguinte mensagem: o que sera que vocé tem de tdo interessante
para me preencher? Muitos acreditam que isso se dé devido a posicao. Quando
escrevemos no papel estamos por cima, nés que comandamos a pressao dos
dedos sobre a caneta e sua desenvoltura no papel. Ja a tela do computador,
no minimo esta na altura dos nossos olhos, nos devolve o olhar com firmeza e
igualdade, a espera do que digitaremos.

Vimos pela pratica o quanto escrever no papel palavras-dancadas ou desenhos-dangados
diziam daguele momento, de um lado dando testemunho da experiéncia vivida, e, por outro,
sendo por si s6 uma ferramenta de pesquisa guiada pela pratica que tu podes conhecer agora.
E assim “[...] registra, por escrito, as formas sutis que o corpo responde a experiéncia e imbui

sua escrita com a rica textura sensorial dessa experiéncia™ (ANDERSON, 2002, p. 41), ou do que
haviamos investigado.

CARTA PARA/COM
CARTAS OU
DESENHOS-CARTAS OU
ESCRITASDANCANTES

Quantos desenhos-dancgas ou escritasdangantes 2 No original: “In writing

. L . from this perspective of
?
produzimos ao longo desses ultimos dois anos” the bodly, the writer (or

researcher) records in
Enguanto escrevemos, agora, olhamos de novo para o passado - mas o que é passado, afinal? —  Writing the subtle ways

~ . ) ) the body responds to
folneamos nossas anotagdes, nossos cadernos ou diarios. Durante muito tempo, nesses dois anos  experience and imbues

de pandemia, temos feito esse movimento, como agora. Como no movimento do cata-vento (ver  his or her writing with

Figura 2, abaixo), em que as quatro pecas se movem, geram e liberam energia, fomos nos cons- <,/ o" sensorial tex
9 ' ' ¢ -9 gla. ture of that experience”

truindo e reconstruindo possibilidades dancantes para vivenciarmos esse momento pandémico.  (ANDERSON, 2002, p. 41).
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De repente nos pegamos percebendo o quanto nossas escritas dizem de nds, do momento da
pesquisa, o quanto a escrita no papel potencializa o movimento dangcado e o quanto o movimen-
to dancado interfere nas nossas escritas no papel. Do quanto escrevemos na experiéncia € 0
quanto a experiéncia se d4d também com a escrita, numa retroalimentacao de escreverdangcando
e dancgarescrevendo. Moraes e Passo (2020, p. 3) dizem que:

Escrever é uma acéo que entrelaca diversos outros processos. Escrever nunca
€ uma atividade solitaria, pelo contrario, € sempre uma acao de enunciacao
referencial. Quando escrevemos evocamos aquelas/es que vieram antes de ndés
e que atravessam nosso corpo, que nos compdem No momento em que agimos
com as palavras. O ato da escrita ndo esta relacionado com o chegar, ou sequer
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com o delinear um caminho com inicio, meio e fim. Escrever é escavar camadas
daquilo que nos constitui e, além, constituir uma estrutura para aquilo que nos
invade e move nosso pensamento.

Dancavamos e escreviamos, dancdvamosescrevendo, escreviamosdancando e compartilha-
vamos nossas producoes. Por vezes, a escrita no papel, em forma de desenho, transformava o
Nosso mover; outras, influenciava a escrita de frases, palavras, textos. A tela também escrevia.
Havia momentos em que faziamos o encontro on-line ao vivo, sincronamente, e dangavamos em
frente ao computador. Havia momentos em que faziamos propostas e cada um/a dancava na
sua casa ou entorno (houve um periodo em que dangavamos Nos N0ssos patios, para sairmos do
confinamento), usando o celular e filmando, deixando que a cdmera também escrevesse, ou seja,
nao ficaria necessariamente parada, podia dangar junto enquanto nos moviamos (Ver Figura 3).

20210429_165746.mp4
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Se a danga também é uma escrita - do corpo no espaco -
também carregamos, a0 Nn0s movermos, 0 que Nos atravessa,

CAD.

GIPE escavando camadas...
CcIT

Salvador

:.1::6 E. porisso, apostamos em um outro exercicio: escrever cartas
p. 30-47 e dancar cartas. Escrevemos cartas para pessoas que nao
20221 eram do grupo, captdvamos o movimento da escrita do/a

outro/a e dangadvamos esse rastro.® Também investigamos

escrever cartas para nossos pares, que dangavam a carta lida.

Escrevemos ainda cartas para o coronavirus e o momento
pelo qual estamos passando atualmente (Ver Figura 4). Outro
procedimento foi rever nossas dancas gravadas e escrever
cartas para estas. Desse modo:

[...] entendemos que as escritas e

as dancas acontecem na ordem de
movimentos e pausas, perguntas e
ressonancias que o corpo fabrica ao
criar, tanto as palavras, desenhos e
movimentos no espagco/tempo. Assim,

FiGura 4

Carta ao coronavirus.
podemos entender que ao dancar o corpo realiza uma funcao de escrita, Fonte: Autores/as.

mas que aqui é compreendida para além de uma ideia comum de coreografia,
definida pela primeira vez por Thoinot Arbeau em 1589 quando nomeou um dos
mais famosos manuais de danca da época de “Orchesografie”, a escrita, grafie
da danca, orchesis. (SANTOS; BALDI; MINELLO; SCHIRMER, 2021, p. 6) 3 Inspirados/as na
Imersdo somatica de

) ; _ _ ) o Kate Tarlow Morgan,
Outro movimento de relagao com a escrita foi dancgar a partir de uma letra de musica e de um  denominada Vento da
texto sobre um tema que muito nos toca: o tempo. Como diz Canabrava (2008, p. 333): Imaginagao: Escrita
Somatica Agora, reali-
zada no dia 27 de junho

Por estarmos demasiadamente habituados a pensar em termos de presente, de 2021, durante o |l

q teci t tuai 15ai I izad dialéti filei Encontro Internacional
e acontecimentos atuals, numa logiCa linearizada e dialetiCa, enmnieiramos 0S de Préaticas Sométicas e

fatos. Essa ldgica tem dificuldade em admitir que o presente foi e que o passado  Danga.




ndo se esgota no era. Ao contrério, o passado se conserva. E dificil pensar ‘

a. gue o passado é, produzindo uma narrativa ndo-organica, na qual ndo ha linha 4
GIPE divisoria fixa, e, por isso, como na vida, existem falsos passados, multiplos 2
E'aT.vador passados, presentes suspensos, diversos futuros, séries que concordam entre N

:{1‘;:6 s, mas n&o com o todo. Anotacgdes dos diarios.

p.30-47 Fonte: Autores/as.

20221 O que é o tempo afinal? O que é passado, presente e futuro? Como

lidamos com isso neste momento pandémico? Ou seja, ao longo
desses Ultimos dois anos, a partir da escuta de si e do/a outro/a,
fomos criando possibilidades de dancas, que se davam no papel
OU NO espaco.

O exercicio de escrever e dancar a partir do passado, presente e
futuro permitiu também que pudéssemos revisitar memorias e
trajetorias que estdo em nossos corpos, num vies autobiografico.
E. dessa maneira, entendemos que esse fazer constitui um modo
de investigar e gerar modos de pesquisar com 0 Corpo e a escrita.
Reinventamos um tempo, ndo cronoldgico, mas fértil, que se em-
baralha entre passado, presente e futuro. Desenhamos um tempo
possivel para nossos corpos dangarem.

Ao mesmo tempo, fomos compartilhando no coletivo as impres-
sdes desse movimento: o que isso gerava no/a outro/a e em mim?
Quais relacbes faziam-se presentes no momento de investigar?
Notamos uma pluralidade de acdes a partir disso e consideramos
importante registrar tanto os escritos e as movimentagbées com
os/as colegas/as (ver Figura 5).

Escrever ndo é uma tarefa facil, pesquisas académicas em de-
terminadas areas tém engessado a palavra e 0 seu uso. Porisso,
procuramos uma escritura mais elastica e poética, que permita
retrabalhar questdes que fomos encontrando nesse trajeto de
dancar-pesquisar na pratica como pesquisa. Nesse lugar, “so
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POSSO Me dar a perceber uma escrita outra, na iminéncia do dito, a dizer-me nada mais que
o ritmo. Ai, sim, uma manifestagdo do tempo no pensamento. Danca” (TIBURI; ROCHA, 2012,
p. 25). Também sentiamos necessidade de escrever no papel, numa materialidade diferente
da tela do computador ou do celular. Sentiamos que o proprio movimento de escrever impul-
sionava em nds uma rasura, uma grafla e uma movimentacéao (ver Figura 6). Isso mostrava
outros modos de materializar a pesquisa como pratica, seja a partir de dados simbdlicos, vi-
suais ou corporais que fogem de uma linearidade discursiva (HASEMAN, 2015). Fomos cons-
truindo também os meios de filtrar e registrar as invencdes de nossas pesquisas. Utilizamos
por vezes filmagens..

FIGURA G

Captura de tela de
um experimento.
Fonte: Autores/as.
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CARTAS
(IN)CONCLUSIVAS

Ao longo desses ultimos dois anos, a partir das nos-
sas investigacdes somaticas, percebemos ainda mais o potencial da pratica como pesquisa. Como
em uma espiral, em que uma parte leva a outra, nos deixamos levar pelas nossas investigacbes
a partir das praticas sensiveis e fomos construindo nossa pesquisa. Descobrimos, aos poucos,
0 que 0 movimento nos dizia e para onde nos levava. Assim como fomos, agora, compondo este
maco de cartas, trazendo nossas escrituras, mas também imagens de nossas dancgas, cartas e
anotacodes do processo. Do mesmo modo que tu estds compondo enguanto nos |é.

Compreendemos que “[..] a danca revelou-se, no atual contexto, como uma necessidade de vida,
de forca e de luta para ressignificar o presente” (MILLER, LASZLO, 2020, p. 107). Se, no inicio,
nossa investigacdo era (co)movida pela necessidade de sobrevivéncia ao momento pandémico,
aos poucos, o investigar em movimento nos (co)moveu para pesquisar a escrita performativa, a
pratica como pesquisa, 0 dancarescrevendo:

O que seria o performativo que adjetiva as escritas aqui reunidas? Poderiamos
apontar como caracteristicas do performativo: o apelo a outros modos de
percepcao (e no caso do texto, a prépria ressignificacdo do que é considerado
texto); o carater processual, inacabado, de algo que esta sendo feito, do que
estd sendo composto através de uma colagem de diferentes formas e géneros;
0 espaco para o cotidiano, a ndo separacao entre arte e vida; a (re)inscricdo da
arte no dominio politico; o deslocamento dos cddigos; a possibilidade do risco,
do malogro, do erro que acompanha a tentativa; a ludicidade das formas visuais
e verbais do discurso; a performatividade como experiéncia e como execucao
de uma acao. (SABER DE MELO et al., 2020, p. 8).

E esta investigacao referendou, em nds, as potencialidades da pratica como pesquisa e da escrita
performativa. Por outro lado, nos permitiu ndo apenas estarmos em movimento, sobrevivermos
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ao momento pandémico - em um cuidado de si que era grupal, numa cura pelo movimento -,
como também continuarmos dancando e pesquisando.

“[...] Vocé deu tudo de si para me ajudar a me tornar eu mesmo.” (GORZ, 2012, p. 41). E é por isso
gue continuamos dangandoescrevendo, escrevendodangando, pesquisandodangando, inclusive
neste maco de cartas que tu leste. E por isso que estamos, agora, dancandoescrevendo, escre-
vendodangando contigo. Enquanto dangavamosescrevendo e escreviamosdancando, ndo sabi-
amos muito para onde nossa pesquisa nos levava. Escrever-te foi também um modo de refletir
sobre tudo o que vivemos nestes ultimos dois anos e, nesta carta, concluir esta etapa pandémica.
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RESUMO

NOs, artistas-pesquisadores, abrimos algumas
correspondéncias em performance como arquivo Vivo.
A atualizagcdo que o arquivo realiza corpo a corpo expoe
a transmissao como ato. Nossas praticas artisticas,
desenvolvidas como pesquisa, partilham, a existéncia
dessa transmissibilidade, desde a sabedoria que
recebemos a investigacdo que propulsionamos, através
das artes cénicas académicas e vivenciais.

PALAVRAS-CHAVE:
Arquivo. Performance. Pratica Artistica como Pesquisa.

ARCHIVE AND/IN PERFORMANCE: correspondence

ABSTRACT

We both, artist-researchers, open some correspondences
in performance as a living archive. The update archive
performs body-to-body exposes transmission as an act.
Our artistic practices, developed as research, share the
existence of this transmissibility from the wisdom we
receive to the investigation we propel, through academic
and experiential performing arts.

KEYWORDS:
Archive. Performance. Artistic practice as research.
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- CARTA CONVITE

E..

Aceito sua provocagao para escrevermos juntes so-
bre nossas experiéncias com a Pratica Artistica como Pesquisa, relacionando
alguns processos de criacdo artistica e académica que vivenciamos durante
o mestrado/doutorado no Programa de Pés-Graduacdo em Artes Cénicas, da
Universidade Federal da Bahia, com desdobramentos em nossas trajetorias pro-
fissionais, como: a atividade Laboratério de Performance, o Coletivo A-FETO de
Danca-Teatro e a Abordagem Somatico-Performativa, com Ciane Fernandes; o
Trajeto Criativo, com Sonia Rangel; o Laboratoério de Corpo-Criagcdo-Performance-
Interferéncia, projeto de extensdo que desenvolvi na Universidade Estadual do
Sudoeste da Bahia, campus Vitoria da Conquista-BA; a residéncia artistica que
VOCE realizou com o coletivo Construcdes Compartilhadas, em Salvador-BA; seus
insights a partir do doutorado sanduiche na Middlesex University, em Londres,
e da videoperformance Borboleta Caida, que cocriamos nas ruas da capital
baiana. Em contrapartida, te convido a experimentarmos uma relacao afetiva
e reflexiva entre a carta e a performance como arquivos que se atualizam nos
NOSSOS COrpos presentes-ausentes, em estado de correspondéncia, para ela-
boracdo de uma nossa sintese criativa e conceitual.

Desejando que corresponda esta carta convite, espero pela sua carta aceite.

M.

owuni
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'CARTA ACEITE

M.,
Ja faz 11 anos.

Era artista residente do Teatro Solar da Boa Vista,
no Engenho Velho de Brotas, em Salvador, junto ao Coletivo Construcdes
Compartilhnadas. Numa mesa organizada pela diretora e coreodgrafa Cristina
Castro, houve um evento cujo tema, se ndo me engano, era Dan¢a e Palavra
ou Danca e Escrita. As professoras doutoras Eliana Rodrigues, Gilsamara Moura
e Ciane Fernandes, com seus interesses pelo tema, considerando critica e his-
toriografia em danca, relacao entre danca e literatura e Pratica como Pesquisa
em artes cénicas, respectivamente, compuseram a mesa. A juncao de esforcos
pela constituicdo da danga como area autdbnoma de conhecimento, em meados
dos anos 2000, nos incitava a avancar para além da préatica artistica, na procura
de nomear, caracterizar e verbalizar como forma de complexificar a experién-
cia artistica e ampliar as possibilidades de partilhar para além da fruicdo ou da
aula pratica. Era também desejado que as informacdes e formulacbes tedricas
se abrissem para a presenca das logicas coreograficas e performativas, dando
acesso diversificado ao possivel.

Trazer meus dedos a avancar teclando tantas letras me faz ao mesmo tempo
me abrir a um retorno, impossivel de ser revivido, mas que, por agui, pode tornar
factivel um combinado de atualizac6es atravessadas pelo que importo agora. E
reconhecer, para além de viver, esse acesso, esta me trazendo uma escuta que
tive a André Lepecki, em uma de suas visitas ao Brasil, pelo Rumos Danca do Itau
Cultural (2010). O critico brasileiro assinalou as performances de Richard Move,
reconstituindo obras da coredgrafa modernista americana, Martha Graham.
Nao se tratava de releituras, como Pina Bausch fez em relagao a Nijinsky e
Stravinsky em A Sagra¢do da Primavera. A vitalidade, a forma, a extensédo e o
que mais fosse proprio da obra importava ser reencarnado, no que o visitante
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chamou de re-enactment. Como € possivel performar o mesmo, ou 0 quase
do mesmo? Lembrei daquela imagem classica de Martha Graham (1894-1991)
comprimida em um tubo de tecido elastico, coberta da cabeca aos pés, de forma
gue a movimentacao, a dar acento expressivo, implicava em empurrar o tecido
pelo qual era empurrada. Alguma visibilidade do corpo aparece pelas aberturas
superior e inferior do tubo, revelando um tom dramatico vindo da cabeca, plexo
solar, bracos com maos e pés. O que faria Lamentation (1930), essa coreografia,
com um performer trazendo-a a vida? Nao so6 o estudo da coreografia em si,
seu gestual, movimentacao, figurino, maquiagem e elementos da cena, entéao,
passando a vitalidade do corpo e da presenca. Cheguei a ouvir, de interessados
da area, sobre a relevancia do conhecimento desenvolvido por Richard Move,
através de pesquisa minuciosa, permitindo-o atravessar uma travesti em dire-
¢cao a uma imitacao intima e sincera; o que, claro, ndo so6 pelo deslocamento de
género, mas também de geracao, atualiza uma certa comicidade, apesar dos
tons densos de drama comuns ao trabalho de Graham.

Sigo recuperando, pois sinto a necessidade de voltar as caixas de guardados
académicos, onde de dentro das pilhas de textos xerocopiados, posso retomar
Peggy Phelan. Ela traz a performance como um fazer, inclusive estético, que
recua da possibilidade de ser contornado e, com isso, executado como objeto -
estatuto dado a arte, desde 0 Renascimento. Avanca em direcdo a primazia do
real, admitindo a presenca como propria a performance. Dessa forma, a Unica
vida que a performance pode ter € aguela que acontece engquanto ela dura, num
devir "ndo-marcado”.

Quando estava fazendo o Doutorado Sanduiche (2015), em Londres, algumas
semanas antes de Leonardo Sebiane, Melina Scialom, Lenine Guevara, eu, pre-
sencialmente, e Ciane Fernandes, telepresencialmente, fazermos uma confe-
réncia performativa no Dance and Somatic Practices Conference... ah, veja so!
Vocé também estava 14, M., dangando na deriva que fizemos juntos com Mariana
Terra, pelas ruas escuras da Barra, em Salvador. Pude compor, na performance
da conferéncia, essas imagens tocadas juntamente com minhas fala sobre qua-
lidades atencionais favoraveis ao encontro com o acontecimento. E justamente
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disso que Rebecca Schneider escreveu neste texto encontrado, antes do evento.
Respondendo a esse contorno bastante marcado de presenca e desapareci-
mento, atribuido a performance, ela estende a relacdo de performance a de
presenca e arquivo. Em uma série de experiéncias artisticas e ndo-artisticas, nos
desempenhamos, face a face, uma passagem que traz algo anterior capaz de se
suceder. Quando uma mae identifica as mudancas fisioldgicas da filha pubere,
ela é capaz de trazer, em ato, formas, inclusive detalhadas, de dar condicéo e
viabilidade para que aquele estranhamento que se instaura a menina possa pas-
sar - com informacdes, humor, estratégias, enfim, proveniente das experiéncias
passadas dela adulta. Experiéncias com a mae dela, tias, professora ou mesmo
uma combinacgao afluente desses canais de passagem. Quando um contador
de histérias vivifica um personagem, dando voz, ritmo, humor, desempenhan-
do-o com a desenvoltura de quem diz com vitalidade o que viveu, ele recupera
0 passado, das historias que ouviu de outros contadores, das experiéncias que
viveu com tal colorido e densidade e faz essa passagem ao presente nao so
naquilo em que ele fala, mas também na transmissao que ocorre ao ouvinte,
deixando abertas as possibilidades de propagacao tanto da historia, guanto do
devir contador-de-historias. Interessou-me essa ideia da performance como
arquivo. Ndo um arquivo morto, armazenado. Mas um arquivo que se faz vivo,
existindo no ato de transmiss&o de corpo a corpo. Nessa apresentacédo come-
tida, um tanto, pela entrega do que recebeu, a performance permanece como
em Richard Move reencarnando Graham.

Admirei-me com Phelan - um pouco depois dessa publicacdo de Schneider -
por abrir uma brecha, apontando que a performance pode constituir uma zona
sombreada de n&o-saber, que esta além da exposicdo ao acontecimento, de
Mmaneira que a unica posicao cabivel ao espectador, entdo, é a de testemunha.
Nesse vazio contornado, ndo s6 o performer, que esta nesse ato, mas também
0s espectadores lidam com a meditacdo do que Ihes ocorre ali, numa transfor-
macao a se desdobrar para além do tempo de duracao da performance, de uma
maneira incalculavel.
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Acompanhar as palestrantes ali no teatro de Brotas, principalmente Ciane
Fernandes, fez-me entrar em furor, uma vez que, apesar dos entao recorrentes
argumentos académicos de conexao corpo-mente, a experiéncia se mantinha
mental e discursiva. Foi quando, ao abrirem para perguntas, me senti convoca-
do a levantar e performar o assunto tratado. Comegando com um movimento
sinuoso de bracgos e troncos, misturou-se a um movimento socado em ritmo de
samba com a letra de O Buraco, de Arnaldo Antunes. Ao dizer que “o buraco do
espelho esta fechado e agora tenho que ficar aqui, com um olho aberto e outro
acordado, do lado de 14, onde eu cai”, seguia sinuoso e entrecortado, enrolando
o tronco para frente e comprimindo-o em direcdo ao chéao. A fala alterando-se
do jocoso e sensual a moérbido, com desespero comprimido. Terminando socado
entre minhas proprias pernas, no chao, o destino partilhado da letra e do corpo
€ cumprido, tanto pelo buraco, quanto pela angustia.

Fazia mais de 2 anos, em busca de entender o que se passou comigo nas ex-
periéncias com a diretora franco-argentina Bertha Roth, no processo em que o
“buraco do espelho”, que ali performei, foi criado. Atento as falas, no momento de
Ciane, esse vazio de saber ganhou canal, quando ela diz da diade Testemunha e
Realizador (no método somatico Movimento Auténtico), como via de integracao
sujeito/objeto na Pratica como Pesquisa. Os impulsos em liberagéo incubados
no furor atravessam o pré-movimento, e eu entdo vou saindo de estar mais a
testemunha (das falas) e indo mais ao realizador (da performance), simultanea-
mente convidando-os a testemunhar. E um saber em ato. Nesse momento, ainda
sem consciéncia, inicia a transmisséo de Ciane para mim. Um artista-pesqui-
sador num momento pubere de suas perguntas e uma contadora de historias
artistico-académicas.

La no Espaco Mandassaya, em Lencgoéis-BA (Chapada Diamantina), acredito que,
onde juntos, eu e vocé, M., performamos pela primeira vez, numa das viagens
de campo dos Laboratoérios. Daquela grande roda inicial, fomos convidados
a fechar os olhos, deixando-nos mover quando isso ocorresse. As posicdes
de testemunha e realizador, até entdo, para mim, implicavam necessariamen-
te a presenca de uma pessoa como testemunha e outra como realizadora. A
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testemunha observando, num siléncio amplo, mas com convites pontuais ao
realizador, diante do que ocorre no corpo dele, ao se mover, ndo so no sentido
do sensorio-motor, mas também do vocal, mesmo implicando cantos e textos
que Ihe ocorram. Nessa roda imersiva na natureza, ndo havia uma pessoa me
acompanhando em testemunho. A sensacéo de presenca, mantida por todos
gue estavam ali, até eu fechar os olhos, era algo que me trazia conflanca para
entrega e permanéncia, ao mesmo tempo que me situava num pertencimento
do comum. Eu estava aberto por ter, ali, Claudio (Claudionor), Liria, vocé, algumas
pessoas que ainda ndo conhecia, mas que estavamos a favor do que pudesse
vir de/em nds. A suposta presenca acostumada dessa testemunha foi substi-
tuida por um vazio. Ndo haveria ninguém ali para acompanhar detalhes do meu
movimento, a qualidade e a direcédo do meu fluxo no corpo, se haveria potenciais
caminhos surgindo a serem assumidos... nada. Foi de onde eu fui percebendo
a pressao dos meus peés No ch&o, ab Mesmo passo gque uma pequena descon-
flanca sobre a novidade de estar no local. Foi quando esse deu um sinal mais
intimo, trazendo seus habitantes mais comuns: mosquitos comegcavam a me
rodear e tocar. Eram, em varias partes do corpo, com alta sensibilidade, devi-
do aos olhos fechados. Além da distracéo que estava me impedindo de entrar
em contato com o que poderia vir do implicito, ainda senti que a extensao do
incObmodo poderia acabar me colocando para fora desse laboratorio. Passei a
aceitar que os toques dos mosquitos ja eram movimentos em mim. No propo-
sito de contemplaco, com receptividade ao acontecimento, da posicao tes-
temunha, abri-me a intensidade dos togques que passaram a ser menores, e a
percepcao ampliou sua distribuicdo para o corpo em outras areas, além da pele,
como 0s ouvidos/sons que chegavam e a propriocepcdo amplamente incluida.
A realizacdo, em coro, desses insetos pareou comigo para ativar a consciéncia
testemunha, que se expandiu de seus toques a uma dimensao panoramica do
momento. E a danga comecou. Sentia nitidamente a chegada e a passagem de
impulsos, que me fizeram transferir o peso sobre uma perna, liberando a outra
que, de uma torcéo, estendeu em attitude devant, enquanto a cabecga rodou no
sentido oposto. Era tudo muito lento e sustentado, de modo que uma autoima-
gem que me ocorreu foi a de uma mistura de arvore e nuvem. Ali descobri-me,
tornando-me testemunha de mim mesmo. Essa dimensao da consciéncia que
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ja era exercitada testemunhando outra pessoa, ou mesmo a sensacao de estar
sendo acompanhado por uma testemunha, passou ao acontecimento, nesse
devir ao vazio que a fez brotar como presenca e natureza.

No dia em que saimos, a noite, na Barra, em Salvador, os trés colegas de apar-
tamento, Mariana, vocé e eu, para fazermos mercado, foi inusitado, no retorno,
receber subita e sutilmente um convite inicial de Mariana, como testemunha da
luz, apontando um lugar imersivel, com indicagcbées de sombra e luz, no muro
daquela casa da vizinhancga. Senti-a imediatamente instaurando o ato labora-
torial deslocado da sala de aula da Escola de Teatro da UFBA para a imerséao
ecoperformativa no Mandassaya, que Ciane ja me indicara desde aquela palestra,
naquele teatro. Sem fechar os olhos, o contato com os impulsos ja nos abriu para
fazer, dessa rua habitual, um rito de descobrimento. Dessa vez, decidi entrar
no testemunho, aceitando o entorno, mais proximo - como 0 muro da casa -
até o mais distante — onde a curva da rua a fazia sumir. Os impulsos escopicos
impeliam as palpebras a ficarem abertas. Sentia vocé derivando por perto e a
presenca de Mariana realizando a filmagem do que testemunhava. Foi quando
meus olhos se dirigiram a um pedaco de madeira no cho, e as maos sentiram
vontade de apanha-lo. No exato momento em que o peguei, a tenséo reverbe-
rou para as minhas escapulas que quiseram mastigar uma em direcao a outra,
aproximando e afastando-se continuamente. Foi subindo um prazer muscular
disso, de modo gue meu testemunho se apoiou ai, enquanto dava assisténcia
para airradiacdo do movimento até as maos, simultaneamente com uma flexao
e extensao de tronco. Tronco fletindo, maos abaixando - segurando o toco -
tronco estendendo, m&os subindo. Essa movimentacao na vertical, com uma
peqguena espiral provocada pela mastigacao entre as escapulas, foi trazendo-me
uma sequéncia de imagens justas ao ato: um vandalo e uma transformacao
homem-criatura.

Te conto isso, M., porgque sinto que estamos constituindo arquivos em Nossas
pesquisas como praticas artisticas. Expondo-nos a historia do Laboratdério de
Performance, ndo estamos apenas realizando, cada qual a sua pesquisa, mas
também corporificando um fazer marcado por essa direcao ao acontecimento,
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que prioriza o real. De uma maneira qgue acolha a diversidade de procedéncias e
procedimentos artisticos e tedricos. Com uma ativacéao disparada e sustentada
por uma atencdo que se desprende da rotina para testemunhar o que surge,
gerando impulsos a realizar trajetos apontados pelas proprias direcdes. Numa
abertura a uma sintonia somatica que atravessa o que ha de mais intimo e in-
fimo ao que é mais amplo e monumental de cada vivéncia. Um envolvimento
que pesquisa e compartilha possibilidades de reencontrar com a vida estando
em laboratério de performance para além da palestra, da atividade artistico-
-académica e até da presenca de Ciane. Isso se reencarna em mim; talvez em
véarios de nés. E um momento de conversar sobre isso com mais alguém, M., até
porque, provavelmente, ja tenha alguém recebendo isso n&o so dela, mas de
nos também. E outros, como Move, interessados em fazer a pesquisa, no caso,
a somatico-performatividade, para, comisso, performar possiveis transmissoes.

E.*

'CARTA RESPOSTA

E..

Agradeco sua Carta Aceite. Para selar nossa cor-
respondéncia sobre a Pratica Artistica como Pesquisa, comeco rememorando
meu ingresso no mestrado do PPGAC, em 2011, na linha de pesquisa lll, na épo-
ca chamada Corpo e(m) Performance, com um projeto de dissertagdo sobre o
Grupo de Interferéncia Ambiental - GIA. A pesquisa foi orientada pela professora
Sonia Rangel que, de maneira didatica e generosa, trouxe valiosas contribuicoes
ao trabalho, a comecar pelo dialogo entre a Escola de Teatro e Danga com a
de Belas Artes da UFBA, assim como, do ponto de vista tedrico, entre a feno-
menologia e a sociologia compreensiva com as artes e 0s processos criativos.
A abordagem de Rangel acerca do Trajeto Criativo de artistas-pesquisadores,
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segundo o qual a realizacao da obra artistica faz parte construtiva do corpo da
pesquisa e nao deve ser considerada como anexo ou apéndice dela, foi funda-
mental para o desenvolvimento epistemoldgico e metodoldgico das minhas pes-
quisas de mestrado e doutorado, que transitaram das performances artisticas
as culturais, em suas dimensdes pratico-tedricas. E pertinente elucidar que, na
perspectiva de Rangel, compreender e instaurar os pensamentos “das” e "nas”
acoes é essencial para a construcado de um Trajeto Criativo.

Na sequéncia desta carta, gostaria de tracar uma relacédo entre minha expe-
riéncia como aluna regular na atividade Laboratério de Performance e como
participante do Coletivo A-FETO de Danca-Teatro, ambos coordenados pela
professora Ciane Fernandes, no PPGAC-UFBA, com o Laboratério de Corpo-
Criacdo-Performance-Interferéncia, que desenvolvi, logo apdés o mestrado,
como funcionaria da Coordenacao de Cultura, na Universidade Estadual do
Sudoeste da Bahia, campus de Vitdria da Conquista-BA. A abordagem somética
de Fernandes aplicada as artes cénicas, especialmente os exercicios do Sistema
Laban/Bartenieff e 0 Movimento Auténtico foram algumas das referéncias para
as atividades corporais do LCCPI. Articulando praticas e conceitos do Laboratoério
de Performance, do A-FETO e do GIA, concebi o LCCPI como um espago-tempo
para a pesquisa pratico-tedrica, experimentos artisticos, elaboracao de proje-
tos técnicos e intercadmbios culturais, a partir dos eixos que o denominavam:
CORPO - praticas corporais para o desenvolvimento psicofisico e da percepgao
sensorial dos participantes, dentre os quais, os exercicios do Sistema Laban/
Bartenieff, também presentes, e o Movimento Auténtico, através do que apreendi
de Fernandes, Whitehouse, Adler, Chodorow, Jorge, mediados por mim e profis-
sionais convidados; CRIACAO - o processo criativo estava presente em todas as
fases do laboratoério, desde a producao dos encontros a busca de expressoes
artisticas, a partir das habilidades dos participantes, que propunham elementos
para a composicao de cenas performativas, fossem musicais, literarias, audiovi-
suais etc; partiamos de nossas inquietacgdes individuais e coletivas, como: o que
nos afeta em nosso cotidiano? Como podemos expressar esses afetos? Quais
sa0 nossas competéncias expressivas? PERFORMANCE - compreendida como
principio aglutinador dinamico - como da proposta de Bourriaud - de diversas
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linguagens artisticas e dreas do conhecimento, experiéncias processuais com
ou sem publico, no momento em que acontecem, previamente elaboradas ou
espontaneas, cujas maiores partes eram registradas pelos participantes, atra-
vés de anotacgdes, audios, fotografias, videos, e compartilhadas através da in-
ternet. INTERFERENCIA - termo inspirado no GIA, por sua vez influenciado pelo
Programa Ambiental, do artista brasileiro Hélio Oiticica, que propunha o des-
prendimento das estruturas primordiais das artes visuais e sua expansao no
espaco-tempo; essas interferéncias consistiam em compartilhar 0s N0ssos ex-
perimentos artisticos, através de cenas performativas em espagos publicos ou
abertos, como ruas, pracas, bibliotecas, festas, eventos culturais, construcoes
abandonadas etc., com participacao de testemunhas, como pude entender das
palavras de Schechner.

De maneira mais contundente, gostaria de relacionar o método da Pesquisa
Somatico-Performativa, desenvolvido por Fernandes, com o método carto-
grafico da minha tese intitulada Epistolas Profanas: performances dos silén-
cios manifestos, que defendi no Programa de Pds-Graduacao Interdisciplinar
em Performances Culturais, Universidade Federal de Goias, com orientacao da
professora Luciana Hartmann. A Abordagem Somatico-Performativa é definida
por Fernandes como uma metodologia de Pratica Artistica como Pesquisa, que
associa a performatividade e a somatica em processos integrados de ensino e
pesquisa em criacao em artes cénicas, mas que pode ser aplicado a qualquer
campo do conhecimento. Fernandes redne conceitos de pesquisas, influéncias
culturais e técnicas corporais variadas, apresentando referéncias da performan-
ce artistica e da Pesquisa Performativa, como encontrada com Haseman, asso-
ciadas a praticas da Somatica, como o Movimento Auténtico, a Analise Laban/
Batenieff em Movimento, a técnica dos Bartenieff Fundamentals, a danca-teatro
desde os principios labanianos aos bauschianos, a danga improvisacao e a dan-
ca classica indiana, para a construcao da Abordagem Somatico-Performativa.
Fernandes diz que, quando tal abordagem ¢é utilizada especificamente como
pesquisa aplicada ao desenvolvimento de projetos nesta linha, denomina-se
Pesquisa Somatico-Performativa.
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A Abordagem Soméatico-Performativa propde principios fundantes, tematicos
e contextuais, alguns dos quais pude observar, no processo de construcao da
minha pesquisa de doutorado. O principio fundante Performance e interartes
como (anti)método e o contextual Arte como eixo de didlogo entre diferentes
campos do saber estiveram presentes ao longo da minha tese, concedendo
uma estrutura metodoldgica centrada em performances artisticas realizadas
e articuladas a teorias de varios campos, sempre com e a partir das artes. O
principio teméatico Criacdo de associagbes e sentidos a partir dos afetos e apoio
do coletivo e o contextual Abertura participativa e poéticas da diferenca estive-
ram presentes em todo o0 processo da pesquisa, uma vez que as performances
artisticas sao fundadas em praticas de compartilhamentos ou partilhas sensi-
veis, bem como em estéticas relacionais - no que me chegaram de Ranciére e
Bourriaud, respectivamente -, sendo a dialogicidade um fio condutor da carto-
grafia epistolar que desenvolvi na minha tese, e que também experimentamos
nesta nossa correspondéncia. O principio tematico Espiritualidade encarnada
ou soma sagrado, segundo Fernandes, tem como principais referéncias a geo-
metria sagrada, como formulada por Lawlor, a harmonia espacial de Laban e ©
tratado indiano das artes cénicas Natya Sastra, na tradicdo do Bharata Muni, e
esteve incorporado Nos exercicios dos siléncios aos quais me propus investigar
durante o processo da pesquisa, apontando para as suas dimensdes misticas,
pouco exploradas teoricamente. Me refiro a uma espiritualidade que nao se con-
figura necessariamente religiosa e a um sagrado que nao se opde ao profano,
Nno empenho de uma conexao entre corpo-mente-alma separados pelos pen-
samentos medievais e modernos, cuja reintegracao experimentei na construcéao
de uma cartografia epistolar, que pode ser um exemplo da Pratica Artistica como
Pesquisa, aplicada em minha tese. A cartografia, que vem sendo desenvolvida
como método de pesquisa em diversas areas no Brasil, com grandes contri-
buicdes de Rolnik, Escdssia, Kastrup, Passos, Romagnoli, das quais me servi, é
um dos principios derivados do conceito de rizoma que encontrei em Deleuze
e Guattari, podendo ser compreendida como um mapa a ser produzido a partir
de uma experimentacdo ancorada no real.
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Reitero a postura epistemoldgica decolonial de Fernandes ao colocar a corporei-
dade e a pratica artistica como eixos das pesquisas nas artes e para além delas, o
gue ainda € um desafio nos debates interdisciplinares. Como parte dessa postura,
iniciei a escrita desta carta com leituras dos Cadernos do GIPE-CIT organizados
por voceé e por ela, especialmente de artigos dos colegas com 0s quais estivemos
em processos criativos no Laboratorio de Performance e no A-FETO, durante o
meu periodo do mestrado (2011-2013). Assim, pude ver, sob outras perspectivas,
as experiéncias das quais participei e seus desdobramentos em pesquisas diver-
sas. Acessando memorias corporalmente arquivadas que vieram a tona a partir
da sua carta, lembrei do nosso processo criativo na videoperformance Borboleta
Caida, que cocriamos com Mariana Terra, em que transitei entre a presenca-
-auséncia da performance artistica. Por fim, no decorrer da escrita desta carta,
também foi importante reler meu Ensaio para uma escrita performativa, nos
referidos cadernos, em que anunciava a carta como sintese estético-conceitual
produzida através de uma cartografia afetiva, trazendo questdes metodoldgicas
e epistemoldgicas para a pesquisa em artes, o que mais tarde se consolidou em
minha tese epistolar, que tenho tido o prazer de compartilhar com pesquisadores
de diversas areas, em didlogos interdisciplinares.

Se te escrevo esta carta, E., passados 11 anos de nosso encontro inicial como
artistas e pesquisadores em Artes Cénicas, € porgue ha uma cumplicidade exis-
tencial que desenvolvemos nesses Nnossos lugares de fala em correspondéncia.
E porque amadurecemos o suficiente para reafirmar formas mais integradas de
producéo e circulagcao de saberes, a propdsito das epistemologias e metodologias
gue aplicamos em nossas pesquisas pratico-tedricas, como a cartografia epis-
tolar, a Pesquisa Somatico-Performativa e o Trajeto Criativo, que agora podemos
reunir no campo, em desenvolvimento, da Pratica Artistica como Pesquisa.

Receba, com essa carta, um auténtico abraco!

M.

i)
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CARTADE
CONSIDERAGOES

M.,

Faco desta uma pequena carta, para também poder
me vestir de brevidades e desaparecimentos. Percorrer meu monocular por suas
enunciagcdes abre-me a uma trajetoria criativa implicada com a nudez do real e,
por isso, comprometida em dar canal a ele, ou mesmo assumir formas por ele
guiadas. Da experiéncia em interferéncias urbanas com o GIA a constituicao de
uma ambiéncia liberadora das potencialidades criativas em compartilhamento
do Laboratodrio de Performance, vocé me atualiza dessa extensao de que a per-
formance pode agir como arguivo e transmissao, cComo pesquisa académica. A
diversidade de novas sintonias e desdobramentos que vocé me oferece como
contadora de sua historia — que é nossa, como artistas-pesquisadores oriundos
da Escola de Teatro e Danca, do PPGAC-UFBA, do Laboratdrio de Performance,
do Coletivo A-FETO e de Ciane Fernandes — me traz uma coceira nas ideias que
sinto, talvez va se aliviar logo, quando puder estar um pouco mais com VOCE,
numa pratica de yoga, na grama de um parque, abrindo uma fenda performa-
tiva, ou mesmo te assistindo em suas escritas, fotografias e acdes. Logo. logo.

E.
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RESUMO

O texto prop6e um ensaio da escrita Somatico-
Performativa como exercicio da escrita académica com
danca. O objetivo é refletir em um plano tedrico-pratico
minha escrita enquanto pesquisadora de danga e como

ela pode ser ao mesmo tempo pratica, pesquisa e danca.

Inserida no contexto da Pratica como Pesquisa (PaR),
esta escrita alinha-se a uma pesquisa corporalizada,
entrelacando conceitos, ideias, percepcdes, sensacdes
e experiéncias em uma corporeidade sensivel e criativa,
proporcionada pela pratica artistica e ampliada para a
escrita académica como pratica investigativa.

PALAVRAS-CHAVE:
Pratica como Pesquisa. Abordagem Somatico-Performativa.
Escrita Académica. Escrita com Danca. Pratica Expandida.

SOMATIC-PERFORMATIVE WRITING ESSAY: practice as Research
in Dance

ABSTRACT

The text proposes an essay on Somatic-Performative
writing as an exercise in academic writing with dance.
The objective is to reflect on a theoretical-practical level
about my writing as a dance researcher and how it can be
practical, research and dance at the same time. Inserted
in the context of Practice as Research (PaR), this writing
is aligned with the embodied research, while intertwining
concepts, ideas, perceptions, sensations and experiences
in a sensitive and creative corporeality, provided by the
artistic practice and extended to the academic writing as
investigative practice.

KEYWORDS:
Practice as Research. Somatic-Performative Approach. Academic
Writing. Written with Dance. Expanded Practice.
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Grdo de areia celular. Trago gréos de alto mar, na pele, no vestido, no cabelo.
Inundo a casa com mar. A cada passo, sinto-me semear. A pele morta morre.
Cai como grdo. Peeling natural. Nas mdos, os detalhes. Nos pés, o cuidado.

Eu caminho. Vou de reverso. Senso inverso. Insisto. Persisto. Estodi.

(Escrita-registro em diario de laboratério da autora, 2022)

Nao tenho por habito iniciar a escrita de um tex-
to académico guiada por um modelo metodoldgico especifico ou adequa-lo de antemao a uma
gramatica normativa que prescreve regras de acordo com o0s padrdes linguisticos e normativos
usualmente utilizados no ambiente cientifico. Antes, focalizo o tema e, entdo, comeco a escrever,
ndao com o proposito de chegar ao final e ticar cada item de uma lista de objetivos formulada a
priori, mas simplesmente para iniciar um diadlogo a partir do que a palavra materializada no texto
me devolve como indicativo de algo que possa ter continuidade exploratoria e investigativa.

Como uma impulsao do organismo, a busca de referéncias se da em resposta a um desequilibrio
gerado no corpo para manter-se estavel contra uma gravidade de auséncias que o arrasta para
baixo. Tal impulsao literaria ocorre a medida que a temperatura corporal aumenta, decorrente dos
guestionamentos que emergem em zona cognitiva no ato da escrita. Isso se da de forma inter-
mitente ao longo de todo o processo e submete o corpo a um estresse fisioldgico, antes de tudo,
autoimposto, o qual ele mesmo tende a superar por meio de comportamentos adaptativos, na
busca de alternativas para sobreviver e permanecer em estado de escrita até que o texto acabe.

As principais referéncias sao ativadas na memoaria no ato da escrita, muitas delas mantidas em
lugares néo tao acessiveis, enquanto outras s&o escavadas exaustivamente a partir da deteccéo
de possiveis conexdes topicas em dialogos presenciais e remotos, e em buscas independentes
virtuais. Somente apds buscas extensas e leituras ramificadas em rede, referéncias vém a tona e
sao incorporadas ao texto, oferecendo uma sensacao de distensionamento transitorio que per-
mite o avancar da escrita. Desse modo, a partir da aproximacgao de referéncias teoricas, procuro
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compreendé-las e identificar se ha algo nelas que se aproxime ou corresponda aquilo que esta
sendo vivenciado como emergéncias no instante da escrita. Analiso em que medida cada uma
pode contribuir para expandir as ideias passiveis de serem capturadas e escritas em meio aos
inUmeros atravessamentos que ocorrem, seja no que se refere ao meu modo de escrita ou a(s)
danca(s) que escrevo.

Importa ressaltar que a impulsdo literaria se da por propostas metodoldgicas que versam sobre
pesquisa e escrita académica, uma vez que 0 objetivo deste ensaio é refletir minha escrita en-
quanto pesquisadora de danca e como ela pode ser ao mesmo tempo pratica, pesquisa e danca.
Delimitando-se, entdo, ao campo de pesquisa em danca, este ensaio debrucga-se sobre o0 pes-
quisador que se propde a escrever com danca, afirmando-se como ser que danca e Nao sepa-
ra a vida da danca. Diz respeito ao pesquisador que se inclui na experiéncia e n&o a expropria,
n&o olha para sua danca/experiéncia como fendmeno observado, ndo separa sujeito e objeto e
entende a congruéncia entre ambos como lugar que anula toda distancia existente entre eles;
ambos expandidos dele, por ele e nele mesmo, sendo ele sujeito e objeto da sua escrita, da sua
pratica investigativa, da sua experiéncia e da sua propria danca.

S&o raros os paragrafos concluidos sem que haja um debrucar de horas sobre eles. Mais que 0
divagar, ha uma imersao no vazio em meio as paragens no fluxo das leituras do texto, que en-
gendram desaceleracao e suspensio da percepcao do tempo e do espaco. Neste estado de alta
concentracao, conhecido como estado de fluxo (Flow) (CSIKSZENTMIHALYI, 2013), as ideias fluem
livremente, sem restricdes racionais. A sensacao percebida é de atencao intensa, com lampejos
intuitivos e enlaces conectivos que coemergem em rede, cujas possibilidades ndo se esgotam e
dificiimente se resolvem, mesmo quando do alcance da requerida coeréncia e coesao textual. Ao
final, a escrita permanece como um campo aberto e imprevisto, passivel de mudancga a qualquer
tempo, podendo assumir, logo na leitura seguinte, uma nova reconfiguracao.

Uma publicacéo recente acerca da escrita performativa (MELLO et al., 2020) traz como tema
métodos e caminhos para a pesquisa, contribuindo para refletir sobre a escrita académica, como
aqui proposta. Organizada com a intencéo de desestabilizar a ordem na producéo dos discur-
S0s académicos nas Artes da Cena, ela reune trabalhos ndo aceitos por peridédicos por nao se
adequarem as normas de publicacdo. Os trabalhos questionam e se contrapéem aos meétodos
validados, comumente admitidos como racionais ou cientificos. Todos abordam experiéncias de
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escritas e métodos de pesquisas ndo apenas como tema, mas também como “exercicio reflexivo
de e com forma e conteddo” (MELLO et al., 2020, p. 19). Sdo escritas decoloniais, ndo apartadas
do corpo, que, além de problematizarem o proprio fazer, ndo hierarquizam as relacoes entre sa-
beres, experiéncias e contextos de producéo de conhecimento (MELLO et al., 2020, p. 13).

Os trabalhos presentes nesta coletanea transparecem aspectos consoantes a minha escrita,
sobretudo, no que se refere ao dominio existencial e ao escape a I6gica semantica pela sua
condicdo de permitir gue ndo se chegue a um pensamento conclusivo e de ensejar abertura,
polissemia e transformacéao.

Uma condicao permissiva de escrita que a aproxima de existéncias mais do que
de significados, por se deixar influenciar pelas qualidades do que esta entre,
pelo que ndo pode ser inteiramente capturado ou articulado e assim se tornar
uma experiéncia em seu proprio-movimento-proprio, cheia de possibilidades
relacionais. (MELLO et al., 2020, p. 4).

Em Embodied Writing, Anderson (2002) descreve uma modalidade de escrita incorporada
que também atravessa esta escrita, mas com alguns diferenciais. A autora aborda a escrita
como ferramenta de comunicacao para a pesquisa somatica como alternativa para a pesquisa
cientifica. Para ela, a escrita € ato de corporificacdo, no qual se entrelagcam em palavras os
sentidos humanos aos sentidos das palavras. Corporificar a experiéncia do escritor a partir do
corpo vital é central para produzir ressonancia no leitor. Desse modo, sua escrita o convida,
por meio dos sentidos perceptivos, viscerais, cinestésicos e imaginarios, a ler a experiéncia
tramada em escrita como poesia ou ficcao, tocando, assim, sua intimidade. A autora atribui
o termo Ressonéancia Simpatica’ (Sympathetic Resonance) para se referir a ressonancia que
comunica e conecta sem intermediacao o leitor as palavras que emanam do escritor, permitin-
do que ele ressoe “a partir da rica textura de sua propria experiéncia e consciéncia sensorial”
(ANDERSON, 2002, p. 41).

Um ponto comum com a abordagem de Anderson € a experiéncia somatica do escritor. Entretanto,
aqui, a experiéncia somatica é principio e im. Minha escrita ndo busca transmitir experiéncia ou
promover construcdo de sentidos, uma vez que ela € a propria experiéncia e, nela, os sentidos
nao se fixam, porque sao volateis e inapreensiveis. Vinculada a Somatica como campo de estudo,

1 Para descrever a no-
¢cao de Ressonéancia
Simpatica, a autora tracga
a seguinte analogia: a
emissado e a propagacao
de ondas sonoras de um
instrumento vibratil (vio-
loncelo/diapaséo) a outro
receptor idéntico, posi-
cionado a curta distan-
cia, que também comeca
a vibrar.
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esta escrita € um lugar no qual o corpo € experienciado e busca expansao e autonomia. Ele pulsa,
investiga-se, performa, organiza-se, regula-se, integra-se e expande-se somaticamente em si
e no/com o todo.

Outro ponto comum € a relacdo escritor-leitor, inquestionavel para que se cumpra a triade es-
critor-texto-leitor. No entanto, cabe destacar que esta escrita incorpora o leitor como ser ativo,
a comecar pelo préprio escritor, que &, concomitantemente, performer e leitor de si mesmo. Ela
convida a todos para uma experiéncia de leitura com danca para além das palavras. Como parte
de uma experiéncia autotélica, esta condicao intradialdgica (conversa interna) esta mais afinada
com a reflexividade e com o fluxo na consciéncia, no sentido de conexao, para conectar, também,
acao e conscientizacao.

Ha uma tendéncia recorrente de uma visdo romantica do pesquisador, herdada do cientificismo
desde o século XVIII, que o vé como sujeito solitario, isolado e a parte dos acontecimentos ao
seu entorno, que investiga hipdteses e apresenta suas respostas universalistas ao mundo (DE
LESTOILE, 2003). E comum sua associacao 4 imagem na qual ele estd imerso em seu fazer es-
critivo, pensativo, calado, sentado a mesa de seu escritorio, estatico, com o olhar fixo na escrita
a sua frente, sem virar-se para os lados, escutar, suar, cansar, sentir cheiro, raiva, alegria, sede,
fome, dor ou calor. Considerando o corpo como um todo integrado, tal imagem sugere baixa res-
ponsividade aos estimulos externos, anestesia geral dos sentidos e acinesia, além de enquadra-lo
de forma nao condizente a sua pratica investigativa, a qual precisa ser urgentemente mudada.

Caracteristicas como isolamento, insensibilidade e imobilidade sdo consistentes a um modo de
sentir-pensar-agir dissociativo, que separa corpo € mente e reduz a atividade do pesquisador
apenas a atividade mental. Tais posturas, quando cultivadas pelo pesquisador, contribuem para
assincronias historicas, desvios epistemoldgicos e lapsos interpretativos e conceituais. Escritas
académicas desenvolvidas sob a I6gica dissociativa geralmente se detém a explicar e a siste-
matizar um conjunto de conceitos e de procedimentos, desprovidas de conhecimento empirico.
Em geral, narram experiéncias descoladas do corpo e raramente sao formuladas com base na
vivéncia préatica, fundada nas sensacgodes corporais (OLIVEIRA; MOURAO-JUNIOR, 2013).

Importa ressaltar que hd um movimento do pesquisador para reabi(li)tar o corpo para uma pes-
quisa embasada na pratica, mais coerente com o atual contexto histérico-cultural vigente. Nao
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se trata de um movimento restrito a Danca, mas de um movimento amplo, envolvendo dife-
rentes campos disciplinares. Este movimento comecga a ganhar visibilidade a partir dos anos
1990 (MELROSE; SACHSENMAIER, 2019), contrapondo-se aos métodos de pesquisa até entao
empreendidos no meio académico. Na Danca, esse movimento é sintomatico, sobretudo, pelos
meétodos de pesquisa e escrita académica, descolados da pratica criativa, visto gue muitas das
informacdes que circularam no processo de consolidacdo da Danca como campo académico
foram engendradas por meio de esforcos diligenciados para afirma-la como campo disciplinar e
decodifica-la como danca cénica ocidental (YUNES, 2011). Preocupadas com a narrativa linear
dos fatos ocorridos no tempo, estas escritas narram a constituicdo da Danca em uma sequéncia
de fatos em ordem cronoldgica, tendo como aporte os grandes eventos ocorridos na historia,
propagando-a como linguagem universal, alinhada a referéncias eurocéntricas.

As narrativas emergentes nos anos 1990 refletem antiposturas em relacao as grandes narrativas
dominantes no periodo moderno, ancoradas em perspectivas totalizantes, sistematizadas por um
modus operandi de escrita em acordo com a ortodoxia discursiva regida pelo academicismo, que
legitimou, legislou e validou o conhecimento desde o século XIX (LYOTARD, 1989). Estruturadas
teologicamente, elas apresentam um modo de escrita que advem de formas tradicionais de pes-
quisa e contam com métodos prévios e objetivos bem definidos a serem alcancados.

Por um lado, € importante reconhecer a legitimidade das macronarrativas na Danga, N0 processo
de construcdo de um campo académico que se amplia e ganha corpo e solidez epistemoldgica
para ascender e permanecer como campo disciplinar junto aos demais campos constitutivos
do ambiente académico-cientifico. Por outro lado, acolher narrativas hegemaonicas como unica
forma de estruturar escritas de danca na atualidade tende a criar um grande descompasso em
relacao a diversidade dos modos de pensar-fazer danca e aos diferentes modos de escrita hoje
existentes. Isso, além de gerar o engessamento das escritas e a homogeneizacdo do pensamento,
tende a levar ao desinteresse por novas pesquisas acerca das escritas do passado.

Debates recentes acerca da escrita académica na Dancga tém mobilizado a atencao de pesqui-
sadores interessados na relagao entre danca e escrita, ndo por se tratar de algo novo, mas por
consistir em um tema de especial importéncia para a Danga como area de conhecimento cien-
tifico. Fernandes (2013) pontua o forte vinculo intersticial entre pratica artistica e reflexdo teé-
rica na pesquisa académica na Danca e que seus principios organizativos e metodoldgicos sdo
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completamente distintos das praticas de danca. Ressalte-se que as praticas de dangca ancoram-se
na logica do corpo, que é processual, ngo linear, cinestésico, sensorial, perceptivo, imaginativo
e Nao coincide com a linearidade e objetividade da escrita como requerida por um texto acadé-
mico nos moldes cientificos convencionais. Acresce-se a isso a pratica da danca como locus da
experiéncia, sendo refletida teoricamente no texto académico, mas este, em contrapartida, nao
€ concebido como experiéncia, nem mesmo como pratica investigativa.

Na danca, distintos métodos de notacado de danca foram propostos, desde as escrituras
de Arbeau (1589) e de Feuillet (1701) as cartas de Noverre sobre a danca (1760), incluindo o
Labanotation, de Laban (1978; GUEST, 2005), entre outros. E tdo natural quanto necessario
gue as mudancas na escrita de danca acompanhem o aumento da complexidade dos corpos
e das logicas que operam e configuram a Danga como campo artistico e de conhecimento. Na
evolucao da danca,?2 em sua interacdo com a performance, estas l6gicas buscam aproximar
arte e vida, investindo em novas experiéncias artisticas, implicadas a novos modos de produ-
zir danca. As experiéncias interartisticas multiplicam-se e refletem novos modos de ser e de
existir, atrelados a um continuum arte-vida que se estende, notoriamente, a vida académica.
O artista como pesquisador recusa-se a separar as diferentes dimensées que o constituem e
engaja esforcos para aproximar pesquisa académica e pratica artistica e romper as barreiras
gue separam danca/performance e escrita.

A relacao entre pesquisa académica e pratica artistica tem efeitos que se multiplicam em dife-
rentes modos de fazer danca e em diferentes modalidades: criar, praticar, movimentar, ensaiar,
executar, escrever, pesquisar, entre outras. Distintas abordagens metodologicas s&o delinea-
das nesse contexto e afirmam a pesquisa académica como campo de acao guiado pela pratica
(AALTONEN; BRUNN, 2014), cada qual com um enfoque especifico, associada a Performance, a
Somaética, a prética, por exemplo. Fernandes (2013, p. 25) explica que a Prdtica como Pesquisa
(Practice as Research - PaR) esta implicada com a “associacéo estreita e inerente entre pes-
quisa, criacao e realizagdo, como processos simultaneos e interdependentes de procedimentos,
metodologias e construgdes de conhecimento, gerando ou ndo um resultado artistico”.

Ressalta-se a legitimidade da pesquisa performativa como abordagem metodoldgica nas Artes
Cénicas em ambito académico internacional. Ela insere-se no campo da Pratica como Pesquisa,
como destaca Fernandes, a partir da sua dissecacao académica altamente laboriosa do Manifesto

2 Em linhas gerais, 0
processo evolutivo da
Danca esta relacionado
ao aumento de sua com-
plexidade como campo
artistico e do conheci-
mento, decorrente da
especializag&o dos vincu-
los entre os componentes
gue a compdem como
estrutura ou organismo
Vivo. Isso é substan-
cialmente distinto do
aumento progressivo de
complexidade por ganhos
acumulados no tempo
(CORRADINI, 2010).
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for Performative Research, de Brad Haseman (2006), que a aponta como um “multimétodo guiado
pela pratica”. Nas palavras de Fernandes (2013, p. 25), a pesquisa performativa “é em si mesma
um método de pesquisa, o eixo principal e organizador, sendo o impulso criativo muito mais im-
portante para delinear o percurso da pesquisa do que hipoteses, problemas ou questdes”.

Fernandes (2013) esclarece diversas abordagens metodoldgicas acerca da pesquisa com pratica
artistica e discorre acerca da escrita académica com danca, sob a perspectiva da Pratica como
Pesquisa, entrelagada a Sabedoria Soméatica. A pesquisadora sugere uma terceira via - transver-
sal — para atravessar pesquisa e pratica, fundada na experiéncia somatica e no conhecimento
corporalizado. Trata-se, pois, de uma via integrativa, que reivindica a unidade corpo-mente, de-
sintegrada na histéria do conhecimento ocidental, que optou pela racionalidade para a compre-
ensao dos fendmenos, guiada por modelos cientificos dicotomizantes.

Como pratica experimental, minha escrita € feita no transito entre danca e escrita, alinhada a uma
pesquisa corporalizada (SCIALOM, 2021), entrelagando teorias, ideias, percepcdes, sensagoes e
experiéncias por meio de uma corporeidade sensivel e criativa, proporcionada pela experiéncia
da pratica artistica, ampliada para a escrita académica como um exercicio investigativo. E um
modo processual de escrita que envolve o0 corpo total, integrado e imerso em uma pratica es-
critiva mais atenta aquilo que faz ao fazer do que com o que faz e como faz. O modus operandi
é frequentemente evidenciado no fazer, tanto no que diz respeito a especificidade do conteudo,
guanto ao desencadeamento argumentativo. Em geral, estes variam conforme o tema abordado,
0s trabalhos artisticos, as leituras tedricas, 0os cursos realizados e demais questdes vivenciadas
nos contextos afetivo-artisticos e outros nos quais me inscrevo.

O estado geral do organismo norteia a escrita, imerso em trocas constantes com o ambiente,
definindo sua direcao por meio das intensidades que antecipam a percep¢ao, engendram sen-
sibilidade e novas virtualidades (DELEUZE, 2006). Nao se trata de valorizar uma visdo egocén-
trica, mas de se langcar a um modo de escrita mais ajustado ao tempo da intuic&o, ndo linear, a
experiéncia alocéntrica, sem relagao com o acesso a eventos na memoria e o planejamento de
eventos futuros. O estado percebido é de consciéncia alterada, acronico, o qual tenho investiga-
do h4 algum tempo em treinamentos e trabalhos académicos e artisticos, associados a praticas
corporais orientais, até entdo ndo documentados em modo escrito.®

3 Exemplos dos traba-
Inos mencionados podem
ser vistos na plataforma
YouTube: 1) Exposicao
coreografica STILL Estudo
sobre a mesa (2014) -
pesquisa artistica na
interface entre dancga/
butoh e artes visuais:
https://youtu.be/wA2A-
j Tw; 2) Peca para
ouvir danga (2021) - par-
te de trabalho académico
interdisciplinar, envol-
vendo danga e musica,
produzido no ambito

do Programa de Pos-
Graduagcao em Musica,
PPGMUS/UFBA: https://
youtu.be/4fnEfV178Ks;
3) Estudo para desalienar
a escrita (2021) - parte
de trabalho académico
em formato videografico,
produzido para disciplina
realizada no Programa

de Pdos-Graduacao

em Danca, PPGDAN/
UFBA: https://voutu.
be/4pm0OhgquemO.


https://youtu.be/wA2Aj8SCGTw
https://youtu.be/wA2Aj8SCGTw
https://youtu.be/4fnEfV178Ks
https://youtu.be/4fnEfV178Ks
https://youtu.be/4pm0hgquem0
https://youtu.be/4pm0hgquem0
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Contudo, a percepcao desta corporeidade e(m) escrita, com aporte em um estado cognitivo al-
terado, emerge e tem sido investigada em experiéncias laboratoriais no ambito das atividades do
Laboratdrio de Performance,* onde a Pesquisa Somatico-Performativa (PSP) vem sendo continu-
amente desenvolvida ha cerca de duas décadas (FERNANDES, 2012). Na PSP, a Somatica é base
para estabelecer um campo para mover e ser movido por pesguisas em movimento, consistindo
em um espaco transcelular conectivo (FERNANDES, 2015).

Na PSP, todas as fases da pesquisa - desde aulas a ensaios, coleta, analise,
discussao, escrita, defesa, etc. - sdo movidas e determinadas pela Sintonia
Somatica (NAGATOMO, 1992) com/no espagotempo - compreendido como
pulsdo e vibragao intra, inter e transcelular (mineral, vegetal, animal, humana,
atmosférica, planetaria, galactica, cdsmica). Entre matéria e energia, pesquisas
sdo somas que performatizam seus caminhos inovadores e imprevisiveis, e,
por isso mesmo, coerentes com suas estruturas particulares no/com o todo.
(FERNANDES, 2013, p. 30-31).

Neste contexto laboratorial, a experiéncia sensorio-perceptiva em escrita em fluxo com a danca
(ou vice-versa) tem contribuido para refinar substancialmente qualidades afetivo-cognitivas e
sensorio-motoras e estabelecer conexdes ndo habituais, expandidas na/com a corporeidade
em seu estreito vinculo com elementos da Natureza. N&o por acaso, a descricdo em primeira
pessoa consagra a direta ligacdo do pesquisador ao que é o conteudo e como ele se apresenta
em ato, deixando-se guiar pelo que é experienciado. Isso torna o conteudo vivo, que é teoriza-
do mediante investigacao in vivo,® no aqui e agora, a exemplo da escrita-registro, destacada na
epigrafe introdutéria, elaborada em contexto laboratorial, envolvendo questdes acerca da minha
pesquisa académica.é

Kirill Ole Thompson (2016), professor de filosofia chinesa, sugere considerar a condicdo de cons-
Ciéncia alterada como estado meditativo, relacionado ao tempo da consciéncia humana. Esse
estado permite ver coisas coemergentes e interdependentes. Thompson argumenta que, em es-
tado meditativo, desejos e interesses racionais sao afastados, filtros mentais dissolvidos, formas
habituais de categorizacao desfeitas, possibilitando reorientar e instituir novas perspectivas, sob
uma visao holistica. Isso dialoga intimamente com o campo somatico, que propde a repadroni-
zacao e a integracado em todos os niveis (FERNANDES, 2015).

4 Atividade oferecida
pelo Programa de Pos-
Graduacdo em Artes
Cénicas, PPGAC/UFBA,
ministrada pela Profa.
Dra. Ciane Fernandes.

5 In vivo (em vivo) € um
termo cientifico que se
aplica a experiéncias
laboratoriais em organis-
mo vivo. Ja o termo in
vitro (em vidro) se aplica
a experimentos fora do
organismo vivo.

6 Minha pesquisa de
doutorado é realizada

no PPGDAN/UFBA, sob
orientacao da Profa.

Dra. Ciane Fernandes,

e enfoca a relacao en-
tre dramaturgia, pratica
corporal oriental e campo
expandido.
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E frequente a associacdo da minha producéo textual com uma longa tapecaria feita em tear
manual mineiro, na qual os desenhos vao se formando a medida que a trama vai sendo entrela-
cada, de um lado a outro, no urdume. Ao final, sempre restam fios soltos, ainda por fazer, como
rastros de ideias que n&o foram tao bem mapeadas ao longo da escrita. Corto fios, abro espacos,
afrouxo lagos, refaco nos e, sem precisar o momento, vejo a estrutura se tornar mais robusta e
fortalecida.

Como o trabalho de um artesao que tece sua obra e ao mesmo tempo tece a simesmo, a escrita
consiste em uma pratica artesanal, manuseada, aprendida, exercitada e aprimorada, bem mais
gue um texto feito em busca de sentidos ou com simples rimas de palavras. Seus elementos sdo
tocados e cada textura, sentida, percebida, discernida, comparada e escolhida em um tempo
sem tempo, lentamente, paulatinamente, sinestesicamente. Tal qual uma tessitura, na qual o
artesdo protagoniza e gerencia seu proprio trabalho criativo, a escrita inscreve-se ndo s como
um lugar de projecao e de superacao de desafios, mas também de transposicéao de limites e de
reinvencao, evocando No sujeito que escreve um sentimento de liberdade percebida, satisfacéo
intrinseca e desenvolvimento pessoal.

Entretanto, tal analogia, por mais arcaica que possa parecer, € uma associagao pessoal imaginaria,
uma metafora poética, que nada tem a ver com a frequente associacao da escrita manual com
a aprendizagem, comumente apontada como mais efetiva, pela alta demanda de concentracéo
e de esfor¢co mental envolvida. Diferentemente, minha escrita estende-se da pratica laboratorial
e se materializa em texto na tela, com o uso do teclado, por meio da digitac&o, na interacdo da
corporeidade com esta materialidade tecnolégica e no/com o ambiente/contexto, em fluxo imer-
sivo e dinamico com sonoridades, imagens reais e mentais, emergentes da sensorialidade. Vale
ressaltar que o processo escritivo é totalmente entrecortado por diversas atividades extrainves-
tigativas, refletindo sua relagcdo com a fragmentariedade da vida que tanto buscamos superar.

As premissas que regem esta escrita estdo todas coimplicadas, como a unidade corpo-mente, a
cognicao incorporada e situada,” e a conexao somatica. Esta Ultima tem especial importancia por
se referir as relacdes estabelecidas no ambito intrapessoal, mas também entre o que é interno e
externo ao corpo. Para Nagamoto (1992, apud FERNANDES, 2015), Sintonia € um termo que des-
creve a relacdo fluida entre o corpo pessoal e o ambiente vivo. Além de deslocar o corpo do lugar
tradicional de investigacao epistemoldgica, o constitui como o /ocus do conhecimento somatico,

7 A teoria da Cognigdo
Situada postula que o sa-
ber é inseparavel do fazer
e gue todo conhecimento
é situado, sendo parte

e produto da atividade,
do contexto e da cultura
em gque é desenvolvido e
utilizado.
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que é a propria fruicdo da sintonia. A isso, Nagamoto dé o nome de Sintonia Soméatica. Em campo
somatico, o corpo é organismo vivo - & soma (HANNA, 1976) e, em sua sabedoria somética, per-
cebe-se de si como cocriador de “conexdes mutaveis e performativas que imortalizam sintonias”
(FERNANDES, 2015, p. 30), juntamente no/com o ambiente. O soma complexifica-se e se expande,
“multiplicando diferencas cada vez mais plenas de si no/com o todo” (FERNANDES, 2015, p. 30).

Em meu nicho somatico-performativo laboratorial estendido dos ambientes artistico e académico,
a pesquisa em escrita € expandida na/com a corporeidade, a partir do aparato sensério-motor,
engajado no/com o ambiente e em interacdo com os sistemas cognitivo e perceptivo, envolvendo
estados e processos do corpo-mente, e 0 mapeamento imagético e sensorio-motor no dominio
intrapessoal. Metodologicamente, o que 0 ocorre € bem mais que um gesto de organizar o ma-
terial desenvolvido em laboratério ou de reunir e tratar suas partes, articulando epistemologias
com 0 objetivo de expor e de discutir resultados.

Como em um gesto de escrita (FLUSSER, 2014), mais especificamente, de escrita com danga, os
sistemas perceptivo e sensorial sdo ativados. Inicia-se uma danca escritiva, tal qual um impul-
so langado ao nada. Os dedos percutem o teclado, marcando um ritmo irregular, sonorizando a
escrita com ideias que brilham e se configuram a um sé tempo. Pausas s&o mais que suspensao
do tempo e auséncia sonora, consistindo em um siléncio, no qual emaranhados corporalizados
sintonizam experiéncias e saberes, que se aprofundam no corpo que escreve com danca, em
estado de sintonia somatica. Letras, palavras, frases e sentidos misturam-se entre si e a saliva,
embaralhando-se no foco de um olhar afetado por um tipo de miopia, cujo cristalino refratéario
suja bordas, mancha detalhes, desfoca objetos e paisagens. Um olhar que penetra espacos e
tempos n&o conhecidos ao imergir no intersticio - como em um mergulho profundo no buraco
do “0", um lugar fluido, onde o real, o criativo e o percebido se misturam e as trocas ocorrem
guase escorregando das bordas. O esforco é canalizado para a manutencéo do estado de fluxo/
meditativo, instaurado e sustentado pelo engajamento continuo em um tipo especifico de cor-
poreidade somatica que se caracteriza tanto pela permanente instabilidade e o dinamismo do
organismo vivo, como também por um estado poético-meditativo.

Assim, é possivel dizer que 0 modus operandi desta escrita é guiado por conexdes estabelecidas
por uma corporeidade que se faz no transito entre danca e escrita e se recusa a se fixar em “uma
ou outra” forma de organizacao, escolhendo “uma e outra” forma para, entdo, desembocar em
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uma terceira via, transversal, corporalizada, sendo ambas coimplicadas. Uma vez expandida na/
com a corporeidade, a escrita passa a ser, entdo, danca e escrita, concomitantemente. O texto
académico, neste contexto, resulta deste processo complexo no qual corporeidade, danga, escrita
e pesquisa ganham complexidade na experiéncia e formas substanciais de emancipacao somatica.

Este modo de escrita com danca alinha-se a abordagem da Simulacéo Incorporada (Embodied
Simulation) (GALLESE, 2005, 2011), desenvolvida na Neurociéncia nas Ultimas décadas. Esta
abordagem é formulada com base em teorias motoras da percepcao para simulacdo e com-
preensao da acao, envolvendo circuitos sensério-motores e mecanismos neurofisiolégicos, e
estd fundada na inextricavel relacao entre acdo e emocao. Ela considera a integracao senso-
rio-motora e sua relagdo com imagens mentais (evento interno) e observacéo da agao (evento
externo), sendo os neurdnios-espelho (neurdnios pré-motores) de importancia central. Para
Gallese (2005), a simulagao incorporada caracteriza-se pela ativagdo da rede neural pré-motora
(neurdnios-espelho), que controla a execucdo de uma acao por meio de informacodes sensoriais
ligadas a esta acdo. Seus estudos mostram que o coértex motor - o lugar no cérebro onde se
inicia 0 movimento - é ativado quando testemunhamos ou imaginamos uma acao ou movi-
mento mesmo quando nenhum movimento € evidente (GALLESE, 2005, 2011). Gallese ainda
acrescenta que o mesmo ocorre quando presenciamos discussdes sobre acdes ou lemos sobre
elas (informacéao verbal).®

Isso significa que o cérebro ndo diferencia a acado observada da escutada, da lida ou da agéao
imaginada (evento deliberado) e identifica todas elas como movimento. Desse modo, é possivel
dizer que, quando testemunhamos, lemos, escutamos ou imaginamos agdo, movimento ou dan-
ca, estamos nos movendo ou dancando nas redes neurais cerebrais. Por vezes, podemos per-
ceber sensacdes, emocgoes e sentimentos,” bem como sensacdes de quase-movimento, quase
perceptuais. Tais sensacoes estdo relacionadas ao estado de prontiddo neuromotor para a agao
(MARTINS, 2007). Quando percebidas, podem ser desencadeadas ou ndo como agao voluntaria,
mental ou executada corporalmente, de acordo com a vontade e as condi¢cdes do perceptor. Atos
involuntarios também podem ocorrer, como arrepios, calafrios, bocejos, suspiros etc.

Estudos neurocientificos desenvolvidos na interface com as diferentes artes e areas do conheci-
mento vém contribuindo para compreender como 0correm 0S processos No corpo-mente e que
Nao ha como separar corpo, cérebro, mente e ambiente. Do mesmo modo, ndo ha como separar

8 Fala de Vittorio

Gallese em Conferéncia
Internacional (on-line), na
Universidade de Stuttgart,
em 09 jun. 2022.

9 Vale salientar que esta
escrita esta alinhada a
simulagao incorporada
com énfase em eventos
internos. Ja a simulacéo
desencadeada a partir de
eventos externos ocor-
re pela observacgao da
acdo. A nogao de Empatia
Cinestésica (Kinesthesic
Empahty), desenvolvi-
da, na Danca, por Susan
Leigh Foster (2011), su-
gere relagao com a si-
mulag&o incorporada
com énfase em eventos
externos. A proposta de
Foster é entender como
0 espectador responde
perceptivamente a obra
coreografica contempo-
ranea. Para isso, articula
as concepgoes de core-
ografia, de cinestesia e
de empatia e aponta que
0 espectador desenvol-
ve conexdes empaticas
multiplas e diversas com
a obra por meio de ex-
periéncias cinestésicas
distintas.
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minha escrita de uma corporeidade somatica, que est4 ligada a uma arquitetura neural conectiva
e possibilita captar, transmitir, interpretar, associar e integrar informacoées/eventos, permitindo
conexdes das mais variadas intensidades e amplitudes espaciais e temporais.

Atenta as simulacdes mentais, esta escrita envolve redes neurais e todos 0s sistemas internos
e externos ao corpo, formando um grande sistema complexo e integrado. Esta grande rede
conectiva € ativada a partir da auséncia da palavra, que € materializada sincronicamente com
imagens e sonoridades mentais entrelacadas, incluindo formas, morfemas, fonemas, significa-
dos e sentidos. As sonoridades expandem-se da escuta mental da leitura silenciosa daquilo que
é escrito. S3o0 varias as leituras de frases, de paragrafos e do texto (in)completo para ajuste dos
componentes linguisticos e conceituais com 0s elementos imageticos visuais e sonoros, expan-
didos das leituras textuais. Respiracdes, pausas, ligaduras, velocidades, ritmos e fluéncias sao
testados e retestados em leituras mentais, consoantes a rearranjos sintaticos, para um melhor
ajuste semantico e pragmatico. Em certos momentos, € possivel perceber alguma dissincronia
entre 0s aspectos cognitivos e motores da escrita, como, por exemplo, quando ha prevaléncia da
atencao as habilidades mecanicas/motoras, a percepcao sensorial ou ao conteddo trabalhado,
despontando na escrita ligeiras faiscas de conexdes somaticas imprecisas e a importancia de
treinamento integrado para o ajuste de coordenacéo.

A escrita Somatico-Performativa, na perspectiva aqui abordada, traz a trama textual experién-
cias vividas pelo pesquisador e vontade ativa produtiva, permeada por um sentido prospectivo.
Tal prospeccéo n&o esta relacionada a linearidade da escrita, mas a uma verticalidade espiralada
que a aprofunda ao passo das releituras, bem como das reelaboragdes textuais, dadas por uma
tendéncia pessoal aimersao em profundidade, algumas vezes, geradora de caos, seguida de um
profundo cansago mental, acompanhado da sensacao de esgotamento fisico generalizado. Para
que o0s desacertos textuais sejam identificados e as ideias incompletas, revistas, reelaboradas,
reformuladas e reescritas, € preciso um certo distanciamento do texto para reestabelecer o equi-
librio fisiologico do corpo. Assim, a performance escritiva depende da capacidade de cada corpo
e Ndo pode ser generalizada a todos os corpos, indiscriminadamente. Ela demanda treinamento
individualizado e especializado voltado a execugao da tarefa.

Minha escrita raramente se apresenta satisfatoria no seu primeiro tracado, adquirindo densidade
e aprofundamento epistémicos apds varias leituras e com o tempo. E uma escrita processual que



| &€

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 26
n. 48

p. 65-82
20221

se expande em movimentos sincronicos com esta corporeidade e se faz no entrecruzamento
entre pratica, pesquisa e danca, tendo o texto como resultante de uma escrita produzida em
primeira pessoa, sendo o pesquisador, ele mesmo, sujeito e objeto da experiéncia.

Entendo a escrita como acao, o ato proprio do fazer, ndo desvinculado do sentir e do pensar, como
um exercicio do corpo em conexao intima com os processos que ocorrem no corpo/cérebro/
mente em relagcdo com as ambiéncias reais e imaginarias. Escrever, para mim, € um exercicio tao
complexo quanto compor uma coreografia ou dramaturgia. Escrever é dangar em modo escrito. E
um ato de conhecer, de aprender, de compor, de autoinvestigar, de imergir em um espagotempo
nao conhecido, transpor fronteiras e desvelar novas realidades, outros mundos. Conhecer no
apenas a mim mesma e aguilo gue escrevo, meu objeto de estudo - meu sujeito, mas também
minha propria lingua, na qual escrevo.

Apesar de instancias distintas, meu objeto e minha lingua sado conjugados e aprofundados em
uma condicao de penetracdo mutua, materializando-se no texto e na transversalidade, no proprio
ato de escrever. Isso me leva a uma maior percepg¢éo e conscientizagdo enquanto ser que danca
e que danca ao escrever. Uma danga que se movimenta atravessando palavras, em estado de
fluxo e em experiéncia imersiva com o texto e ambiéncias, interessa em um didlogo intimo com
0 leitor para, juntos, construir uma relacdo simétrica de reciprocidade.

Esta concepcgao de escrita com danca pode ser vista como um tipo de dancga ajustada a uma
|6gica de comunicacéao situada, somatica, performativa, letrada, pragmatica, corporalizada, que
sente e percebe a palavra no corpo como danca e a escrita na danga sob uma perspectiva am-
pliada. Como um dispositivo para fomentar o exercicio da escrita académica com danca, este
ensaio contribui ainda para refleti-la como pratica expandida, em diferentes dominios: cognitivo,
neural, imersivo, dindmico, criativo, sensivel, sinestésico, intuitivo, poético, investigativo, proces-
sual, experimental, existencial, entre outros.
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RESUMO

Propbe-se investigar a pratica urbana como pesquisa
pela/na cidade a partir das pessoas com deficiéncias,

que usufruem da cidade como um espaco sensivel e

de ocupacéo para a realizagcdo de propostas associadas

a pratica e a pesquisa. Para tanto, foram realizadas
entrevistas com dois artistas, Edu O. (BA) e Estela Lapponi
(SP), bem como foi apreciado o processo de pesquisa da
encenacao somatico-performativa Cidade Cega (BA),
considerando a vivéncia e a experiéncia de cada um
relacionadas com a arte na cidade; através da discussao
sobre a intervengao urbana pela perspectiva de corpos
nao normativos. Sendo assim, esta escrita é organizada
pela pratica, a partir de experiéncias e vivéncias oriundas
dos trabalhos e acdes realizadas pelos artistas, abordando
questdes de acessibilidade dos corpos de pessoas com
deficiéncias na cidade.

PALAVRAS-CHAVE:
Intervencéo Urbana. Cidade. Pessoa com deficiéncia.

URBAN PRACTICE AS RESEARCH FOR/IN THE CITY: the perspective
of the sensitive through bodies with disabilities

ABSTRACT

We propose to investigate the urban practice as research
by/in the city from people with disabilities, who use the

city as a sensitive space and for occupation to carry out
proposals associated with practice and research. To this
end, interviews were made with two artists, Edu O. (BA)

and Estela Lapponi (SP), as well as the appreciation of the
research process of the somatic-performative urban Blind
City (BA), considering the experience of each one related to
art in the city; through discussion of urban intervention in
the city from the perspective of non-normative bodies. Thus,
this writing is organized by the practice, from experiences
and experiences arising from the work and actions
performed by the artists, addressing issues of accessibility
of the bodies of people with disabilities in the city.

KEYWORDS:
Urban Intervention. City. Person with disability.
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VIVER A CIDADE
COMO PESQUISAE
O DESLOCAMENTO
PRATICO DA
NORMATIVIDADE
URBANA

O presente texto surge de inquietacdes advindas
de praticas artisticas e contextos politicos circunscritos nas poéticas urbanas de pessoas com
deficiéncias! em préaticas cénicas contemporaneas. Para tanto, tivemos como ponto de parti-
da para esta reflexdo as entrevistas? realizadas com a artista Estela Lapponi, residente em Sao
Paulo - SP, performer e videoartista que apresenta hemiparesia esquerda; e o artista Carlos
Eduardo Oliveira do Carmo - Edu O., residente em Salvador - BA, dancarino, performer, escritor e
docente do curso de Danca da Universidade Federal da Bahia, que se tornou cadeirante em con-
sequéncia da poliomielite; bem como a partilha do processo criativo do Grupo Teatral Noz Cego,
composto por atores com deficiéncia visual, sendo eles: Claudio Vilas Boas, Cristina Goncalves,
Gilson Coelho, Rutiara Garcia e Valmira Sales, artistas baianos que participaram da encenacao
somatico-performativa Cidade Cega - BA.

Propbe-se compreender a cidade para além da normatividade urbana a partir de trabalhos de
artistas com deficiéncias que tensionam a categoria de “espacos de arte” como limites con-
vencionados para sua pratica e fruicdo, percebendo na multipla geografia dos espacos publi-
COS uma perspectiva semidtica presente na cidade, através de texturas, volumes, simetrias,
coloracao, ritmos, dindmicas sociais e distancias que possibilitam a criacdo, configurando-se
como elementos estruturadores de agdes artisticas a partir da imaginacao estética e das pra-
ticas como pesquisa.

1 Torna-se importan-
te ressaltar que, neste
texto, em algumas fra-
ses, utilizaremos o termo
pessoas com deficién-
cias, no intuito de plu-
ralizar a palavra defici-
éncias. A proposta de
abordar as deficiéncias
corrobora com o con-
texto de pluriversidade
de artistas e especta-
dores com deficiéncias,
transtornos globais

do desenvolvimen-

to e altas habilidades/
superdotacéo.

2 As entrevistas foram
realizadas em 2020,
durante a realizagcdo do
Projeto de Pesquisa:

A encenacao somati-
co-performativa e seu
desdobramento politico
e social na vida urba-

na pela perspectiva da
Educacao Inclusiva,

no projeto de Iniciag&o
Cientifica intitulado: A
Intervencao Urbana pela
perspectiva do Sensivel
na Cidade, realizada pela
orientanda/pesquisadora
Natalia Agla Angelim de
Oliveira e coordenado
pelo docente, na época
docente da UNEB, Carlos
Alberto Ferreira da Silva.
Nesse sentido, as en-
trevistas serviram como
proposta para somar e
criar reflexdes neste tex-
to, oriundo da pesquisa
mencionada.
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O espaco urbano ndo se constitui apenas do que é arquitetdnico e pré-estabelecido como tal,
sendo tensionado pelo campo sensivel de percepcgéo, criagcdo e sensibilizacdo na cidade. Sobre
iSs0O, 0 pesquisador Otto Friedrich Bollnow propde a nogéo de espacializacdo, que estd ligada ao
“[...] modo de ser, no espaco, de um fato social. E a forma fisico-social de um acontecimento”
(BOLLNOW, 2008, p. 37). Com a espacializacao, é possivel revelar a esfera social (subjetivo) do
espaco fisico (objetivo), através das agdes implicadas nas qualidades fisicas e sociais dos espa-
COS, Nnem sempre aparentes e convergentes.

Estela Lapponi e Edu O. tém proposto espacializagcbes que subvertem ritmos, construcoes e
densidades ja habituais da realidade normativa e, com isso, € possivel compreender suas prati-
cas urbanas como pesquisa pela/na cidade, cuja perspectiva do sensivel instaura a vivéncia na
realidade urbana e a nocéao de ocupacao na cidade, que passa a ter os corpos dos artistas com
deficiéncias como o entre que fricciona o pensamento e as estruturas hegemaonicas da socie-
dade atual.

Por esse viés, a pesquisadora Ciane Fernandes, ao formular percursos metodoldgicos para a
pesquisa artistica, afirma que “[...] a préatica artistica passa a ser a chave-mestra que acessa,
conecta e/ou confronta os demais conteldos, trazendo uma contribuigdo Unica para o contex-
to académico [e artistico], que muitas vezes torna-se estagnado com seu excesso de regras e
normatizacdes” (FERNANDES, 2016, p. 106). Assim é possivel perceber o carater cada vez mais
transdisciplinar nos processos de pesquisa e investigacdo em que a pratica artistica € potencia-
lizadora por sua capacidade de articulagdo simbdlica e sensivel da realidade.

Com a ampliacdo das praticas artisticas nos procedimentos de pesquisa, propbe-se, entao, a
mescla de relato de memoarias e vivéncias de corpos que divergem do padréo social normativo,
capacitista e colonial, cuja pratica urbana se instaura como disputa e subversdo na relacdo com
a cidade, propiciando uma desconstrucao légica da normatividade urbana e de seu conjunto
arguitetonico e atitudinal, ainda pouco inclusivo.

Para tanto, a nocéo de intervencéo urbana, neste trabalho, parte de um estado interventor cau-
sado pelos corpos, entendendo-a como uma linguagem artistica que se ocupa dos espagos pu-
blicos para questionar/friccionar/pensar/propor provocagdes através das artes e propiciar uma
relacdo com os transeuntes que ocupam a cidade.
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Assim, a ideia de cidade é questionada, por ser um espaco que n&o é pensado para todos, prin-
cipalmente para os corpos que divergem da normatividade, que fogem de um padrdo designado
pelos parametros sociais capacitistas, cuja organizacao social e urbana, muitas vezes, parte da
perspectiva de pessoas que ndo possuem deficiéncia, desconsiderando-se, com essa configu-
racao, todos aqueles que estao fora dessa normatividade de corpo.

Henri Lefebvre, na obra Espaco e Politica, empregou a palavra “urbano” para mostrar suas inu-
meras compreensdes no contexto da cidade. Percebe-se que a definicdo apresentada pelo autor
traz um “novo” conceito acerca do urbano. “E preciso distingui-lo bem da cidade. O urbano se
distingue da cidade precisamente porque aparece e se manifesta durante a explosao da cidade
[...]." (LEFEBVRE, 2008, p. 84). Ou seja, 0 urbano é a definicdo da simultaneidade, uma perspectiva
movida de elementos, pessoas, signos e situacoes.

Diante disso, a intervencao urbana se propde a romper com 0s espacos tradicionais da cidade e
de suas perspectivas hegemonicas. Nas palavras de Zalinda Cartaxo, no texto Arte nos espac¢os
publicos: a cidade como realidade, “a arte nos espacos publicos lida com a recuperacao das re-
lacOes entre o homem e o mundo, entre o sujeito e a cidade, tendo em vista os problemas que a
area urbanistica vem enfrentando e que afetam tais relagées” (CARTAXO, 2009, p. 14).

Nesse sentido, a pratica urbana como intervencéao faz, do transeunte, integrante das acoes que
se desdobram na cidade, ou seja, a intervencgao urbana € usada para designar uma manifesta-
¢ca0, uma provocacao, uma ruptura nos espacos publicos, cujo objetivo é friccionar e modificar o
contexto urbano, social e politico, a im de alertar para fatos e questionar as diversas situagoes
presentes na vida urbana. A pratica urbana como pesquisa pela/na cidade instaura uma vivéncia
critica e de ocupacao nos espacos publicos, possibilitando, por meio das intervencdes, agcbes
que aproximem contextos de arte e vida, entre o homem e a cidade.

Portanto, a prética urbana como pesquisa complexifica as percepcbes acerca da presenca de
corpos com deficiéncias nos diversos espacos ocupados, rompendo com a légica segregacionista,
que muitas vezes determina por onde estes corpos podem circular e habitar. Assim, a ocupacéo
dos corpos com deficiéncias em diferentes lugares passa a ser intervencao sobre a l6gica nor-
mativa, justificando a ideia de intervencao urbana.
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ADENTRANDO O
CORPO DA CIDADE
COM POETICAS
DISRUPTIVAS

As poéticas contemporaneas ocorridas nos espacos
publicos, por meio de acdes cotidianas, fazem com que o corpo se torne uma forma de escrita
na propria agao. A questao é que, no contexto pratico, a compreensdo de corpo precisa ser re-
avaliada, assim como a perspectiva de espaco.

Para o pesquisador David Moreno Sperling. a nogcéo de espaco arquitetural opde-se aquela de
espaco arquitetdnico - ou seja, de “um espaco continente permanente que recebe o corpo
como conteddo”. J& o espaco arquitetural constitui-se como “espaco estrutura efémero, sempre
transformado pela experiéncia livre do corpo” (SPERLING, 2008, p. 131). Ainda que a nogao de
liberdade ndo seja 0 que mais se aproxima cotidianamente da realidade de pessoas com defi-
ciéncias e da cidade normativizada, essa “experiéncia livre” é reivindicada por um conjunto de
praticas arquiteturais que buscam tensionar 0s espacos e suas barreiras arquitetonicas, através
da acessibilidade e da disputa da realidade urbana, protagonizada pelas tensdes e novas imagens
cotidianas que ainda precisam ser instauradas entre espacos e corpos.

Desconstruindo a ideia vitruviana de corpo normativo, a tal ponto que se torna necessario cansar
“do canone das propor¢des”’, como salienta Estela Lapponi, no trabalho artistico Seliberation #2
(se libertar + celeberation = versao Indiana do inglés, celebration), nessa via, entende-se que a
cidade precisa ser vivenciada por diferentes corpos, pois as praticas urbanas sdo qualificadas
por um conjunto de relagdes historicas, politicas, econdmicas, culturais, sociais, esteticas.

Portanto, € necessario fazer com que as acbes estabelecam uma conexado Nn&o apenas com a
cidade, mas também com as pessoas que a compdem, a fim de que a mudanca de pensamen-
to para o modelo social altere a compreenséo sobre o sujeito, 0 espaco e a deficiéncia. Petra



( Kuppers (2014, p. 3). no texto Educacdo Acessivel: estética, corpos e deficiéncia, salienta que

.. “no modelo social, a deficiéncia é aparente na interacao entre a pessoa com deficiéncia e o am-

GIPE biente social”. Para a autora,

avador

2'.’3:6 Uma pessoa que apresenta uma deficiéncia com bracgos curtos, cegueira ou
p. 83-107 inabilidade de ler. E apenas quando essa forma particular de corporeificacao

20221 encontra uma sociedade na qual bracos longos, comunicacao visual e palavra

escrita sao favorecidas, que a incapacidade se torna uma deficiéncia. Para uma
mulher que utiliza uma cadeira de rodas, ndo é 0 seu corpo ou a cadeira de
rodas, mas sim as escadas que a tornam incapaz. As barreiras da arquitetura
inacessivel, as barreiras de atitude moldadas historicamente para pessoas
com deficiéncia e a discriminacao institucional resultante sdo agora os fatores
incapacitantes e ndo o corpo individual de uma pessoa. (KUPPERS, 2014, p. 3).

A maior questao referente ao contexto e a realidade do sujeito é garantir o direito a cidade, pos-
sibilitando 0 acesso e a autonomia por meio de suas proprias agdes. A pratica, nesse sentido,
delineia-se pelo ato de viver a cidade, ainda que, em algumas situagdes, 0s corpos politicos dos
sujeitos com deficiéncias sejam colocados em risco pela normatividade urbana. Mas, ainda assim,
suas atitudes de usufruir do espaco urbano, mesmo sem acessibilidade adequada, nao retiram
sua autonomia e independéncia; pelo contrario, 0s corpos se tornam presencgas politicas em acéo.

Viver a equidade, a acessibilidade e a garantia de experimentar a vida publica, para além dos limi-
tes arquitetonicos e atitudinais, faz dos sujeitos com deficiéncias interventores, de tal forma que
0 deslocamento dos corpos pela cidade € uma experiéncia de denuncia. S30 corpos gque criam
poéticas disruptivas, a partir de um contexto que busca coloc4-los em um estado a margem.

Caminhar em calgadas e ruas sem calgamento ou sem sinalizacdo necessaria, por exemplo, é
sim um risco social e cabe ao Estado garantir e suprir as necessidades para todos os cidadaos
e ainda mais para aqueles que terdo maior dificuldade de transito sobre estes espacos, sendo
muitas vezes, pessoas com deficiéncias. Porém, sdo corpos que vivem 0 risco e assumem o pe-
rigo, na busca pela efetivagcao do direito de usufruir da cidade.
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Em entrevista com Edu O., o artista descreve que tem muito interesse por trabalhos que criam
uma relacdo com a cidade e com o transito que nela acontece e que aprecia a experiéncia pro-
posta pela rua. Ao ser questionado se ja performou em algum espaco publico e quais as memaorias
que reverberam em seu corpo, tanto de cunho pessoal quanto artistico em relagado com a cidade,
recorda-se de uma memoria marcante e poética que a performance promoveu ao Grupo X de
Improvisacdo em Danca, do qual é integrante. Contou que estavam reconhecendo 0s espagos
da Praca do Santo Antdnio Além do Carmo, na cidade de Salvador, para uma apresentacao que
iriam realizar no dia seguinte.

Como parte da investigacdo, analisaram 0s espacos e as ruas que poderiam contribuir para criar
surpresas e dinadmicas para a apresentacao e, nesse processo, relata sobre um fato: “Passamos
em frente a uma casa/bar onde uma senhora idosa estava na janela ouvindo Roberto Carlos.
Sem combinarmos, todos os dangarinos comecaram a dangar como se estivéssemos em um
baile, ali na frente daquela janela” (CARMO, entrevista, 2020). Nesse momento de experimentacao
depararam-se com um estado de performatividade, pois, de acordo com Edu O.:

[...] Um taxista passou, parou, saltou do carro que deixou ligado e veio se

juntar a nossa danca, emocionado e surpreso com a cena. Entao, é importante
compreender que nesses espacos a cena ja acontece, sem ensaios, a
performance se desenrola no encontro com o ambiente. Impossivel tentar fingir
gue ndo estamos ali (CARMO, entrevista, 2020).

Entao, € possivel compreender que a intervencao tem a possibilidade de transformar a vida coti-
diana da pessoa que transita, atravessa e € atravessada pela experiéncia estética. Provavelmente,
aguele taxista nao sairia para dancar se aguele momento ndo fosse mobilizador e 0 sensibilizasse
ao ponto de compor a acgéo.

Ao pensar sobre a ideia do que € cidade no imaginario social, muitas pessoas a identificam com
enormes prédios; transito com barulhos estridentes, com carros, motos e 6nibus ocupando as
vias; lanchonetes lotadas; lojas com fluxo infinito; farmacias a cada esquina; iniUmeros hospitais
privados e um publico; além da desigualdade social pelos diferentes bairros; e, por ultimo, pragas
provavelmente vazias por conta da correria cotidiana que a zona urbana sustenta.
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A definicdo de cidade esté associada a concentracado exponencial da populacéo, das atividades
industriais, bem como culturais. Porém, apesar de seu funcionamento opressivo, deve-se con-
cordar com Jodo do Rio, em seu livro A Alma Encantadora das Ruas (1908), quando questiona
0s significados para rua que sao atribuidos pelos dicionarios e afins:

Os dicionarios s6 sao considerados fontes faceis de completo saber pelos que
nunca os folhearam. Abri o primeiro, abri 0 segundo, abri dez, vinte enciclopédias,
manuseei in-folios especiais de curiosidade. A rua era para eles apenas um
alinhado de fachadas por onde se anda nas povoacdes. (RI0,1908, p. 10).

A compreensdo de cidade composta por ruas, vias, pragcas e monumentos que se constituem do
concreto é também lugar da memaria, constituida pelas subjetividades, pela poesia. Para Jo&o
do Rio, “as ruas sédo entes vivos, as ruas pensam, tém ideias, filosofia e religido” (RIO, 1908, p. 19).
Ou seja, a cidade guarda a soma de historias que se apresentam como realidades multiplas, que
constituem sonhos, mas também pesadelos, em fungao das desigualdades e exclusdes sociais
que ela gera e reproduz.

Ao refletirmos sobre essa construgcao social desigual, é possivel perceber que a cidade nao é
pensada para todas as pessoas. Decerto, guando pensamos nos corpos das pessoas com defi-
ciéncias, percebe-se a falta de politicas publicas em vigéncia que atendam essa grande parte da
populacdo. A falta de acessibilidade nos espacos publicos € um exemplo. A cidade € um direito da
pessoa com deficiéncia e esta deve usufruir de e se sentir segura naquela, e é dever do Estado
cumprir suas responsabilidades perante os cidadaos.

O Estatuto da Pessoa com Deficiéncia afirma, em seu Livro |, Titulo |, Capitulo I, Art°8 que:

E dever do Estado, da sociedade e da familia assegurar & pessoa com
deficiéncia, com prioridade, a efetivacao dos direitos referentes a vida, a saude,
a sexualidade, a paternidade e a maternidade, a alimentacéao, a habitacao, a
educacao, a profissionalizacao, ao trabalho, a previdéncia social, a habilitacao
e a reabilitacao, ao transporte, a acessibilidade, a cultura, ao desporto, ao
turismo, ao lazer, a informacéao, a comunicacao, aos avancos cientificos e
tecnoldgicos, a dignidade, ao respeito, a liberdade, a convivéncia familiar e



(»

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 26
n. 48

p. 83-107
20221

comunitaria, entre outros decorrentes da Constituicdo Federal, da Convencéao
sobre os Direitos das Pessoas com Deficiéncia e seu Protocolo Facultativo e
das leis e de outras normas que garantam seu bem-estar pessoal, social e
econdmico. (BRASIL, 2019)

Apesar disso, como dito antes, a jurisdicdo, na pratica, ndo esta garantindo o direito de pessoas
com deficiéncias a cidade. O Brasil sofre com a cegueira imposta pelo impacto da desigualdade
social, e isso se reflete diretamente nos corpos das pessoas com deficiéncias. As desigualdades
sociais foram agravadas desde 2020 com a pandemia global surgida em decorréncia da Covid-19.
Como a doenga tem um grande nivel de contagio, uma das recomendacdes da Organizagéao
Mundial de Saude (OMS), durante o periodo de maior contagio entre a populacéao, é que as pes-
soas se mantivessem mais isoladas socialmente. Essa recomendacao afetou a vida de milhoes
de pessoas no mundo inteiro. No entanto, para muitas pessoas com deficiéncias, a realidade
pouco mudou aqui no Brasil, pois o isolamento social ndo € nada novo para elas, que ja vivenciam
historicamente, de modo impositivo, o isolamento social.

De acordo com a reportagem divulgada no site G1,2 nos meses iniciais da pandemia, intitulada
‘4 pessoas com deficiéncia relatam a rotina nos tempos de Covid-19: preciso tocar nas coisas e
nas pessoas para me situar”, as entrevistadas falam sobre as dificuldades de seguir as recomen-
dacdes de protecado da OMS, pois as pessoas com deficiéncias, em sua maioria, fazem parte do
grupo de risco a Covid-19. Por esse motivo, essas quatro mulheres na reportagem reivindicavam
por medidas pontuais e, sobretudo, pela garantia dos direitos.

Segundo a repoérter Lais Modelli (2020), as pessoas com deficiéncias trabalham, estudam e chegam
a ficar em casa uma semana, porque se forem para a rua irdo enfrentar diversos obstaculos por
falta de acessibilidade. E esta dificuldade é anterior aos acontecimentos da pandemia. Trata-se
de um fato presente no espacgo urbano, nos espacos culturais, em prédios publicos e privados,
no transporte publico, dentre tantos outros espacos.

Em pleno século XXI, torna-se necessario que as pessoas com deficiéncias tenham o direito de
se sentirem como parte da cidade. Torna-se pungente a instauracao de politicas publicas para
a reeducacéao da sociedade e, nesse contexto, a pauta da acessibilidade precisa ser atitudinal.
Como afirma Andreza Nobrega, € necessario:

3 Reportagem: 4 pes-
soas com deficiéncia
relatam a rotina nos
tempos de Covid-19:
‘Preciso tocar nas coisas
e nas pessoas para me
situar’. Disponivel em:
https://gl.globo.com
bemestar/coronavirus/
noticia/2020/05/04/
4-pessoas-com-defi-
ciencia-relatam-a-ro-
tina-nos-tempos-de-co-
vid-19-preciso-tocar-
-Nas-coisas-e-nas-pes-
soas-para-me-situar.
ghtml. Acesso em: 13
jan. 2022.
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[...] refletir sobre nossas crencas, valores e praticas frente a pessoa com
deficiéncia, seja na escola, no campo do trabalho, nas praticas recreativas e

no lazer, é o ponto inicial para identificar as barreiras instauradas, seja pelas
nossas atitudes, traduzidas em comportamentos preconceituosos, seja pela
falta de informacao, que sustentam praticas discriminatérias e acabam por nos
distanciar de uma sociedade inclusiva. (NOBREGA, 2012, p. 33)

A partir dessa reflexao, vale ressaltar os inUmeros problemas que estao presentes no ambito da
cidade, por meio de barreiras que dificultam a vida das pessoas com deficiéncias. Edu O. relata
sobre a dificuldade de se viver em uma cidade com mobilidade cadtica, que nao é pensada para
Pessoas como ele:

Confronta-se com diversos obstaculos como calgcadas quebradas, irregulares,
sem rampas, transporte publico (6nibus, taxis ou aplicativos) completamente
desrespeitoso e violento com as pessoas com deficiéncia. Além disso,

relata sobre a falta de uma fiscalizacdo em prédios publicos e privados sem
cumprimento minimo das normas de acessibilidade (CARMO, entrevista, 2020).

Essa realidade persiste mesmo com a implementacéao da Lei Brasileira de InclusGo da Pessoa
com Deficiéncia (2015),* que trata da promocéao de espacos acessiveis, tanto para a pessoa com
deficiéncia como para aguelas que possuem mobilidade reduzida. Edu O. questiona, sobretudo,
a falta de acessibilidade atitudinal nas pessoas, 0 que resulta em agravamento ainda maior das
circunstancias rumo a uma vida acessivel na cidade, como: carros estacionados em cima de
rampas e nas vagas destinadas as pessoas com deficiéncia; motoristas grosseiros que recusam
as corridas quando veem a cadeira de rodas; funcionarios de estabelecimentos completamente
despreparados para atendé-los. Tais acoes refletem a dificuldade dos individuos em cumprir 0s
direitos das pessoas com deficiéncia estabelecidos por lei.

Enfim, minha experiéncia com as viagens pelo Brasil também me faz afirmar que
esse é um problema que enfrentamos em todas as cidades brasileiras, apesar
de termos uma legislacdo que garante nossos direitos, mas que nem mesmo o
Estado cumpre. (CARMO, entrevista, 2020)

4 BRASIL, Lei Brasileira
de Inclusao da Pessoa
com Deficiéncia. LEI N°
13146, DE 6 DE JULHO
DE 2015. Disponivel em:
http://www.planalto.
gov.br/ccivil 03/
ato2015-2018/2015/lei/
1314 6.htm. Acesso em:
25 dez. 2022.


http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2015-2018/2015/lei/l13146.htm
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2015-2018/2015/lei/l13146.htm
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2015-2018/2015/lei/l13146.htm
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2015-2018/2015/lei/l13146.htm
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Frente a tantas dificuldades, torna-se evidente a falta de investimento e promocéao de politicas
publicas em varios contextos, inclusive nagueles que visam sensibilizar a sociedade para o res-
peito a esses corpos ndo normativos e nao bipedes.

Edu 0., na fase atual de suas pesquisas, vem abordando discussdes sobre a bipedia, de tal modo
que esses estudos estdo ganhando grande importancia tanto na pesquisa tedrica quanto nos
trabalhos artisticos. Dessa forma, para Edu O., no texto Fissuras pos-abissais em espacos de-
marcados pela bipedia compulsoria na danga, o autor salienta que “a bipedia ndo se estabelece
numa relacdo oposta a deficiéncia fisica de quem n&o anda, mas determina seus privilégios e
delimita seus espagos em relagéo a todas as deficiéncias” (CARMO, 2020a, p. 55). A bipedia parte
de uma pesquisa fisica e bioldgica que procura compreender as relacdes de poder sobre a pes-
soa com deficiéncia.

Edu O., a partir do manifesto Carta aos bipedes, vem refletindo e buscando tensionar e denun-
ciar a estrutura organizacional do Estado, abarcando instituicoes que reafirmam as diferencas
normativas impostas sobre o corpo com deficiéncia, impondo-lhes limite de participacdo. Assim
sendo, seus questionamentos abrangem inclusive o entendimento de politicas publicas, pois,
algumas destas politicas compreendem a acessibilidade de pessoas com deficiéncia apenas em
espacos que ja possuem uma perspectiva inclusiva, segregando o limite de participacéo social
e conseqguentemente artistica desses artistas a determinados espacos e eventos mesmo que
voltados para a discussao da incluséo.

O artista Edu O., em uma viagem recente de avido, realizada pela companhia aérea Latam, publi-
cou em sua conta de Instagram, “@eduimpro”, no dia 01 de julho de 2022, uma denuncia acerca
da falta de aplicabilidade dos direitos e da lei com relagdo ao uso das cadeiras com maior aces-
sibilidade para as pessoas com deficiéncias. Na publicacéo, a denuncia do artista e pesquisador
informa que as pessoas com deficiéncia, os cadeirantes, sao colocados no assento de fileiras
de numero 3; ja a fileira de numero 1 é destinada para as categorias de cartées premium ou por
pessoas que possuem maior poder aquisitivo, podendo adquirir o referido assento.

@latamairlines totalmente capacitista, desrespeitosa com os direitos das
pessoas com deficiéncia e com a Lei Brasileira de Incluséo, a Lei que nos garante
prioridade nos atendimentos e servicos, enfim... precisa ter alguma lei, algum
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orgao que fiscalize e puna esses abutres da aviagao que vivem apenas em
funcao de dinheiro.

A primeira fila ocupada por quem tem dinheiro e paga por um privilégio ridiculo.
Para mim, é a unica possibilidade de alguma autonomia de chegar e sentar na
poltrona sem precisar da ajuda dos bipedes.

VOCES, BIPEDES, ME CANSAM E TIRAM MINHAS FORCASI®

Portanto, nos estudos atuais, Edu 0., no manifesto Carta aos bipedes, afirma que a bipedia “nao
se trata da maneira de andar, € sobre o0 sistema de opressdo pautado numa construgcdo também
histérica da normalidade, assim como é construida a ideia de deficiéncia” (2020b). Logo, o enten-
dimento da deficiéncia desviou-se do viés fisico e bioldgico, conforme apontado por Petra Kuppers
(2014, p. 3), a partir do modelo social e “mais recentemente com o modelo histérico-cultural, com-
preendo a bipedia ndo como meio de locomog&o sobre dois membros, caracteristica de algumas
espécies animais, porém ligada ao entendimento da normalidade - construida historicamente
sobre privilégios e parametros que sustentam diversos interesses” (CARMOQ, 2020a, p. 53).

Ja Estela Lapponi, artista de Sdo Paulo - SP, em entrevista concedida a este trabalho, escreve
sobre as dificuldades de locomocao que encontra na cidade, principalmente por n&o ser pensada
para as pessoas, mas para 0s carros. Ao pensar a cidade para uma pessoa com deficiéncia ou
com mobilidade reduzida, percebe-se 0 quanto esses transeuntes sdo cerceados de vivenciarem
e de se apropriarem da cidade na mesma dinamica que outros. Por isso, é de extrema necessi-
dade pensar-se na construcao de instituicdes, espacos publicos e privados a partir de um lugar
coletivo que acolha a diversidade dos corpos que transitam, para que, assim, todos possam sentir
a cidade verdadeiramente como sua.

Ao refletirmos sobre os artistas com deficiéncias, é preciso compreender inicialmente que tra-
tamos de corpos potentes a servigco das suas criacdes. Sdo, portanto, pessoas que precisam ser
vistas como capazes de apresentar trabalhos que abordem outras tematicas; sao produtores e
pesquisadores das artes, protagonistas da sua producao e criagéo artistica.

5 Edu 0. VOCES,
BIPEDES, ME CANSAM E
TIRAM MINHAS FORCAS!
01de julho de 2022.
Instagram. Perfil de @
impro ., <https://www,

instagram.com/reel/
CfcLUWDJkti/?utm

source=ig_web_ copy
link> Acesso em: 05 jul.

2022.
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Para Lapponi, sendo todos os corpos diferentes, entdo n&o é cabivel referir-se a um corpo com
deficiéncia como diferente. O processo de criacdo sera distinto independente da deficiéncia do
Corpo, pois cada corpo tem uma forma Unica de se expressar.

Em um grupo de pessoas, todas sem deficiéncia, quem é igual? Quando nos
referimos a criacao artistica, falamos de individuos expressando a seu modo.
Arte e criacao é de toda pessoa, uns se profissionalizam e vivem disso, outros
apenas como hobby. O que quero dizer que como artista contemporanea, penso
que o fazer artistico esta diretamente conectado ao como vocé quer expressar
tal assunto ou tema, seja na linguagem que for, a minha criacao € unica, como a
tua também é. E ndo digo isso porque eu tenho uma deficiéncia e vocé nao tem,
mas porgue somos pessoas antes de tudo diferentes. Entende o quero dizer?
(LAPPONI, entrevista, 2020).

Mas qual € a vivéncia desse artista para se sustentar, atuar, viver, diante da atual conjuntura
brasileira? Diante de uma sociedade extremamente desigual, na qual falta acessibilidade e falta
respeito pelas alteridades?

Para Lapponi, o artista que possui uma deficiéncia ndo pode se contentar em ser incluido somente
nas programacoes artisticas de instituicdes privadas e publicas que s&o designadas apenas aos
artistas com deficiéncias. Ou seja, € preciso buscar afirmacao por outras vias insistentemente; é
necessario propor trabalhos artisticos além destes editais especificos, que abordam a tematica
da deficiéncia. Como alerta a artista e performer,

[...] é preciso ter total consciéncia da representacdo do “eucorpo”, no que

se refere ao saber de si enquanto corpo que € lido pela sociedade como:

‘0 diferente’, ‘0O estranho’, ‘O perturbador’, O corpo INTRUSO; e portanto, o
conhecimento da poténcia transformadora que tem seu trabalho, [pois] esse
artista tem que lutar muito, estudar muito, observar muito pra aguentar o tranco,
pois n&o é facil romper uma caixa da INCLUSAO. (LAPPONI, entrevista, 2020)

E preciso entender que os artistas com deficiéncia ndo podem se limitar a esses espacos inclusi-
vos. Devem ocupar também outros espacos. A colocacao de Lapponi se da no sentido de que o
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artista, além de lutar por acessibilidade, precisa lutar por visibilidade quanto a ser independente
da sua deficiéncia, pois 0 corpo da pessoa com deficiéncia €, muitas vezes, inferiorizado tanto
pelo padrao de um corpo ideal, como pelos valores preconceituosos colocados em pratica na
sociedade. Esses sujeitos vivem em uma constante militancia atraves da propria arte e do cor-
po, lutando pelos seus direitos. Apesar de ser lamentavel ter de brigar por direitos basicos, nos
tempos de hoje, isso ainda é necessario.

Diante da atual conjuntura brasileira, em que o Ministério da Cultura foi extinto em 2019, os artis-
tas independentes, que ndo conseguem sobreviver com bilheteria, editais, entre outras formas
de fomento, estao sentindo a dificuldade de sobreviverem diante de um governo que nao possui
uma atencao para os artistas. Devido as rupturas de editais, teatros quase vazios, festivais estéo
sendo cancelados por falta de verba e, agora, também, em funcdo da pandemia relacionada a
Covid-19 e com um governo que age contra as politicas publicas de cultura.

Como aponta Edu O. sobre os artistas e as politicas publicas:

Os artistas independentes vivem na dependéncia das politicas publicas de
editais ou festivais, por exemplo, como qualquer artista e aqui enfrentamos a
concorréncia com a bipedia porque, geralmente, as comissdes de selecdo sao
formadas por bipedes que tém uma perspectiva distorcida e preconceituosa
sobre nossa producao (CARMO, entrevista, 2020).

Diante dessa fala, € possivel perceber a falta de responsabilidade e recepcéao profissional das pes-
soas que nao possuem deficiéncia. Decerto os corpos desses sujeitos sao discriminados por uma
sociedade que ndo tem uma aproximagao com a tematica sobre a pessoa com deficiéncia, isto &,
necessita pensar em alteridade para que se respeite os diferentes corpos que compdem a cidade.

Assim, ndo encontramos muitas alternativas para a manutencéo do nosso
trabalho. No Brasil, sao rarissimos os artistas com deficiéncia que vivem de sua
arte. Conheco poucos e sempre sao 0s mesmos que circulam pelos espacos.
Quando muito, ainda somos relegados aos espacos exclusivamente inclusivos,
como se nosso trabalho falasse apenas sobre deficiéncia, acessibilidade,
inclusdo/exclusao [..] (CARMO, entrevista, 2020).
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Necessitamos, portanto, em nossa sociedade, e em nossas cidades, ampliarmos nossa capa-
cidade de compreensdo sobre os artistas, para que comecemos a pensar nas pessoas com
deficiéncias como auténomas. Além disso, lembrar que a arte é revolucionaria e ndo aceita e/
ou n&o permite exclusao. Segundo Edu O. (CARMO, 2019, p. 82), é possivel perceber um pensa-
mento bipede sobre a presenca das pessoas com deficiéncias na Danca, como se a criagao do
artistas com deficiéncias tivesse menos qualidade. O artista baiano também afirma, através da
sua Vvivéncia, que esse pensamento ainda € muito recorrente nos espacos de formacao, pro-
ducao e criacao artistica.

ACESSIBILIDADE E
CIDADE: O ARTISTA E
SUAS RELACOES COM
O ESPACO

Na realizacdo de processos criativos € necessario
pensar sobre a acessibilidade desde a criacdo, divulgacao da obra até sua apresentacéo, no intuito
de ampliar a democratizacado do acesso as produc¢des culturais, apesar da falta de recursos que
0s artistas independentes enfrentam. Torna-se preciso tracar estratégias para que mais pessoas
tenham acesso as producoes artisticas voltadas para o publico com deficiéncia, bem como aos
trabalhos desenvolvidos por artistas com deficiéncias. Por isso, torna-se importante que a com-
preensdo de acessibilidade ndo esteja apenas atraves de cartazes ou espacos ja consolidados
para o respectivo publico, em que pese essa questao vir sendo um grande desafio.

A fala de Edu O. explicita a situacao: “Enfrentamos a dificuldade de orcamentos enxutos que
dificultam maior investimento, mas a acessibilidade é prioridade em nossos projetos” (CARMO,
entrevista, 2020). Acontece que, para ndo reproduzir a bipedia, € preciso recriar maneiras de pro-
ducéo cultural e garantir os direitos presentes nas leis para que esses sujeitos se sintam parte
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da sociedade em que vivem. Se, por um lado, o artista ndo se preocupa em pensar a acessibili-
dade no processo de criagao e producao e nao cumpre as leis, por outro lado, muitas vezes por
falta de verba, tampouco reivindica a responsabilizagcdo dos espacos culturais com relacao a
acessibilidade em todos 0s projetos e editais. Desse modo, o artista tem uma visdo bipede que
inviabiliza a pessoa com deficiéncia. O artista, em Carta aos bipedes #5, reitera: “Vocé entende?
0O pensamento bipede esta em todo canto, domina todos 0s espacos e nos invisibiliza, nos recusa
em todos os setores da rede de producgao cultural” (CARMO, 2020b).

Para compreender a cidade pela via do sensivel, € necessario que ela seja criada a partir de uma
esfera de possibilidades sensoriais percebidas através dos sentidos: audicao, paladar, olfato, visao
e tato, que estimulam interna ou externamente o afeto entre cidade e sujeito. O pesquisador Carlos
Alberto Ferreira da Silva, em sua tese de doutorado (2018), destaca um principio soméatico-perfor-
mativo que se tornou basilar para a criacéo da encenacao somatico-performativa Cidade Cega, o
principio de Acessibilidade Universal e Inclusiva, que foi gerado e classificado pelo autor. A partir
desse principio somatico-performativo, torna-se de suma importancia o cumprimento de algu-
mas demandas, de modo que o0s trabalhos em artes que envolvam pessoas, tematicas, espacos e
recursos possam garantir algumas especificidades na area da acessibilidade. Nesse sentido, com
base nas leis de acessibilidade e no direito da pessoa com deficiéncia, a discussao desse principio
somatico-performativo torna-se um dos aspectos pilares para a realizagdo de um trabalho em
Artes Cénicas, pois o principio “fundamenta-se na relagdo com as préprias leis, sendo que, muitas
vezes, as mesmas nao sao colocadas em praticas, por isso, faz parte da caracteristica do performer
friccionar o Estado e questionar por meio da arte por mudancas” (FERREIRA DA SILVA, 2018, p. 116).

A Pesquisa Somatico-Performativa vem contribuindo com os estudos e
pesquisas nas artes, pois € uma area de pesquisa da cena e para a cena. Por
isso, a Pesquisa Somatico-Performativa auxilia o artista-pesquisador a ter uma
habilidade unica: transformar dicotomias seculares em modos somaticos e
ecoldgicos de vida contemporanea com/pela Pratica como Pesquisa. (FERREIRA
DA SILVA, 2018, p. 115)

Comisso, a encenacao Cidade Cega, composta por atores com deficiéncia visual, aborda questoes
sobre o0 sensivel na cidade, porque propde, a partir de uma intervencdo urbana, uma experiéncia
pratica com a cidade, a cegueira e o transeunte.
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Cidade Cega é uma encenacdo com atores/performers cegos, sendo eles Claudio Vilas Boas,
Cristina Gongalves, Gilson Coelho, Rutiara Garcia e Valmira Sales. Sdo artistas que moram na re-
giao periférica de Salvador - BA e compdem o Grupo Teatral Noz Cego. No desenvolvimento da
encenacao, o publico participa da vivéncia e da experiéncia com 0s olhos vendados. Dessa forma,
propde-se uma investigacao sobre o termo, compreendendo-o0 de maneira simbdlica, como uma
importante valvula nos estudos performativos, sobretudo, pela poténcia de utilizar dos diferentes
sentidos no processo criativo de maneira intervencionista. Para o autor, “compreender a cidade
pela via do sensivel é possibilitar a chance de viver pelo viés da liberdade e da alteridade; é poder
sentir a possibilidade de andar e praticar a cidade de uma forma auténoma, valorizando tanto a
vida como o outro” (FERREIRA DA SILVA, 2018, p. 29).

Logo, perceber a cidade pelo sensivel é criar uma relagdo com a ruas, 0s becos, as pracgas; €
sentir aquele espaco como seu; é cuidar do seu para cuidar do outro; é questiona-lo também e
propor outras formas de se relacionar com os espacos. Se nossas atitudes partissem do sensivel,
provavelmente poderiamos conquistar um mundo que respeitasse as diferencas dos seres hu-
manos. Entretanto, estamos sempre pensando no futuro devido a correria cotidiana, esquecendo
0 presente, a porosidade e as trocas sensiveis. Tal como escreve Ferreira da Silva:

A sociedade ndo consegue perceber o outro! Durante um trajeto é
compreensivel que o sujeito, ao sair de casa, traga consigo seus inumeros
problemas, pensamentos e questdes; o percurso € movido de coisas que
surgem na cabeca, como o filho que esta doente; a mae que esta internada;
0 compromisso logo mais; o0 casamento que esta a chegar; os trabalhos da
universidade; a briga com o namorado; pensamentos que ocupam a mente,
fazendo com que o sujeito deixe de viver o aqui e o agora [...] (FERREIRA DA
SILVA, 2018, p. 219).

Decerto, as estruturas na cidade deveriam ser construidas para facilitar a vida dos individuos,
mas, infelizmente, elas na verdade sao reflexo da exclusdo, como a de pessoas com deficiéncias.
Ferreira da Silva afirma que a deficiéncia esta na cidade como um todo:

A cidade sofre mutilagées em beneficio de alguns; a meu ver, a deficiéncia esta
nas ruas, nos transportes, no contexto atual, pois a constroem deficiente. O

oOO=—=
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Estado ndo considera esses outros sujeitos que ocupam as vias; nao percebem
a deficiéncia urbana, as pessoas com deficiéncia se tornam o problema, e ndo a
estrutura. (FERREIRA DA SILVA, 2018, p. 219).

A cidade nao € pensada a partir do sensivel, nado € elaborada para todos. Em suma, o sensivel aqui
é de extrema necessidade para a (re)Jconstrucdo de uma cidade sem excluséo, assim como para
a pratica artistica na cidade com a criacao de trabalhos, respeitando todos os corpos e sendo
acessivel para todos.

Diante das transformacodes das artes nos contextos urbanos, que vém cada vez mais se fazendo
presentes, pensar o sensivel torna-se importante para o artista que realiza um processo criativo,
com 0 principio de perceber a relagdo que se cria de acordo com 0 que a cidade provoca, isto
é, 0 sensivel como uma compreensao de incluséo. Deve-se pensar a relacdo entre a cidade e o
sensivel durante todo o processo de criacao, da producao a finalizacao.

Estela Lapponi, durante a entrevista, diz que ja fez muito teatro de rua, entretanto sempre per-
cebia as dificuldades relacionadas a falta de acessibilidade, o que dificultava a apreciacao € a
fruicdo; mas, mesmo com as dificuldades, ainda hoje, a artista continua a se apresentar com
performances, levantando em seus trabalhos temas que abordam as insegurancgas que tem com
a rua e o quanto o espaco urbano afeta o trabalho artistico.

A rua da um medo, um frio na barriga e nos coloca em estado de alerta, mais
que a conhecida atencao que temos numa cidade como S&o Paulo e ainda mais
guando estamos em estado performatico, € uma soma das duas atencdes que
criam um terceiro estado, ampliado, poroso (LAPPONI, entrevista, 2020).

Sobre criar um trabalho para ser feito na rua, esse processo de criacdo precisa ser elaborado e
composto junto a rua, pois € um espaco que tem um ritmo acelerado, um fluxo intenso de acon-
tecimentos. Ao mesmo tempo, 0s percalgos que ocorrem na cidade passam a ser um elemento
dramaturgico para as composi¢cdes do artista. Dessa forma, vale salientar a importancia de que
0S processos de trabalhos artisticos sejam compostos também por pessoas com deficiéncias.
Estela acredita que:
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[...] obviamente [ao meu ver, claro!] vocé precisa considerar a autonomia desses
corpos no espaco, entao vocé precisara visitar previamente o espaco para
entendé-lo sob o ponto de vista da acessibilidade, para além da inspiracao.
Porgue é importante garantir a autonomia na criacdo de todos os corpos.
(LAPPONI, entrevista, 2020).

Em suma, é preciso considerar o corpo desse sujeito como um corpo que escolhe sobre as questdes
que 0 movem, 0 que quer abordar? Como? O que gquer expressar? Por qué? Como quer elaborar o
trabalho artistico? Mas é preciso deixar esse corpo livre para entender as demandas que solicita
para serincluido na poética do processo artistico e politico nos ambitos da Acessibilidade Cultural.

Edu O. questiona também sobre o que é ser esse artista com deficiéncia, artista esse que tem
uma experiéncia unica, como, alias, todo artista tem. Porém, cada um tem sua especificidade,
como também cada projeto determina um procedimento, uma pesquisa, uma metodologia, uma
escolha, um questionamento, uma estética artistica. Seguidamente, aborda também as estra-
tégias que precisa ter na sua cidade, nao por sua deficiéncia, mas porgue o artista na rua esta
propicio as interacdes que a cidade propode.

No meu caso, cadeirante, busco compreender as possibilidades de relacdo com

0 espaco cénico, rotas de fuga, caso haja algum imprevisto (como no caso dos
cachorros correndo atras da cadeira), por onde é possivel ou ndo passar com a
cadeira. As cenas de chao eu procuro proteger o meu corpo com roupas maiores,
luvas, botas. A relagdo com o corpo sem deficiéncia eu acredito que nao deve ter
diferenciacao, necessariamente, por ser um trabalho de rua, mas compreender a
construcao de discursos desierarquizantes entre corpos com e sem deficiéncia
nos trabalhos artisticos, seja ele qual for. (CARMO, entrevista, 2020)

Dessa forma, o artista e docente nos apresenta as estratégias de fuga que sdo importantes para
0S imprevistos que ocorrem com ele e a cadeira de rodas. Diante disso, compreendemos que o
direito a cidade precisa ser universalizado, garantido a todas as pessoas, de tal forma que pessoas
com deficiéncias se sintam no mesmo patamar de garantia de direitos e ndo com a sensacao de
gue um corpo € superior a outro. Sendo assim, a criagao do trabalho do artista parte daquilo que
0 sensibiliza, que o toca, sobretudo, no que diz respeito as suas especificidades.
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Ao realizar um trabalho na rua, é preciso estar atento, pois a cidade € um espaco aberto, que
esta em funcionamento cotidiano, com varias atividades distintas e que irdo interferir no traba-
Iho artistico. Assim, como aborda Edu O., “[...] o trabalho com improvisagdo nos exige atencédo e
percepcao apurada com o entorno para que 0 jogo cénico aconteca. Entdo, estar na rua ou em
espacos urbanos é uma fonte rica para nossa criacdo” (CARMO, entrevista, 2020).

Para Edu O., o artista precisa costurar dramaturgicamente seu trabalho com a rua e estar pre-
sente para se relacionar com as diversas interferéncias e possibilidades que ela traz, desde o
Onibus que passa, a crianca que entra em cena, o cachorro que corre atras da cadeira até os
obstaculos que aparecem no trajeto urbano, como o lixo na calgcada. Portanto, a intervencao
urbana precisa estar aberta para dialogar com 0s improvisos que se fardo presentes ao longo
da realizacéo da acao.

A intervencao urbana como expressao artistica necessita fazer com que o artista se sinta en-
volvido/questionado/humanizado com a obra de tal modo que, ao longo da realizagdo no espaco
publico, haja uma relacdo entre 0 meio, a obra e o espectador. Assim, € possivel compreender
gue “estas obras-manifestagcdes ndo possuem o seu valor estético aderente a forma, mas sim a
sua condicao de acontecimento-efémero, em que a participacao do publico faz-se, muitas vezes,
relevante e, simultaneamente, imperceptivel” (CARTAXO, 2009, p. 03).

Sendo assim, compreender a reaproximacao entre o sujeito com deficiéncia e o mundo faz-se
necessario nos tempos atuais, uma vez que as cidades ainda s&o inacessiveis, segregadoras e
normativas. Portanto, entender a intervencéo urbana pela perspectiva do sensivel na cidade
torna-se elementar para que mudangas ocorram no nivel social, cultural e politico.

wOoO=—
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'CONSIDERACOES
FINAIS

Esta escrita buscou tracar relagcbes entre o sensivel
e a cidade através da pratica urbana e das experiéncias artisticas, com énfase na vivéncia das
pessoas com deficiéncias como interventora. Para tanto, dois artistas foram entrevistados, Edu
0. e Estela Lapponi, além da mencgéao a encenacao somatico-performativa Cidade Cega, que tem
em sua ficha técnica a maioria dos realizadores composta por pessoas com deficiéncia visual.

Para a compreensado das experiéncias desses corpos nos espacos pelos quais transitam, outros
atravessamentos compdem a reflexdo, como as pesquisas de Andreza Nobrega, Carlos Alberto
Ferreira da Silva, Ciane Fernandes, Petra Kuppers e Zalinda Cartaxo, que estimularam algumas
reflexdes sobre o tema em questao.

Os estudos sobre a cidade partem de um eixo que n&o se esgota, pois o tema da acessibilidade €
uma questao emergente tanto nas capitais, quanto nas cidades do interior. E necessaria a amplia-
cao das discussoes e das reflexdes sobre a cidade e a inclusdo, a im de transformar as inquieta-
coes vivenciadas diariamente por diferentes corpos e o contexto segregador do espaco urbano.

A partir dos relatos e da fundamentacéo tedrica, a cidade foi vista como um espaco de exclusao
que “escolhe”, “proporciona”, “limita” quais corpos podem transitar por ela, devido ao seu ritmo
de reproducéo. Por essa razao, € preciso pensar no sensivel para criar uma relagédo do corpo com
0S espacos, pensar esses dois juntos, criar uma conexao através dos sentidos. Dessa maneira,
poder-se-a compreender a necessidade de cada corpo, como a necessidade da mobilidade.

Os espacgos precisam buscar maneiras de se reinventar, sejam eles espacos considerados ou Ndo
artisticos, para que pessoas com deficiéncias tenham mais condicdes de elaborar poéticas de
criacao para vivencia-los.

Por estarazao, Edu O. e Estela Lapponi ressaltaram o quao dificultoso é realizar processos criativos
em lugares que ndo sdo acessiveis. Os artistas e pesquisadores salientam a importancia de um
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espaco inclusivo e acessivel, pois o0s artistas com deficiéncias ndo podem se apresentar apenas
em festivais, eventos e em espacos voltados para a area da inclusdo. Como artistas, precisam
ter acesso e condicdes de se apresentarem em qualquer espaco, de qualquer tematica.

Portanto, os corpos das pessoas com deficiéncias, quando se apresentam em espacos publicos,
assumem um estado politico de modificacdo dos espacos coletivos. Logo, a Pratica como Pesquisa
(Practice as Research) se realiza por meio das pesquisas académicas e artisticas praticadas por
Edu O. e Estela Lapponi, bem como na encenacao somatico-performativa Cidade Cega, norteando
a investigacdo e determinando ndo somente a maneira de se pesquisar, mas também a forma
de se refletir sobre a deficiéncia pela pratica, pela arte, pela danca, pela performance.

Percebe-se a importancia artistica e pedagdgica das pesquisas de Carlos Eduardo QOliveira do
Carmo nos espacos educacionais, artisticos, politicos e sociais, trazendo questionamentos e
inquietacoes através de encenacgodes que dialogam de forma direta com a vida, a pratica e a pes-
quisa. O mesmo se delineia com Estela Lapponi, que através de seus inumeros trabalhos artisticos
e performativos, propde um fazer criativo nas artes como modo especifico e multiplo de gerar
conhecimentos acerca de temas e discussdes sobre a deficiéncia, como, por exemplo, Seliberation
#1- videoperformance e instalagéo, que celebra os 24 anos como Pessoa com Deficiéncia (DEF),
apo6s passar por um acidente vascular cerebral (AVC), ou seja, as abordagens criativas partem de
suas proprias pesquisas guiadas, baseadas e vividas a partir da pratica artistica.

Em suma, a partir das entrevistas realizadas com os artistas supracitados, percebeu-se o quanto
€ necessario pensar uma cidade sensivel, a fim de significar, através do corpo, um lugar de perten-
cimento por meio das praticas artisticas. Assim, a compreensao de cidade sensivel contribui para
a necessidade de se pensar em uma cidade acessivel. Isso ocorre porgue a arte é revolucionaria,
social e politica, além de ser responsavel por gerar reflexdes nos transeuntes, nos gestores, nos
politicos, nos artistas.
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RESUMO

Desejei desatar nds, romper barreiras do indizivel,

do interdito, realinhar-me a vida, tomar as rédeas da

vida, desdramatizar a aids, engajar pessoas pela cura,
desconstruir o estigma, reconstruir narrativas positivas,
desfazer siléncios, imaginarios, iluminar a existéncia desses
corpos soropositivos, de pessoas que vivem com HIV/AIDS.
Essas tornaram-se minhas tarefas-saberes, como aluno-
pesquisador, durante o Laboratério de Performance.

PALAVRAS-CHAVE:
Siléncio. Estigma. Aids. Laboratério. Cura.

PERFORMANCE LAB

ABSTRACT

| wished to untie knots, break barriers of the unspeakable
and the interdicted, realign myself to life, take the reins

of life, de-dramatise AIDS, engage people for healing,
deconstruct the stigma, undo silences and imaginaries,
reconstruct positive narratives and illuminate the existence
of these bodies of people living with HIV/AIDS. These
became my tasks-knowledge, as a student-researcher,
during the laboratory.

KEYWORDS:
Silence. Stigma. AIDS. Laboratory. Cure.
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“[...] Onde estdo as posithivas?”

As positHIVas estéo em todos os lugares [...] Sendo devoradas
no siléncio e ardendo no fogo da sua indiferenca.

Indiferenca que vocé aprendeu a cultivar e que mata corpos
como o medu, imas como o teu tambeéem. “

(LOKA DE EFAVIRENZ, 2018)"

0 artigo traz uma provocacao, por entender que
o siléncio e a indiferenca as pessoas que vivem com HIV/AIDS por causa do estigma? social gera,
a estes corpos soropositivos,® discriminacdes e preconceitos. O objetivo é diminuir o siléncio e
a indiferenca sobre a urgente necessidade de tratar do tema HIV/AIDS. Com o fragmento da
musica Hello, Vivas (Dando Version), autoria do Coletivo Loka de Efavirenz, questiono ser entre
0s alunos-pesquisadores da disciplina Laboratério de Performance aquele que fala abertamen-
te e se explOe para tratar sobre a tematica como abordagem para pesquisa através da Arte do
Movimento, e indago sobre onde estdo o0s outros pesquisadores soropositivos.

O espaco oferecido nos encontros, nas aulas, de forma on-line durante os meses de abril, maio e
junho, apresentou-se como um lugar propicio para a criacao de dialogo e trocas de conhecimentos.

Neste artigo, tento relembrar a experiéncia, trazer minhas rememarias a partir da poética que ia
surgindo durante a vivéncia, e ndo a partir de uma ordem cronoldgica. Discorro, enquanto alu-
no-pesquisador, sobre uma tentativa de responder anseios e questionamentos. Afinal, o que me
levou a falar abertamente sobre HIV/AIDS e expor minha sorologia para HIV/AIDS?

Na ocasido, aproveitei a disciplina Laboratdério de Performance (TEA 794), do Programa de Pds-
Graduacao em Artes Cénicas da UFBA, da Profa. Ciane Fernandes, que vem desenvolvendo, ha
mais de dez anos com estudantes da Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia (UFBA),
a Pesquisa Somatica-Performativa (PSP) para explorar a tematica na investigacao.

1 Disponivel em: https://
soundcloud.com/dando-
afesta/hell0-feat-loka-
-dando-version. Acesso
em: 05 jun. 2021.

2 Para Ervin Goffman
(1981,) estigma seria “[...]
a situacao do individuo
gue esta inabilitado para
a aceitacao social plena.
(p. 4)

3 A sorologia esta rela-
cionada ao estudo ana-
litico do soro sanguineo.
De forma préatica, o prin-
cipal objetivo do exame
de sorologia ¢ identificar
a presenca de antigenos
pertencentes a varios
microrganismos e de an-
ticorpos que sao desen-
volvidos como resposta a
presenca destes agentes
infecciosos no sangue do
paciente. Através desse
procedimento é possivel
identificar doengas como
a Sifilis, Dengue, Herpes,
HIV, Raiva, Toxoplasmose
e varias outras. Disponivel
em: http://www.labora-
nalise.com.br/exame-
-serve/ Acesso em: 13 de
nov de 2022.
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Na escrita textual, de maneira criativa, dissidente, irei utilizar dois canais de comunicagao que ja
foram por muito tempo interditados, como a boca e 0 anus.

A boca por muito tempo foi e ainda é para alguns corpos positivos 0 emudecimento, o impedi-
mento da fala, o lugar do medo, do segredo, do sigilo. Ja o anus, por onde sai a excrecao, € uma
das vias de contagio do HIV. Colocarei 0 cu na roda, na narrativa que é dissidente, também como
uma forma transgressora, propondo uma outra I6gica. Acabando com seu impedimento, quebran-
do paradigmas, derrubando seu entupimento. Dele saira o mais puro excremento: a informacao.

No artigo Pode um cu mestico falar?* de Jota Mombaca (2015), a performance de Pedra Costa
em Verarschung 20 (2018) em videoperformance, o 6rgao é utilizado politicamente pelo perfor-
mer como canal de deslocamento contrahegemodnico da fala, comunicacgéo e do prazer. Uma
fala subalterna manifestada pelo cu. Uma fala a margem, aqui, na tentativa de inventar novas
formas de me expressar.

Sobre a boca que deglute o alimento, trata-se de uma local territorializado como lugar de tor-
tura de negros escravizados no periodo colonial: “[...] a mascara do silenciamento [...] usada por
senhores brancos para evitar que africanas/os, escravizadas/os comessem cana-de-acguUcar e
cacau enguanto trabalhavam nas plantacgées [...]", (KILOMBA, 2015, p. 33). Uma forma cruel e
violenta de implementar mudez e medo, como explica a portuguesa Grada Kilomba, em seu livro
Memdrias de uma plantagdo (2015).

Pegando gancho nas ideias da escritora nordestina Jota Mombaca (2015):

No que diz respeito ao siléncio subalterno, gostaria de propor um movimento
inspirado de Krabbe. Em lugar da pergunta sobre se pode ou ndo o subalterno
falar, invoco outra: que ocorre quando umx subalternx fala? Desse modo,
procuro relocalizar uma crise que tem, por muito tempo, servido para
despotencializar a nds, sujeitxs fora das gramaticas da producéao de saber.
Ao invés de por em duvida nossa capacidade de forjar discursos e saberes
desde as subalternidades, escolho interrogar a capacidade dos marcos
hegemonicamente consolidados de reconhecer nossas diferengas. Assim

€ que, no limite mesmo da minha pergunta, insinua-se ainda outra: pode

4 Disponivel em: https://
medium.com/@jota-
mombaca/pode-um-cu-
-mestico-falar-e215e-
d2célee Acesso em: 13
nov. 2022.
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https://medium.com/@jotamombaca/pode-um-cu-mestico-falar-e915ed9c61ee
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um saber dominante escutar uma fala subalterna quando ela se manifesta?
(MOMBACA, 2015, p.10)

E quando um soropositivo fala, ele € escutado? E quando fala, 0 que acontece? S&o perguntas
gue surgiram em um dos encontros on-line do Laboratério de Performance. Como outras per-
guntas, feitas pela Profa. Ciane Fernades: “Como se move o que te move?” “Como nos movemos
e somos movidos pela pesquisa?”’ Se nos movemos, de onde vem essa movéncia? Desse modo,
nos, alunos-pesquisadores, dangamos delineando o processo de pesquisa guiado por modos
dindmicos do corpo como um todo, integrando sensacao, sentimento, pensamento, intuicéao,
pulsdo e espaco, experiéncia e analise.

‘0O que é fundamental na pesquisa?” “O que é importante?” Lembro-me que 0s meses de labora-
torio foram determinantes para entender a relevancia da disciplina, do tipo de pesquisa, incomum
para mim, de outras vivéncias de laboratorio. O trabalho desenvolvido de pratica artistica como
pesquisa me ajudou a falar mais abertamente sobre HIV/AIDS, serviu como um caminho para
ressignificar as imagens, o imaginario construido socialmente ao longo dos anos acerca da aids,
de sua epidemia, além de afetar a minha escrita.

Os caminhos, e/ou 0 caminho para a pesquisa, foram descobertos coletivamente, em movimento.
De maneira simulténea, integrada, afetuosa e cinestésica, por meio de uma conexao virtualizada,
porém, com as presencas de todos os alunos-pesquisadores. Com/de nossos impulsos internos,
de forma sincronizada, criatividade, imprevisivel, em fluxo continuo, dinamico, de forma sensivel,
por meio de nossas células, abrindo, vibrando dentro e fora, interna e externamente.

A movéncia se dava com as diferentes poéticas, estéticas e narrativas. Um processo a ser rea-
lizado com a pratica, a pratica como pesquisa.

A Pratica como Pesquisa implica em uma associacao estreita e inerente entre
pesquisa, criacao e realizacdo, como processos simultaneos e interdependentes
de procedimentos, metodologias e construcdes de conhecimento, gerando ou
ndo um resultado artistico (encenacgao, performance, iluminacao, exposicao
etc.). (FERNANDES, 2013, p. 25)
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A pesquisadora, colaboradora do PPGAC-UFBA, Melina Scialom, que vem desenvolvendo pes-
quisas em Educacao Somatica e Pratica como Pesquisa Artistica, explica que:

No caso da pratica artistica como pesquisa, a investigacao extrapola a criacéo
e 0 processo artistico e se torna o modo através do qual organizamos materiais
diversos, com resultados para além do produto estético. Resultados que sao
compartilhados e reproduzidos como conhecimento, a fim de contribuirem para
campos do ensino, da pesquisa, do fazer artistico como um todo e para além
dele. (SCIALOM, 2016, p. 7)

Segundo o pensamento da professora Ciane Fernandes, do Laboratério de Performance, “[..] o
pesquisador somatico é performerimersivo, ou seja, integra a experiéncia e analise em tempo real,
desconstréi o estudo como objeto passivo e manipulavel.” (FERNANDES, 2016, p. 122). E acrescenta:

O pesquisador-performer somatico ndo apenas esta imerso na pesquisa enquanto campo imi-
nente de descobertas, ndo € em si mesmo parte desse campo, a partir da experiéncia vivida em
espaco-tempo. A pesquisa interna do pesquisador se faz no corpo pessoal em sintonia com o
meio em movimento. (FERNANDES, 2016, p. 122)

Com o0 meu corpo, fui entendo que, a partir do movimento, da Arte do Movimento, do impulso,
fazia reflexdes e conexdes com a produgao de conhecimento e a aprendizagem no momento
presente. E o fiz, destacando a importancia da sabedoria do corpo, no conhecimento desenvol-
vido no e através do corpo.

Ainda de acordo com a professora Ciane Fernandes, do Laboratdrio de Performance, sobre a
Arte do Movimento:

[...] suas premissas enfatizam inteligéncias somaticas e plurais, existentes tanto
no pesquisador quanto nos temas, obras e campos pesquisados, pulverizando
forcas criativas e determinantes de processos de pesquisa eminentemente
relacionais e imprevisiveis. Neste contexto, pesquisador e obra de arte,

bem como arte e pesquisa, tornam-se duetos de transformacao mutua.
(FERNANDES, 2018, p. 6)

(U EEE Y



| &€

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 26

n. 48
p.108-121
20221

A aprendizagem acontecia, era catartica e muito sensivel; gerou autoconhecimento, mexia
com aspectos dentro de mim, como, por exemplo, a culpa que sentia em conviver com 0 Vi-
rus do HIV . Fazia analogias com outras aulas que tivemos, nas quais exploramos a relacao
corpo-ambiente com o peso. Metaforicamente imaginava ser 0 mesmo peso, uma impressao
gue carrego ha anos por ser soropositivo. Ao compartilhar essa vivéncia com o0s colegas do
Laboratorio, imaginava: “vocé ndo esta sozinho”, a experiéncia com uma doenca pode acon-
tecer com qualquer pessoa.

“Um corpo sem juizo que néo quer saber do paraiso, mas

sabe que mudar o destino é setu compromisso.”

(Jup do Bairro, 2021)%

Desde 2020, venho mudando o destino gue me quiseram impor: o siléncio. Siléncio que perdurou
na descoberta do virus e suas causas nas primeira e segunda décadas antes dos antirretrovirais
(coquetel) de 1996, da ideia de adoecimento e morte como destino aos corpos que vivem com
HIV/AIDS, preferindo viver de amor, o amor intimo como dispositivo de transformacdo. O amor
como forma de cura.

Entenda o “amor na centralidade da vida”, como “pratica transformadora”, o amor como “[...] pos-
sibilidade de rompermos o ciclo de perpetuacao de dores e violéncias para caminharmos rumo
a uma “sociedade amorosa [..]". (hooks, 2021, p. 10)

Entdo, o amor pode ser “um ato revolucionario”, pode assumir atitudes capazes de alterar as
estruturas sociais. O amor me tornou mais forte, mais potente, mais conectado nesse processo
de laboratorio. No referido processo, conhecemos a abordagem somatica e entendemos o corpo
COMO Uum organismo vivo, algo experimentado:

5 Disponivel em: https://

WWW,j irro.com/.
Acesso em: 30 jun. 2021.

DDt


https://www.jupdobairro.com/
https://www.jupdobairro.com/

o

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 26

n. 48
p.108-121
20221

Organismos vivos desafiam ser descritos como “corpos”. Eles tém uma
ordem movente e uma legalidade em si mesmos que viola o conceito estavel
de ‘corpo’. Organismos vivos sao somas: isto é, eles sdo um processo integral
e ordenado de elementos corporificados que nao podem ser separados quer
seja de seus passados evolutivos ou de seus futuros adaptativos. Um soma
€ qualquer corporificacdo de um processo que perdura e se adapta através
do tempo, e ele permanece um soma enquanto viver. 0 momento em que

ele morre deixa de ser um soma e torna-se um corpo. (FERNANDES apud
HANNA, 2013, p. 26)

Enquanto “organismo vivo”, ser corporificado, o processo investigativo através do movimento
me trouxe memarias dos meus primeiros movimentos coreografados de danca-afro (capoeira,
maculelé), moderna, ballet, no ensino fundamental, pela professora Nadir Nébrega,® e também
como ator com as aulas de Zebrinha.”? Pensando minha corporeidade, trazendo meus ancestrais
para a gira, a “roda virtual®, meus conhecimentos tacitos, reconheci alguns movimentos dessas
experiéncias na pesquisa-laboratorio.

Para Fernandes, “A vida se transforma ao se repetir (ou melhor, reconstruir), paradoxalmente
definindo seu préprio modus operandi ao se multiplicar no diferente.” (FERNANDES, 2014, p. 80)

Abria meu corpo, meus corpos, gue nomeei: corpo-vida, corpo-bula, corpo-bulir, corpo-antidoto,
corpo-remeédio, corpo-feitico, corpo-cura, disponiveis ao devir, entre a consciéncia e inconscién-
cia, atencdo, dentro e fora da dgua, como um peixe fora d"dgua, imergindo, emergindo, terra,
raizes, céu, cauda, nadando, banhando, remando em sintonia, porém algo me incomodava. Tente
entender o que tento te dizer - poesia + hiv/aids, de Mello (2018),2 é uma antologia poética que
redne artistas da literatura pos-coquetel,? que ajuda na percepcao que tinha de que quanto mais
me movia em conexao com outros corpos-criativos-improvisadores em laboratorio e propunha
uma pesquisa sobrenome dela a a pessoa tdo confidvel e a teméatica HIV/AIDS, mais parecia ndo
ser entendido. E, entdo, usava as palavras AIDS - SIDA (Sindrome da Imunodeficiéncia Adquirida)
e HIV o tempo todo nas aulas, afirmando: eu vivo com aids, mas ndo sou o virus do HIV. Uma
forma de ironia. Vivo com o virus DO HIV, mas nao sou ele. Nao estou doente.

6 Dlsponlvel em: ttps // ‘

www.escavador.com/so-
bre163408741nad|r-nobre-
ga-oliveira. Acesso em: 30

jun. 2021.

7 Disponivel em ; https://
m.br/verbete/jose-

-carlos-arandiba-zebrinha/

Acesso em: 13 nov. 2022.

8 Uma coleténea de poe-
mas em torno do tema HIV/
Aids n&o deixa de ser uma
radiografia da trajetdria do
virus e suas repercussoes
NO Corpo, na sociedade e

na propria poesia, desde 0s
anos 1980, momento que
marcou a explosao da epide-
mia, até as experiéncias da
chamada era pds-coquetel.
Os noventa e sete poetas
reunidos nessa edicdo - or-
ganizada por Ramon Nunes
Mello, com titulo empresta-
do de uma crdnica de Caio
Fernando Abreu - rompem
0 siléncio a que essas siglas
ficaram confinadas pelo es-
tigma, pelo medo e pelo pre-
conceito, criando um Novo
imaginario e provocando no-
vas expressoes e reflexdes
sobre 0 virus e a linguagem.
Entre os 96 poetas reuni-
dos, de diferentes geracoes,
estdo nomes como Silviano
Santiago, Antonio Cicero,
talo Moriconi, Angélica
Freitas, Armando Freitas
Filho, Chacal, Marilia Garcia,
Sylvio Fraga, Antonio Carlos
Secchin, Leticia Novaes,
Amora Péra, Pedro Rocha,
Amaira Moira e Viviane Mosé.
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A impressao que tinha é que n&o estava sendo ouvido, escutado. E me perguntava: o siléncio,
a mudez, a falta de interlocucéo entre os membros do laboratério ndo acontecia? Serd que por
medo ou desinformacao? O coletivo Loka de Efavirenz(2015), em podcast na SoundCloud, narra
0 seguinte no fragmento abaixo de sua musica Hello.

A AiDS é como uma bomba que te intoxical...], de
medo, de inseguranca, de vergonhai...]

Isso é toxina.

Gds que queima e alimenta paranoias do desconhecidol...]
Desconhecido? [...] tentam se eximir do medo da AiDS.

Se afastam, costumam néo pensar sobre essa angtistia
que plantaram em nos e que cresce em todas|...]

Tentam]...] mas ainda assim nédo podem! Ignordéncia
ou terror? [...] O propdsito é exterminio!

(Loka de Efavirenz, 2015)1

Hoje, os numeros de mortes desse exterminio aos quais Loka de Efavirenz se refere sdo alar-
mantes. O Boletim Epidemiolégico da Secretaria da Vigilancia de Saude do Ministério da Saude
em 2021 contém os numeros de pessoas infectadas pelo HIV e de morte por aids. No Brasil,
de 2007 até junho de 2021, foram notificados no Sinan (Sistema de Informagao de Agravos de
Notificagdo) 381.793 casos de HIV e, em 2020, foram diagnosticados 32.701 novos casos.

O gue desejo € que 0 problema da Aids ndo seja apagado, haja vista que “se nao falamos
da aids € porque ela ndo existe” (DANIEL, 2018). “Ainda se morre da doenca, e também pelo
medo, panico, discriminagao — a terceira epidemia” (DANIEL, 2018) por causa do estigma, da
culpa. A aids como circunstancia da vida, como um problema de todos nds, urgente enquanto
problema sanitario.

Disponivel em: https://bazar-
dotempo.com.br/loja/tente-
-entender-o-que-tento-di-
zer/. Acesso em: 19 jun. 2021.

9 [.] trata das mudancas
discursivas nas abordagens
da AIDS [...] a partir de 1996.
Ano em que se desenvol-
vem potentes medicacoes
antirretrovirais que transfor-
mariam a face da epidemia
Nos paises onde as popu-
lagches possuem acesso ao
assim chamado coquetel.
Inicia-se uma nova fase de
dizibilidade da sindrome
associada ao processo de
sua “cronificagcado” ao mesmo
tempo em que se consolida
certa producao narrativa a
partir da memoaria de acon-
tecimentos e estigmas cada
vez mais distantes (SOUSA,
2015, pJ). Disponivel em:
http://seminariosmemoria-
social.pro.br/wp-content/

I 201 B0O19-

SOUSA-normalizado.pdf

Acesso em: 13 de nov de
2022.

10 Disponivel em: https://
soundcloud.com/dandoa-
festa/hell0-feat-loka-de-
-version. Acesso em: 05
jun. 2021.

11 Disponivel em: file:///C:/
Users/3700411/Downloads/

: ids. 2021 _inter-
net%20(1).pdf . Acesso em:
27jun. 2021.
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https://soundcloud.com/dandoafesta/hell0-feat-loka-de-efavirenz-vivas-dando-version
https://soundcloud.com/dandoafesta/hell0-feat-loka-de-efavirenz-vivas-dando-version
https://soundcloud.com/dandoafesta/hell0-feat-loka-de-efavirenz-vivas-dando-version
https://soundcloud.com/dandoafesta/hell0-feat-loka-de-efavirenz-vivas-dando-version
https://soundcloud.com/dandoafesta/hell0-feat-loka-de-efavirenz-vivas-dando-version
file:///C:/Users/3700411/Downloads/boletim_aids_2021_internet%20(1).pdf
file:///C:/Users/3700411/Downloads/boletim_aids_2021_internet%20(1).pdf
file:///C:/Users/3700411/Downloads/boletim_aids_2021_internet%20(1).pdf
file:///C:/Users/3700411/Downloads/boletim_aids_2021_internet%20(1).pdf
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ESCRE[HIV]ER

Escrevi[hiv]er € um termo utilizado por Mauricio da

Silva em sua dissertacao de Mestrado:"

[...] experiéncias de pessoas vivendo com hiv/aids, revelou o que esta dentro

de mim, de meu corpo positivo e humano, que corre a revelia de tudo nessas
palavras que se desenrolam feito um teceldo. Nesse escrev[hiv]er busco
refazer-me, colar os pedacos, fazer travessias em busca de curar algumas dores
invisiveis e indivisiveis.[...] Para que isso seja possivel, propus o alargamento da
nocao de escrevivéncias cunhado pela intelectual negra brasileira Conceicao
Evaristo. A escre(vivéncia), segundo a autora, é “a fala de um corpo que nao é
apenas descrito, mas antes de tudo vivido” (EVARISTO, 2005, p. 204). Proponho
alguns caminhos a servico da coletividade e concernentes as pessoas vivendo
com hiv/aids, mobilizando novos fluxos a partir de nossas corporalidades ditas
como subalternas. (ANUNCIACAO, 2021, p. 18-19)

Falar sobre a minha vivéncia e as de outros corpos que vivem com HIV/AIDS ainda € doloroso.
Podemos ser considerados “subalternos” e a margem da sociedade. Entendo como subalterno
aqui as pessoas soropositivas, que “ndo pode[m] falar” e, quando tentam fazé-lo, ndo encontram
meios para se fazer ouvir. A escritora indiana Spivak (2010), em seu artigo Pode um subalterno

12 Natural de Feira de Santana (BA), pertencente a Salvador (BA) desde 2012. O menino dos olhos de sun, bicha preta, pe-
riférico, poeta, escrevivente e educador social. Possui Mestrado em Literatura e Cultura (2020) pela Universidade Federal

da Bahia, na linha de Teorias Critica da Literaria e da Cultura, desenvolvendo pesquisa sobre Literatura negro-posithiva,
Literatura da aids e Literatura Pés-coquetel. Possui graduacao em Letras (2018) pela mesma instituicdo, é reingresso no curso
de Letras Classica Moderna Portugués como Lingua Estrangeira (PLE). Possui especializacdo em Linguagem e Producéo de
Textos (2019) pela Dom Pedro Il. Desenvolve pesquisas sobre Literatura negro-posit[hiv]a, Literatura Pés-coquetel e Literatura
da aids, atentando sobre as claves: hiv/aids, escrevivéncias, identidades, subjetividades, escrita posit[hiv]a e afetividade.
Preocupa-se também com as questdes relativas ao resgate de narrativas histéricas de corpos subalternos, principalmente

as que dizem respeito a questao de género, classe social, raca/cor e sexualidades. E engajado com uma educacéo decolonial
e antirracista. Tem poemas publicados nas Antologias Poéticas: Poesia Brasil 2019, pela Vivara Editora Nacional; Terra, fogo,

ar: coletanea lirica, pela EDUFBA, e Vidas Perfumadas, pela Darda Editora. Disponivel em: https://www.escavador.com/so-
bre/6370580/mauricio-silva-da-anunciacao. Acesso em: 19 jun. 2021.
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falar?, afirma que um subalterno nao pode falar, ser ouvido e lido se outrem falar em seu lugar,
impedindo seu lugar de fala. Ja para Lorde (1984),

Muitas vezes penso que preciso dizer as coisas que me parecem mais
importantes, verbaliza-las, compartilha-las, mesmo correndo o risco de que
sejam rejeitadas ou mal-entendidas. Mais além do que qualquer outro efeito, o
fato de dizé-las me faz bem. (LORDE, 1984, p. 18)

Segundo a feminista estadunidense, em seu ensaio Transformag¢do do siléncio em linguagem e
acdo (1984)

S6 havia traido a mim [...] nesses pequenos siléncios, pensando que algum dia ia
falar, ou esperando que outras falassem. E comecei a reconhecer uma fonte de
poder dentro de mim ao dar-me conta de que ndo devia ter medo, que a forca
estava em aprender a ver o medo a partir de outra perspectiva. (LORDE, 1984, p. 19)

Mergulhar no mar de si, voltar a ser girino, voltar para a placenta. “Descobrir de qual érgéo € a
pesquisa?” Do umbigo, da pele. “Quais palavras-chave, quais os objetivos?”

A minha pesquisa dangcada umbilical tinha uma relagcdo materna, de afeto, de cura. E palavras-cha-
ve surgiam como, por exemplo, corpo, siléncio, invisibilidade, aids, cura. Em movimento, através
da pratica como pesquisa artistica, tinha como objetivos estilhacar barreiras, criar trincheiras,
muros contra discriminagdes e preconceitos, ampliar vozes das pessoas vivendo com HIV/AIDS,
empoderar mais corpos positivos e, por im, engajar corpos pela cura da aids.

Para quem escrevemos? E necessario examinar ndo so a verdade do que falamos, mas também a
verdade da linguagem em gue o dizemos. Para outras, se trata de compartilhar e difundir aquelas
palavras que significam tanto para nés. “[...] Porque s6 assim sobreviveremos, participando num
processo de vida criativo, continuo e em crescimento.” (LORDE 1984, p. 19)

“Que palavras ainda faltam?” “O que é necessario ser dito, romper?” Em seu ensaio, Audre Lorde
(1984) diz o seguinte: "Que tiranias vocés engolem cada dia e tentam torna-las suas, até asfixiar-
-se e morrer por elas, sempre em siléncio?” (LORDE 1984, p17)

13 Disponivel em: ht-

tps://www.geledes.org.

br/a-transformacao-do-

-e-acao/ Acesso em: 14
nov 2022
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Movido e co-movido pela experiéncia de laboratorio como aluno-pesquisador, desfaco o silén-
cio vivido por mais de duas décadas, dispondo meu corpo para o engajamento pela cura social
e fisica da aids. Com desejo de ressignificar todo o estigma social que persegue cruelmente os
corpos que vivem e convivem com HIV/AIDS.

' CONSIDERACOES
FINAIS

Quando assumi ser soropositivo, e propor como
campo de saber a tematica HIV/AIDS, passei a refletir essa escrevivhéncia e fui percebendo a
falta de afeto e a solidédo de um corpo soropositivo, além do siléncio e da indiferenca ao tratar o
tema. No entanto, a experiéncia do Laboratorio de Performance, através da aprendizagem so-
matica e de outros métodos, possibilitou interlocucédo, usando vida e arte através da linguagem
da Performance.

Assumi e aceitei ser soropositivo, passei da falta de espaco para a ocupacao de lugares a fim de
dar visibilidade as pessoas soropositivas, me abrindo para o mundo. Esse processo libertador
possibilitou autonomia, forga, autovalorizacao, autoconhecimento, amor, aprendizagem e produ-
¢cao de conhecimento. Tal gesto funcionou como processo de cura com a colaboracao da prética
como pesquisa artistica (PaR) através do movimento.

‘A vida é maior que a pesquisa” ou sera o contrario? As perguntas fizeram-me ter coragem e
desejo para escancarar esconderijos, anonimatos, segredos, fizeram-me me expor e falar aber-
tamente sobre o tema.

Na apresentacéo do livro Vida Antes da Morte, de Herbert Daniel (2018), o autor faz a seguinte
pergunta para si: “Quando adoeci, com uma infeccdo tipica da Aids, percebi que a primeira per-
gunta a ser respondida é se ha vida, e qual, antes da morte”. Assim como ele, passei a encarar a
morte com desobediéncia. O destino ndo seria o fim e sim 0 comeg¢o, um recomeco.

O =——
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Uma ameaca foi detectada:

“[...] a cada passo eu me reconstruo,
a cada espaco eu me reconstruo,”

(Virus, 2019)

O refrdo da musica Mercado Modelo, do artista baiano, virou meu talisméa e a abordagem so-
matica me possibilitou muitos saberes. Por exemplo: escrever este artigo, organizar antepro-
jeto para Mestrado e entender minha vivéncia como pesquisador-estudante do laboratorio de
Performance, uma chance de conhecer a pratica como pesquisa artistica (PaR), a Pesquisa
Somatico-Performativa(PSP), que pretendo continuar articulando.
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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo relatar minha experiéncia
como pesquisadora do corpo na disciplina Laboratorio de
Performance, ofertada pela Universidade Federal da Bahia e
lecionada pelas profas. dras. Ciane Fernandes e Melina Scialom
no ano de 2021, e de como essa vivéncia me apresentou

a pratica como pesquisa como alternativa para falar do
movimento de dentro da prépria experiéncia do mover-se.
Neste relato, compartilho as experiéncias e descobertas

gue me levaram aos meus interesses de pesquisa sobre

a relacdo das narrativas do corpo com 0s processos de
construcdo de autoimagem em espacos de aprendizagem.
Minha investigacao estd ancorada em inquietacdes que

foram sendo despertadas pelo meu proprio caminho, em
especial, pela minha trajetdria como professora de teatro

da educacéao basica dentro do contexto da escola publica.

As perguntas disparadoras que levei para 0 processo da
disciplina incluem pensar sobre: (1) Como as praticas de ensino
de teatro buscam compreender a representacgo corporal

do estudante - sua fisicalidade, cultura e poesia? (2) De que
maneira uma abordagem somatica pode contribuir para fazer
emergir as memorias e narrativas corporais dos estudantes?
(3) Como a colonizacdo dos corpos e seus atravessamentos
interseccionais interferem na formacao da nossa
autoimagem? Neste relato de experiéncia, trago a importancia
da disciplina Laboratdrio de Performance para a compreensao
e o desenvolvimento dos argumentos da minha pratica como
uma professora-artista-pesquisadora que busca caminhos
para uma educacao cada vez mais emancipada do corpo.

PALAVRAS-CHAVE:
Pesquisa guiada pela pratica em artes. Laboratério de
performance. Ensino de teatro. Narrativas do corpo. Autoimagem.

TESTIFY THE ROUTE: speaking about the body

through the body

ABSTRACT

This paper intends to make a report my experience as

a researcher of the body during the Performance Art
Laboratory course, taught by professors Ciane Fernandes
and Melina Scialom in 2021 at Federal University of Bahia,

as well as how this experience introduced me to practice

as research as an alternative way to speak about the
movement within the experience of movement itself. In this
article | share the experiences and findings that led me to my
research interests about the relationship between the body’s
narratives and the processes of self-image construction in
learning contexts. My investigation is supported by concerns
that have emerged from my own practice, especially from
my trajectory as a primary education theater teacher in
public schools. The triggering questions that | addressed
during the course include thinking: (1) How the practices

of teaching theater attempt to understand the students’
corporal representation - their physicality, their culture and
their poetry? (2) In which way could a somatic approach
contribute to making the memories and the corporal
narratives of the students arise? (3) How the bodies’
colonization and their intersectional crossings interfere with
our self-image formation? In this experiential report | bring
the importance of the Performance Laboratory course to
the understanding and development of the rationale from
my practice as a teacher-artist-researcher searching for an
increasingly emancipated body education.

KEYWORDS:
Practice guided research in the arts. Body laboratories. Teaching
of theater. Body narratives. Self-image.
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'PRIMEIRO PASSO

Meu caminho até a disciplina Laboratorio de
Performance surgiu de uma necessidade pessoal de refletir mais profundamente sobre o meu
fazer e também como uma forma de abertura para a exploracdo dos desejos de pesquisa do
corpo. Os interesses de pesquisa, que procurei desenvolver na disciplina, nasceram a partir da
minha trajetdria como professora de teatro da educacéao basica, atriz, bailarina e pesquisadora
do corpo, ancorados, inicialmente, na relagdo corpo-pedagogia-somatica-teatro-danca-perfor-
mance. Soma-se a isso o0 desejo de aprofundar meus estudos sobre o campo da somatica.

Por tratar-se de uma experiéncia a distancia, em virtude da pandemia da covid-19, a vivéncia
no Laboratério de Performance foi repleta de desafios e novas descobertas. A mediacao das
tecnologias trouxe a necessidade de novos aprendizados e revelou diferentes possibilidades de
registro e interlocucdo das movéncias. A argumentacao do corpo ganhou forma por meio de de-
senhos, fotografias, filmagens, debates, discussdes por chats e WhatsApp, que abriram caminho
para escritas de natureza performativa. Foram outras exigéncias e oportunidades de dialogar
virtualmente com as inquietudes do corpo em movimento.

Segundo Mello et al. (2020), no texto O que é escrita performativa? nao é possivel determinar
um meétodo de pesquisa como algo anterior a pratica. De certa maneira, € como se o0 método e
a pratica fossem construindo-se de maneira colaborativa.

Embora ja existissem, de minha parte, alguns impulsos e perguntas iniciais, especialmente
ancorados em questbes presentes no meu trabalho como professora de teatro da educacéao
basica, procurei vivenciar a inteligéncia do processo proporcionado pela disciplina. As provoca-
coes feitas pelas professoras doutoras Ciane Fernandes e Melina Scialom orbitaram no espaco
de escuta dos corpos, o que significou, entre outras coisas, uma necessidade de dialogar com
a pausa e com a livre expressao do corpo, em detrimento de criagdes de sentido desconecta-
das dos desejos organicos das movéncias em curso. Procurei trazer, entdo, minhas perguntas
iniciais para o corpo e fazer das experiéncias criativas e somaticas na disciplina um espaco
dedicado ao estudo.

1 O colaborativo se refere
a um processo de cria-
cao com flexibilizacao
das hierarquias, no qual o
didlogo entre as partes se
da de maneira horizontal.
Este conceito esta anco-
rado nas pesquisas sobre
0 Processo Colaborativo
de Araujo (2008).
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A proposta do Laboratério seguiu uma trilha dialégica. As provocacdes feitas, especialmente
por meio de perguntas pelas professoras, estimularam um processo de busca com alto grau de
autonomia. A ideia inicial da disciplina era que cada pessoa fizesse um levantamento dos seus
desejos de pesquisa/referéncias e que trabalhasse esses interesses nas dindmicas propostas
pela aula, que incluiam praticas de criacdo e improvisacdes estimuladas por perguntas, palavras,
sons, siléncios e imagens.

As provocacgdes/reflexdes realizadas ao longo do Laboratério de Performance foram nutridas pelas
imagens, cenas, debates e movéncias que fizeram com gque as pesquisas fossem testemunhando
0 Seu proprio caminho. A pratica como pesquisa surgiu a partir da demanda de sala de ensaio que
0s processos foram revelando e movendo. Uma série de perguntas foram surgindo nesse proces-
so. Quais as caracteristicas da minha pratica/como ela é? Quais perguntas/duividas/inquietacdes a
minha pesquisa tem? Quantas possibilidades o pesquisador tem de dar corpo as perguntas e res-
postas? Qual o som da minha pesquisa? Qual é o meu fraseado? Como a pesquisa se espalha e se
relaciona’” Qual é o seu horizonte? O que ela vem derrubar ou erguer na sua area de conhecimento?

A experiéncia me auxiliou a ajustar meus temas de pesquisa que comecei a desenvolver no
Programa de Doutorado em Artes Cénicas pela Universidade de Brasilia em agosto de 2021, e
que orbitam entre a educacao somatica, a pedagogia performativa e a construcao da autoi-
magem. Meu trabalho de pesquisa atual deseja ampliar a nocao de corporeidade e movimentar,
especialmente, por meio de um olhar somatico e interseccional,? a discussao critica sobre o0s
corpos no contexto da escola publica. Sinto-me impulsionada a refletir sobre como uma abor-
dagem somatica/interseccional pode atuar na compreenséo critica e no acolhimento desses
Corpos que, muitas vezes, chegam a escola marcados por feridas coloniais das mais diversas
naturezas. Estudantes violentados por questdes de género, raca, sexualidade, classe social e
que apresentam uma série de atravessamentos interseccionais que interferem diretamente na
maneira como esses estudantes, ainda na infancia, constroem a sua autoimagem e seus lugares
de representacdo. Ao testemunhar meu caminho, com suas curvas, buracos, belezas, encruzilha-
das e tropecos, acredito que 0 que mais me motiva é pensar no teatro como uma disciplina que
possa transgredir a ideia de conteudo.® Ao refletir sobre as narrativas do corpo, o filésofo José
Gil (2018) faz algumas perguntas que se relacionam com minha experiéncia em testemunhar os
caminhos da pesquisa. Ele diz: O corpo fala? Mas o que ele diz? Como diz? Para quem ele diz? O
gue fica gravado na carne? O que cria o gesto?

2 As referéncias utiliza-
das para os estudos da
interseccionalidade neste
trabalho, a principio, estao
ancoradas nas pesquisa-
doras Akotirene (2019) e
Collins e Bilge (2020).

3 Quando eu me refiro

a conteudo neste texto,
estou fazendo referén-
cia ao que usualmente é
previsto pelos curriculos
da educacgao basica no
gue se refere ao ensino de
teatro. Cada Estado tem
uma legislacéo que pauta
a elaboragéo desses curri-
culos. No caso do Distrito
Federal, que é o meu local
de atuacéo, a legislacéo
esta pautada no curriculo
em movimento que pode
ser acessado através do

link https://www.educa-
cao.df.gov.br/pedagogi-

co-curriculo-em-movi-
mento/
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Assim, procuro trazer, neste texto, o impacto da vivéncia corporal que o Laboratério de Performance
trouxe para 0s meus impulsos iniciais, bem como para o didlogo com as minhas leituras, e de
como meus argumentos foram se desenvolvendo neste processo criativo e intuitivo. Trata-se,
portanto, de um relato que, assim como a pratica como pesquisa, estara em constante mo-
vimento, pois ele inicia, mas ndo finda. E um processo de constante redescoberta e releitura,
que apresenta o seu proprio movimento e que tem na experiéncia do laboratério seu espaco de
investigacao constante.

TESTEMUNHAR OS
CAMINHOSDOCORPO
E AS DINAMICAS DA
PESQUISA

O fato de a disciplina Laboratorio de Performance
ter sido ofertada a distédncia, em razdo da pandemia, resultou em uma experiéncia nova, visto
que, normalmente, tratava-se de uma vivéncia de natureza presencial. 0 modelo remoto de
aulas neste periodo de 2021 oportunizou 0 acesso de pessoas de outros Estados e exigiu uma
disponibilidade para adaptar as movéncias-poéticas as telas e instabilidades, que sao proprias
dos meios virtuais.

Nos primeiros encontros, ja me senti provocada a abandonar a ideia de um corpo que é colocado
em segundo plano ou que responde somente quando provocado pela mente. Fomos incentivados
a nos mover € a realizar perguntas encarnadas.* Na ocasiao, estimulada, também, pelas leituras
sobre as narrativas do corpo do filésofo José Gil, percebi que aquela era uma forma de reflexao
que fazia sentido para 0s meus interesses de pesquisa.

4 Quando me refiro ao
termo “perguntas encar-
nadas”, estou fazendo
referéncia ao processo
da disciplina que buscou
materializar as ideias e 0s
guestionamentos de pes-
quisa no proprio corpo.
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Ficura1
Registro performativo feito em
Laboratério de Performance.

De acordo com Gil (2018), para entender
O gque 0 COrpo escreve, € preciso compre-
ender seus pontos de vista. E por meio da
emissao dos signos e gestos que o corpo
se revela. Segundo o pesquisador, 0 cor-
PO é vocacionado a expressao e, mesmo
gque nao haja intencionalidade, ele estara
sempre ressoando as coisas do mundo.
Um siléncio que fala, um olhar que toca e
uma Mao que Ve. A expressao do corpo,
segundo o autor, ndo depende, neces-
sariamente, de uma motivacgao interna
porgue 0 Corpo Nao seria capaz de nao
exprimir. Ele sempre exprime. “O corpo
€ a caixa de ressonancia mais sensivel
das tendéncias mais obscuras de uma
época”. (GIL, 2018, p.185).

O processo da disciplina demandou diferentes formas de registro das praticas, que natural-
mente acabaram resultando em registros performativos, dadas as suas caracteristicas vivas e
encarnadas. A turma como um todo, cada uma/um dentro da sua realidade, produziu desenhos,
filmagens, escritas, fotografias, audios e todo tipo de possibilidades de relatar as experiéncias
corporais com cores, cheiros e sabores. Segue um relato performativo:
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QUAL O PONTO DE VISTA DO CORPO?
Essa é A pergunta...

Desculpa, mas falo isso gritando mesmo porque
é assim que eu sinto ela aqui dentro.

Meu corpo de bailarina anoréxica ja gritava
essa pergunta la na década de 90.

Como que os nossos corpos fisicos/culturais e
poéticos ressoam as coisas do mundo? E

possivel ao corpo
nao se expressar? Ou um corpo sempre se expressa?
O CORPO NAO E UMA FOLHA EM BRANCO. Ah! Néo é ndo!
Gritei novamente, ndo me contive...

Desconfio que a ancestralidade ja escreveu
grande parte da minha narrativa...

E ninguém vai calar a minha ancestralidade... nem eu mesma...

Néo acho que meu corpo nasceu com o medl
nascimento. Ele ja estava pairando por ai...

Ele dancava, antes mesmo de saber o que era danga.
O corpo tem a sua propria importancia!

Se for suporte de alguma coisa, que seja da almaaaa!!!®

5 A mudanca da tipogra-
fia na escrita de algumas
partes do trabalho é pro-
posital e esta ancorada
no texto O que é escrita
performativa? Disponivel
em: https:/www.re-
vistas. br/index,
php/dapesquisa/article/
view/17922. O texto e a
fotografia sobre o ponto
de vista do corpo estao
registrados no diario de
bordo da autora bem
como compartilhados

no grupo de WhatsApp
de Laboratdrio de
Performance no dia 12 de
maio de 2021.

o N—


https://www.revistas.udesc.br/index.php/dapesquisa/article/view/17922
https://www.revistas.udesc.br/index.php/dapesquisa/article/view/17922
https://www.revistas.udesc.br/index.php/dapesquisa/article/view/17922
https://www.revistas.udesc.br/index.php/dapesquisa/article/view/17922

| &€

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 26

n. 48
p.122-140
20221

A fotografia e o0 texto sobre os pontos de vista do corpo foram um dos primeiros materiais que
produzi e que serviram de base para refletir sobre o que era mais importante naquele momento
para a minha pesquisa. A disciplina proporcionou um lugar performativo de busca de sentidos.
Assim, embora eu ja tivesse impulsos e perguntas iniciais relacionados a narrativa dos corpos e
a construcao da autoimagem, foi o0 mergulho nas minhas proprias experiéncias que construiram
as pistas para o caminho que nascia junto com o caminhar.

Quando eu penso no meu trabalho como professora de teatro, que € um dos lugares onde eu mais
emprego energia atualmente, varias questdes me inquietam. Dentre essas questdes, me pergunto
como as praticas de sala de aula buscam compreender a representacdo corporal do estudante -
sua fisicalidade, cultura e poesia. Penso em como as praticas somaticas® podem contribuir para
pensar o corpo para além da ideia de interpretacdo/conteddo/curriculo e o quanto isso pode ser
salutar para o acolhimento dessas singularidades dentro do contexto da escola. Embora, a principio,
nao exista uma técnica somatica especifica neste estudo, ha uma compreensao de gque existem
principios comuns nas praticas somaticas que, a depender da aplicabilidade, podem contribuir para
repensar o corpo. Dentro desses principios, destaco: (1) o desenvolvimento da consciéncia de si; (2)
o respeito a singularidade dos corpos; (3) a compreensao do corpo como uma experiéncia susceti-
vel de varios atravessamentos bioldgicos, ambientais, sensoriais, cognitivos, afetivos e espirituais.

Esse desejo de refletir criticamente sobre a singularidade desses corpos e de como eles se relacio-
nam vem da percepcao de que existem, no contexto escolar, circunstancias que eu compreendo
como lacunares, que vao muito além da ideia de conteldo/curriculo. Ocorrem situagcées como a
de estudantes que n&o reconhecem, por exemplo, 0 proprio corpo, sua raca, sua sexualidade e,
que, consequentemente, reforcam preconceitos e crencas limitantes sobre si e sobre os outros.
Estudantes que, entre outros exemplos, por preconceito, se recusam a pegar nas maos dos co-
legas, ou que rejeitam participar das atividades por influéncias de alguma cultura religiosa que
associe 0 corpo a ideia de pecado.

Se considerarmos que a escola, muitas vezes, reproduz um modelo, como diria o fildsofo Michel
Foucault (1987), de docilizacdo dos corpos dos individuos, de que maneira seria possivel pensar no
teatro como uma disciplina transgressora nesse sentido? O que ensinar e 0 que aprender do ponto
de vista corporal? Como dialogar com os corpos, muitas vezes violentados, dos nossos estudantes?
O que gueremos que o teatro faca por elas/eles? A esse respeito, a pesquisadora Eleonora Fabido
(2009) assevera:

6 A contribui¢céo dos
estudos da educacgéo so-
matica, para esta pesqui-
sa, a principio, nao esta
atrelada a uma técnica
somatica especifica, mas
aos questionamentos
gue seus estudos fazem
sobre a percepg¢ao do
corpo em sua totalidade.
Podemos encontrar esses
estudos nos trabalhos de
Ciane Fernandes (2019),
Marcia Strazzacappa
(2013), entre outros.
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A sala aula, o palco, a rua, a folha de papel, o corpo sdo dimensdes de uma
mesma busca: fundar espacos de reflexao e criacdo onde proponho que nos
perguntemos ndo apenas o que seja “arte contemporanea”, mas o que queremos
contemporaneamente, que a arte seja. (FABIAO, 2009, p. 61)

Assim, trata-se de refletir, também, sobre 0 que queremos com o ensino de teatro. Compreendo
gue o dialogo com os principios das técnicas somaticas pode contribuir para desenvolver um
olhar critico-sensivel sobre as questdes do corpo e as suas representatividades. A escolha pe-
las praticas somaticas vém de um processo de identificacdo que compreendo ter construido ao
longo dos meus quatorze anos de experiéncia como professora de teatro nos quais me apropriei
de elementos de diferentes técnicas para o trabalho corporal em sala de aula.

Dentre as referéncias com as quais tenho dialogado, destacam-se, a principio, os trabalhos de
Ciane Fernandes (2019), Melina Scialom (No prelo), Marcia Strazzacappa (2013), Jussara Miller
(2012), entre outros. Somam-se, a essas referéncias, pesquisadores do campo da educacgéo
decolonial como o professor Erico José de Oliveira (2022), Catherine Walsh (2005), Bell Hooks
(2017) etc. Destacam-se também os trabalhos de Jorge Larrosa Bondia (2002), Guacira Louro
(2000) e Paulo Freire (2014). Embora alguns educadores ndo fagam parte, enquanto nomencla-
tura, da pedagogia decolonial, como Paulo Freire, por exemplo, visto que os estudos decoloniais
sa0 muito recentes, € possivel considerar que suas praxis trilharam um caminho decolonial e
que, portanto, seus pensamentos contribuem muito para o desenvolvimento deste estudo. E
Importante salientar que se trata de leituras ainda em curso, mas que de maneira direta ou in-
direta tém inspirado a minha préatica e que em alguma medida dialogaram com 0 meu processo
na disciplina Laboratdrio de Performance.

De acordo com Haseman (2015), pesquisadores guiados-pela-pratica constroem pontos de par-
tida empiricos a partir dos quais a pratica segue. Eles tendem a mergulhar, comecar a praticar
para ver o que emerge. Nesse sentido, acredito que a disciplina ajudou a tornar o meu olhar mais
sensivel para os desejos de pesquisa do meu Ccorpo e para o registro do que era capaz de obser-
var das relacdes entre corpos que ndo eram 0 meu. Segue um registro performéatico a partir da
observacao e dos meus entrelagamentos diarios entre os corpos do meu dia a dia, especialmente,
em espacos de aprendizagem e escolares.
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CORPO corpa docente CORPO discente CORPO doente
CORPO infrequente CORPO carente CORPQO ausente CORPa
movente CORPQO aprovado CORPO reprovado CORPA amarrado
CORPO sonhado CORPO amado CORPO usado CORPO aprendido
CORPO perdido CORPO diluido CORPO excluido CORPO
doido CORPO caido CORPO partido CORPO fodido CORPO esctilpido
CORPO moido CORPOQO incorporado CORPA mimetizacda CORPO
desincorporado CORPO pulsante CORPO viajante CORPO
ambulante CORPQO errante CORPO eletrizante CORPA fascinante
CORPO metido CORPO estuprado CORPQO adorado CORPOinsatisfeito
CORPa consumida CORPO gordo CORPQO negro CORPO branco
CORPO deficiente CORPO eficiente CORPO timido CORPO
debochado CORPO esculachado CORPO estranho CORPO anti-corpo
CORPO pirado CORPO afetivo CORPO malcriado CORPO gozado
CORPO desastrado CORPO violentado CORPA encorpado CORPO..”

7 A escrita utilizando
outro tamanho de fonte
e formatacéao esta an-
corada no texto O que

é escrita performativa?
Disponivel em: https://
www.revistas.udesc.br/
index.php/dapesquisa/
article/view/17922. O
texto a que se refere esta
nota foi retirado do diario
de bordo da autora e re-
gistrado no dia 31 de maio
de 2022.
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Procurei fazer da disciplina um espaco para experimentar todas essas influéncias no corpo, bem
Como para exercitar uma espécie de performance do registro, em que pudesse brincar com as
palavras e formas, buscando um texto reflexivo mais livre, vivo e proximo das minhas experimen-
tacoOes e vivéncias pelo espaco. Minha investigacao sobre as narrativas do corpo e a construcao
da autoimagem esta relacionada diretamente ao que observo no meu trabalho como professora
de escola publica ha 14 anos. Pretendo desenvolver minhas reflexdes neste espaco por acredi-
tar que pesquisas na area do ensino publico sdo mecanismos de resisténcia e visibilidade. Esta
escolha relaciona-se, também, a minha trajetdria como estudante de escola publica desde a
educacao basica ao ensino superior. Alem disso, por acreditar que a natureza inclusiva do ensino
publico contribui para a diversidade de culturas e corpos que nela se apresentam.

A DESCOBERTA DO
ELEMENTODOESPELHO
E A CONSTRUCAO DA
AUTOIMAGEM

A experiéncia proporcionada pelo Laboratoério trouxe
0 contato com varias imagens, objetos e sensacdes. Todas as vivéncias trouxeram imagens que
me inspiraram bastante. Como ja foi dito anteriormente, as aulas eram permeadas por perguntas
provocadoras e improvisagdes que, normalmente, partiam de propostas das professoras, mas que
também dialogavam com o que surgia no processo. Cada estudante dentro da sua realidade de
pesquisa e interesse desenvolvia, de maneira autbnoma, sua pesquisa dentro da vivéncia da aula.
Normalmente, faziamos uma alongamento/aguecimento, baseado nas necessidades individuais
e partiamos para um processo de movéncia criativa que poderia incluir movimento corporais,
pausas, trabalho de consciéncia de si, observagdo/auto-observacao, integracdo com o ambiente,
registro escrito ou falado, producao de imagens, debates e feedbacks sobre as experiéncias etc.
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Nesse processo de desenvolvimento autdbnomo, tive a oportunidade de dialogar com as ideias
sugeridas pelo meu préprio corpo e por aquelas sugeridas e realizadas pelos colegas de turma.
Dos objetos e imagens que emergiram do meu processo, destacaria o elemento do espelho. Tanto
do ponto de vista da simbologia quanto do ponto de vista da estética cénica, o espelho foi, sem
duvida, um elemento de forgca. Nessa ocasido, fomos provocados a improvisar a partir de um
objeto. No meu caso, eu escolhi um espelho de bolso e comecei a improvisar com ele. Trabalhei
movimentos explorando a ideia do reflexo e da luz que o préprio objeto provocava.

1
3
3

FiGURA 2

Registro performativo
feito em Laboratodrio de
Performance. Fotografia
tirada pela autora no dia
02 de junho de 2021.
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O espelho me trouxe muitas memdarias, imagens mentais e emocionais. Reflexdes, literalmente,
de como podemos nos identificar com a nossa imagem e com as imagens dos outros.

[...] Neste reflexo no espelho de bolso que todos trazemos conosco estd a
ferocidade, a forca interior que transforma o corpo em lapis e leva-o a escrever
conceitos a-fundantes, e eles afundam porque sao conceitos ancorados no
corpo. No corpo, tudo é fluxo, até a morte. (Relato do colega de curso Giorrdani
Souza, em 16 de junho de 2021)

Dentro da minha pesquisa, avalio gue o elemento do espelho esta conectado as reflexdes que
tenho feito sobre a construcao da autoimagem. A principio, a delimitacéo do conceito de autoima-
gem na minha pesquisa esta conectada, especialmente, aos estudos sobre a performance de si
e sobre como eu observo esse recurso dentro das aulas de teatro. Uma das referéncias para este
estudo é a pesquisadora Maria Gil (2015). Dentre os questionamentos que a autora traz, destaco
os seguintes: (1) O que ha de revelador quando performamos a nossa proépria histéria? (2) O quan-
to de verdade individual e coletiva existe nos nossos agenciamentos poético-autobiograficos?

Um dos elementos importantes para a minha pesquisa sobre a construgcdo da autoimagem e que
estd presente no texto de Maria Gil (2015) é a referéncia que a autora faz ao conceito de Lacan
sobre o Estadio do Espelho. Ela diz:

O processo de encenar a propria vida é muitas vezes comparado ao modelo de
formacao de identidade de Jacques Lacan e designado pelo estadio do espelho
[...] O modelo apresentado por Lacan reforca a ideia de que a identidade ndo

é fixa, biologicamente adquirida, mas relacional, encenada em interacdo com
outro exterior a si mesmo. No caso, o performer representado e, também, o
espectador (GIL, 2015, p. 113)

A autora fala sobre os processos de empatia, alteridade e intersubjetividade presentes na rela-
cao eu/outro/noés. Reflexdes que fazem muito sentido para a maneira como venho construindo
meu pensamento sobre as narrativas poético-politicas do corpo e a construcao das identida-
des individuais e coletivas. Somam-se a isso meus estudos sobre as praticas decoloniais em
sala de aula.
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A partir do elemento do espelho, comecei a refletir sobre como os atravessamentos de raca,
género, classe social, presentes na nossa cultura colonial, interferem na construcéo da imagem
que fazemos de n6s mesmos e de como essas questdes sao escritas na nossa carne e, eventu-
almente, sdo reveladas dentro do contexto das aulas de teatro, seja por meio da criagdo de uma
cena ou de uma situagcdo comportamental em sala que extrapole os conteudos teatrais previstos
no curriculo da educacgéo basica.

Os debates sobre as pesquisas de natureza somatica no Laboratério de Performance foram me
ajudando a compreender o corpo de maneira mais integrada. Dentre as ideias debatidas pelo
campo da educacao somatica, algumas parecem especialmente validas para a compreensao da
diversidade de corpos presente em sala de aula e que alimentaram meus desejos de pesquisa.
Os corpos possuem fisicalidades e influéncias socioculturais diferentes e, portanto, se expressam
de maneira muito particular. Strazzacappa (2013) enfatiza que cada corpo é Unico e que ndo é
possivel pensar em uma unica técnica que se apligue a todos 0s corpos, tampouco, um corpo
gue se adeque a todas as técnicas. O corpo, portanto, “[...] tem uma memadria - como registro de
uma historia passada - €, a0 mesmo tempo, ele € uma projecao para o futuro, com sua bagagem
genética, seus desejos, sonhos e projetos.” (STRAZZACAPPA, 2013, p.37) Em didlogo com as
ideias do educador Paulo Freire (2014), é possivel refletir, assim como pontua Strazzacappa (2013),
sobre a impossibilidade de compreender o corpo como uma “folha em branco”. Os estudantes
possuem inspiragcdes proprias, s&o marcados por sua cultura e, muitas vezes, ndo conseguem
ver seus corpos representados no contexto escolar. A escola publica, em especial, € um espaco
de muita diversidade, contudo, essa diversidade, muitas vezes, esta imersa em processos de
exclusao que decorrem dos mais diversos fatores e interseccionalidades.

As praticas corporais presentes nas aulas de teatro como as atividades de exploragao do espaco,
aguecimento, criatividade, jogos teatrais, entre outros, a depender da forma como s&o aplicadas,
nao preenchem algumas situacodes lacunares com as quais o corpo docente tenta lidar no dia a
dia. Assim, sinto-me impulsionada a refletir sobre como a abordagem somatica pode atuar nes-
sas situacgdes lacunares, que estdo localizadas neste entrelugar e que extrapolam os chamados
conteudos teatrais. E sobre como esse material lacunar pode ser elaborado do ponto de vista
da performance de si.
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A opcao pela pratica como pesquisa surge por acreditar nessa forma de fazer como uma
oportunidade de evidenciar, na apresentacao dos resultados, elementos como a criatividade,
a inventividade e a intuicdo. A respeito da pesquisa pratica em arte, a pesquisadora Melina
Scialom assevera:

As pesquisas através das artes tém como tarefa, para além das pesquisas
quantitativa e qualitativa, o uso da criatividade e a intuicdo na producao de
conhecimento, incitando novas formas de se formular, articular e, até mesmo,
de elaborar as perguntas. Quando a pratica artistica se torna parte do estudo
ou 0 modo de se pesquisar, ela propde um outro olhar sobre um fenédmeno,
ampliando as possiblidades de entendimento deste. (SCIALOM, no prelo, p. 6)

Assim, compreendo que a pesquisa através das artes vem como uma alternativa de superar a
dicotomia quantitativa/qualitativa e ampliar o olhar para a inteligéncia do processo. Dessa forma,
enfatizar a subjetividade e a poética do pesquisador na sua pesquisa.

POR FIM, O INICIO DE
UM CAMINHO

De maneira geral, a experiéncia na disciplina
Laboratério de Performance me reconectou com a inteligéncia do processo. Despertou o meu
interesse de falar do corpo pelo corpo. Ampliou meu olhar para as possibilidades criativas e intui-
tivas da pesquisa guiada pela pratica em artes. O relato aqui apresentado traz pesquisas, leituras,
referéncias e apontamentos iniciais que emergiram dessa experiéncia no ano de 2021, contudo,
compreendo que é uma experiéncia em curso.
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FiGuRA 3

Testemunhar... Essa palavra ficou FORTE.

Hoje durante a aula eu me deparei com alguns ipés no caminho... Quem
conhece Brasilia sabe o quanto o ipé é um simbolo forte da cidade. E
ele floresce no periodo de maior seca. De repente vocé se depara com
monumentos brancos, rosas, amarelos... No momento mais indspito a natureza
nos surpreende com essas belezas. E eu fiquei pensando o quanto é
desejdvel que a pesquisa nos surpreenda, assim como os ipés.
Acho que o pesquisador é uma espécie de testemunha do caminho. Vejo que
a pesquisa é muito maior que as nossas individualidades. E um ipé vivo.®

Registro performativo realizado em uma
aula de Laboratério de Performance.
Fotografia tirada pela autora na cidade de
Brasilia-DF no dia 09 de junho de 2021

8 A escrita utilizando
outro tamanho de fonte
e formatacao esta an-
corada no texto O que

é escrita performativa?
Disponivel em: https://
www.revistas.udesc.br/
ind ho/d -
sa/article/view/17922.
Acesso em: 20 set. 2022.
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FiGura 4
Registro performativo realizado no processo de Laboratério de Performance.
Fotografia tirada pela autora em Brasilia no dia 17 de junho de 2021.

No momento, ficam essas reflexdes de como a disciplina Laboratdrio de Performance ampliou
meu didlogo com os desejos de pesquisa ancorados N0 meu corpo € na minha pratica docente.
Ja tenho algumas ideias salvas na nuvem e aguardo outras que estdo por vir.
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DO DA SOPA:
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da pratica como pesquisa

durante a iniciacao cientifica

na graduacao em artes cénicas

da Escola de Teatro da UFBA

VERIDIANA ANDRADE NEVES

E atriz, professora de yoga e doutoranda e mestra pelo PPGAC
UFBA, no qual pesquisa as relacdes entre Teatro e Yoga sob a
perspectiva do cuidado de si e as reverberacoes desse entrelaca-
mento quanto a expressividade cénica de artistas. E Bacharel em
Interpretacao Teatral e graduada em Direito pela UFBA. Veridiana
€ membro-fundadora do Nosotras coletivo teatral - grupo que
pesquisa poéticas da cena relacionadas a corporeidade e experi-
mentacodes audiovisuais. E-mail: veriandrade@gmail.com



RESUMO

O presente artigo propde a anélise do processo de
pesquisa e construcao da cena A Sopa, fruto do projeto de
iniciacao cientifica, PIBIC, durante a graduacdo em Artes
Cénicas na Escola de Teatro da UFBA. A discusséao gira em
torno da abordagem metodoldgica conhecida como pratica
como pesquisa, dos procedimentos advindos da mimica
corporal dramatica e da dramaturgia rapsodica. O processo
de construcao da cena foi baseado na utilizacao de
colagens e montagens dos diversos elementos e aspectos
do universo artistico, subjetivos e concretos, da atriz
pesquisadora como partituras corporais cénicas, cangoes,
memorias, poemas, imagens, ditos populares, falas de
soteropolitanos nas ruas de Salvador, discursos politicos,
uma panela e uma colher de pau, originando, assim, uma
obra artistica que é particular e que, ao mesmo tempo,
revela o todo no qual esta inserida, demonstrando como

a pratica como pesquisa potencializou o reconhecimento
do corpo como fonte de producéao de conhecimento,
apontando caminhos e respostas para a pesquisa.

PALAVRAS-CHAVE:

Pratica como pesquisa. Mimica corporal dramatica. Corporificacao.

Rapsaddia.

THE SOUP BROTH: The practice in art developed from the metho-
dological approach of practice as research during scientific initia-
tion in the performing arts program at UFBA

ABSTRACT

This article proposes the analysis of the process of
research and construction of the scene A Sopa, the

result of the scientific initiation project, Pibic, during the
graduation in Performing Arts at Ufba. The discussion
revolves around the methodological approach known as
Practice as research, the procedures arising from dramatic
body mime and rhapsodic dramaturgy. The process of
construction of the scene was based on the use of collages
and montages of the different elements and aspects of the
artistic universe, subjective and concrete, of the researcher
actress, such as body movements, songs, poems, images,
popular sayings, political speeches, a pot and a wooden
spoon, thus originating an artistic work that is particular
and, at the same time, reveals the whole in which it is
inserted, pointing out how the practice as research has
enhanced the recognition of the body as a source of
knowledge production, pointing out ways and answers for
the research.

KEYWORDS:
Practice as research. Dramatic body mime. Embodiment. Rhapsody.




| &€

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 26
n. 48

p. 141-153
20221

'CORTANDO AS
VERDURAS

Para preparar a sopa que mais gosto, eu corto em
cubos pequenos batatas e cenouras, junto a um tempero com cebola, alho e ervas frescas, refogo
tudo, adiciono agua e espero o tempo de cozimento. Sopa € como é chamada uma comida liquida
ou cremosa feita com legumes e verduras, podendo conter massas e/ou carnes. Existem diver-
sos tipos de sopa e, talvez, o seu trago mais marcante seja a mistura de ingredientes, originando
uma refeicdo, na maioria das vezes, nutritiva. O mundo, para mim, metaforicamente, pode ser
simbolizado como uma grande sopa com uma infinidade de sabores, temperos e possibilidades
identificados nas diferentes pessoas, lugares, culturas e questbes sécio-politicas.

Apresento, aqui, a discussao a respeito do meu processo de construcao da pratica académico-
-artistica no ambito da pesquisa de iniciacao cientifica durante a graduacao em Artes cénicas
em interpretacéo teatral na Escola de Teatro da UFBA que resultou na cena A Sopa, construida
a partir da abordagem metodoldgica da pratica como pesquisa, utilizando, também, recursos da
Mimica Corporal Dramética, técnica criada por Etienne Decroux, e do drama rapsddico. Um dos
principais motes para o processo criativo foi 0 entendimento de que, em pesquisas cuja abor-
dagem € a da pratica como pesquisa, ndo se trata de teorizar a pratica do corpo, mas sim de
ampliar o horizonte epistémico através do corpo (LORENZINI, 2018).

A pratica como pesquisa, segundo o que afirma Maria José Contreras Lorenzini (2018), € uma me-
todologia emergente que busca validar o corpo como um agente cognoscitivo por direito proprio.
A importancia de tal informacéao é possibilitar a existéncia de pesquisas académicas guiadas pela
pratica, nas quais o0 corpo, com seus saberes e fazeres, € o principal agente mobilizador, sendo a pra-
tica o guia das respostas as perguntas da pesquisa. Tal forma de pensar representou uma revolugao
epistémica no modo de pesquisar em arte, pois essa aposta metodoldgica responde ao projeto des-
colonizador do racionalismo, do cientificismo, dos corpos objetificados (LORENZINI, 2018). Seguindo
essa linha de pensamento, € possivel afirmar que a pratica carrega em si uma nogao de realidade
que dificimente seré alcancada apenas com a teoria. E na pratica, com todos os elementos fortuitos
e acontecimentos de forca maior, acidentais ou ndo, que a vida acontece, se prova e reprova.
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Sendo necessario escolher um posicionamento diante dos fatos, eu escolhi acreditar que uma
das formas de conhecer o mundo é através da arte. Historicamente, o conceito de arte (do la-
tim ars, que corresponde ao grego techne, que significa “um conjunto de regras para dirigir uma
atividade humana”) passou por transformagdes importantes. Para a filosofia houve dois grandes
momentos: Poética (Platao e Aristételes) e Estética. Platdo n&o distinguia as artes das ciéncias
nem da filosofia, ja que todas elas, em sua concepcéao, sao atividades humanas ordenadas e re-
gradas. Porém, para esse filésofo, a arte estaria situada no plano mais baixo do conhecimento,
pois seria a imitacao das coisas sensiveis que, por sua vez, sao imitacdes imperfeitas das ideias.
Aristételes, por outro lado, estabeleceu duas distingdes. A primeira distingue ciéncia-filosofia (o
gue é necessario e ndo pode ser diferente do que é) de arte ou técnica (o contingente ou possi-
vel, ou seja, o que pode ser diferente do que é). A segunda distingdo atua no campo do possivel
e difere acao de fabricacao, ou seja, entre praxis e poiesis. Aqui, as artes seriam atividades de
fabricagao. Do século 11 d.C. Ao século XV se seguira um padrao determinado pela estrutura social
escravagista, ou seja, na qual o trabalho manual é desprezado. Do final do século XVIl ao século
XVIII, além de as artes mecéanicas terem agregado valor devido ao desenvolvimento do capita-
lismo, passou-se a distinguir a finalidade das mesmas em as que s&o Uteis ao homem (medicina,
agricultura, artesanato, culinaria) e as que tém como finalidade apenas o belo (pintura, escultura,
danca, poesia, musica, teatro). Foi dessa classificacao, inclusive, que se originou o termo “be-
las artes”. Essa distincdo também separou a técnica (Util) da arte (o belo). A estética, entao, se
constituird atraveés dos pilares do criador e sua inspiragao, da beleza da obra e do juizo de gosto
do publico. Contudo, do final do século XIX e durante 0 século XX, as artes passaram a ser vistas
como trabalho da expresséo e reafirmou-se a ideia de que, desde 0 seu surgimento, elas sdo
inseparaveis da ciéncia e da técnica. As artes passaram a ndo mais ocultar sua relacédo com a
matematica, a fisica e a quimica, por exemplo. A beleza, entdo, estava relacionada a expressao
da verdade, ou seja, € a arte que exprime a realidade e ndo mais a imita.

A valorizac&o das artes como expressdo do conhecimento encontra seu apogeu durante o
Romantismo. Nesse periodo, alguns acreditavam que a arte era a Unica forma de alcancar o
universal e o0 absoluto. Outros, como Hegel, acreditavam que a arte era a primeira etapa da vida
consciente do espirito, preparando a religido e a filosofia. Outra corrente de pensamento a con-
cebe como unico caminho para reatar o singular ao universal, pois, através da singularidade de
uma obra artistica, temos acesso ao significado universal de uma realidade. Essa € a perspectiva
do filésofo alemao Martin Heidegger, para quem a obra de arte € o desvendamento da verdade.

A=



)

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 26
n. 48

p. 141-153
20221

Assim, as artes, e, aqui, especificamente, as artes cénicas, podem apresentar inimeras versoes
de mundo possiveis e auténticas. O fildsofo Martin Heidegger (apud STRECK, 2011, p. 421), em A
origem da obra de arte, escreve:

Um par de botas de camponés e nada mais. E, no entanto... Da abertura escura
do interior deformado do cal¢cado olha-nos fixamente a fadiga do andar do
trabalho. No peso sélido, macico, das botas esta retida a dureza da marcha lenta
pelos sulcos que longamente se estendem pelo campo. No couro, esta a marcha
da humildade e da saturacao do solo. Passa por esse utensilio a inquietacdo sem
gueixume pela seguranca do pao, a alegria sem palavras por ter, mais uma vez,
vencido a miséria, a vibracao pela chegada do nascimento e o tremor na ameaca
da morte. O utensilio pode chegar a repousar em si mesmo gracas a esse modo
de pertenca salvaguardada em seu refugio. Mas talvez apenas observemos
tudo isso a respeito das botas no quadro. [...] O que é que acontece aqui? Que
obra dentro da obra? A pintura de Van Gogh é a abertura pela qual se espreita

0 que é de verdade o utensilio, o par de botas de lavoura. Este ente sai a luz

no desocultamento de seu ser. O desocultamento do ente foi chamado pelos
gregos de Alétheia. N6és dizemos ‘verdade’, mas pensamos muito pouco ao ouvir
essa palavra. Na obra, se aqui acontece um abrir-se do ente naquilo que ele é e
como é, esta em curso um acontecer da verdade.

A verdade demonstrada no fragmento € uma construgao que depende das lentes que o observa-
dor coloca para enxergar a realidade e conceder a sua interpretacao sobre ela. Essa interpretacéo
sera unica, posto que sdo unicas as suas lentes, ou seja, a sua subjetividade. As botas citadas
anteriormente poderiam, entao, fazer aluséo ao trabalho na lavoura. No entanto existem outras
possibilidades interpretativas, como a protecao das chuvas, o afundamento de um barco, a pre-
senca em uma guerra ou a poluicdo do mundo que vive a realidade das alteracdes climaticas.
O que a obra de arte faz é, portanto, desvendar qual é a lente daquela pessoa que a observa.
Desvenda, desse modo, 0 seu tempo, o local geogréafico, suas experiéncias de vida e sua forma de
interpretar o mundo. Entdo, nessa perspectiva, a obra de arte pode se apresentar, também, como
um potente recurso de autoconhecimento, ja que a obra revela mais guem a observa do que a si
mesma. Seria, entdo, o desvendamento, o conhecimento do observador através da arte. E essa
perspectiva que aqui aproximo da nogcao de pratica como pesquisa para a realizagdo da analise do
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processo pesquisa e criacao de A Sopa, cena resultante da pesquisa de iniciacéo cientifica Pibic,
realizada pela Universidade Federal da Bahia, sob a orientagéo do professor George Mascarenhas.
O processo criativo salientou a possibilidade de se ter acesso a realidade que, naguele momento,
me rodeava, qual seja, a cena politico-cultural baiana nos arredores da Rua Araujo Pinho, no bairro
do Canela, na cidade de Salvador-BA. O objetivo da pesquisa era o de considerar o corpo como
agente criador de conhecimento e ndo como representante de algo a ser teorizado.

'COZINHANDO OS
INGREDIENTES

Enguanto estudante do curso de Artes Cénicas da
Escola de Teatro da UFBA e pesquisadora PIBIC, tive a oportunidade de trabalhar com dois impor-
tantes pilares das artes, quais sejam, 0 drama rapsodico e a mimica corporal dramatica. Estudar
ambos através de uma perspectiva da montagem e da colagem de partituras corporais cénicas
me permitiu construir uma noc¢do de agéncia quanto ao meu trabalho criativo.

E importante ressaltar que a parte pratica desa pesquisa realizou-se em dupla, pois eu, pesqui-
sadora PIBIC, & época, e Iris Faria Vega, pesquisadora Pibiartes, unimos as partituras corporais
gue tinhamos construido ao longo das aulas de mimica corporal dramatica na Escola de Teatro
da UFBA a fim de construir uma sequéncia renovada, e, portanto, colando e montando nossos
movimentos corporais. A pretensdo das pesquisadoras era a de construir um produto drama-
turgico marcado pela diversidade e heterogeneidade caracteristicas dos trabalhos rapsaddicos.
Situada na origem de um gesto de criagao poética, bem como na confluéncia dos principais da-
dos do drama moderno, a rapsodia afirma-se como um conceito transversal importante, que se
declina em uma série de termos operatdérios, desembocando na constituicdo de uma verdadeira
constelacao rapsodica. Através do rapsodo, com efeito, a rapsddia faz ouvir uma voz rapsoédica,
a que produz uma rapsodizacao que se resolve num transbordamento rapsodico — uma relagao
concorrencial entre o dramatico e o épico no seio das dramaturgias demasiado contemporaneas
—, que por sua vez se inscreve num devir rapsddico (SARRAZAC, 2012).
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O processo de pesquisa teve inicio com experimentacdes criativas em sala de ensaio. Em tais
ocasides, partituras corporais eram criadas a im de posteriormente serem coladas e montadas
em uma sequéncia corporal Unica. Colagem e montagem s&o termos oriundos das artes visuais.
Ambos imprimem a ideia de heterogeneidade em qualquer que seja o0 @ambito no qual atuem. A
primeira advém do movimento cubista, no qual elementos da vida cotidiana sdo agrupados em
quadros, a exemplo de recortes de revistas, botdes e tecidos. Ha, entdo, uma quebra das barreiras
classicas entre a pintura e outras formas de expressao artistica, como a escultura. Ja a montagem
é fortemente utilizada na linguagem audiovisual e sugere uma descontinuidade temporal, tensoes
instaurando-se entre os diferentes pontos da obra draméatica (SARRAZAC, 2012). Seguindo a
|0gica de tais conceitos, a pesquisa-construcdo de A Sopa utilizou a coleta de diversas possibi-
lidades de fontes de texto, como, por exemplo, textos dramaturgicos, mensagens de Whatsapp.
Twitter, Facebook, Snapchat, textos literarios, letras de musica, poesias, matérias jornalisticas e
o0 registro de falas cotidianas aleatdrias de transeuntes pelas ruas da cidade de Salvador - BA,
especificamente no bairro do Canela, nas proximidades da Escola de Teatro da UFBA. Tal coleta
aconteceu de forma gradual e progressiva e foi marcada pela situagao socio-politica do pais,
pois alguns textos e falas de soteropolitanos retratavam o caos democratico no qual o Brasil se
encontrava a época, pois 0 momento politico vivido era o do processo de impeachment/golpe em
2016 sofrido pela ex-presidenta Dilma Houssef. E possivel perceber, entdo, que a pesquisa que
estava sendo realizada conseguia construir discussdes consistentes com o momento politico-
-histérico no qual estava inserida, reafirmando o carater de leitura e impacto do tempo histérico
que a pesquisa em artes pode ter, exaltando o viés de projeto politico da metodologia da prética
como pesquisa. Projetar as vozes e os corpos da forma que se apresentam ressalta a tentativa
de descolonizar a maquina estrutural que objetifica nossos corpos (LORENZINI, 2018).

A pesquisa reuniu movimentos corporais, falas de politicos, escritores, letras de musica poesias
de Fernando pessoa, ditados populares, falas ouvidas nas ruas de Salvador - BA, reflexbes e
imagens que povoavam o imaginario das pesquisadoras PIBIC e PIBIArtes (Veridiana Andrade e
ris Faria Vega) e, voild, tinhamos material suficiente para iniciar a colagem e montagem desses
elementos e para corporifica-los em cena. O nome dado inicialmente ao experimento foi A Sopa,
porguanto tal nomenclatura faz referéncia a heterogeneidade inerente a prépria ideia da pes-
quisa e porque a tematica comida esteve fortemente presente nas experimentacoes praticas
que eram realizadas.
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Alguns dos temas que espontaneamente surgiram foram: o que os homens gostam na cama, as
nuances das mensagens de Whatsapp, comida, mulher como comida (enfatizando as questdes
de género). E sobre eles, éramos estimuladas pelo orientador da pesquisa a improvisar e escre-
ver. Além disso, a todo momento escreviamos e experimentavamos na sala de ensaio sobre as
guestdes que nos estivessem afetando no momento, sobre tecnologia, sexualidade, género, ali-
mentacao, politica, sensacdes, memarias e vontades. As palavras que seguem ajudam a analisar
a nossa vontade de retratar o real:

[...] Diante do exposto, percebe-se que o desejo de real, onipresente na pesquisa
teatral contemporanea, ndo é mera investigacao de linguagem. Ao contrario, ele
parece testemunhar a necessidade de abertura do teatro a alteridade, ao mundo
e a histéria, em detrimento do fechamento da representacao, predominante na
década de 1980. (FERNANDES, 2013, p. 4)

A coleta das vozes de Salvador, como chamamos 0 processo de andar pela cidade em busca de
ouvir o que os soteropolitanos estavam dizendo pelas ruas, foi uma rica experiéncia. Passamos
a ouvir conversas entre amigos, colegas de trabalho, avé e neta, ouvimos o vendedor de picolé
aplicar toda sua técnica de marketing na venda de seu produto, assim como os dizeres do car-
ro do ovo. Ouvimos juras de amor entre namorados, uma amiga contando a outra a respeito do
temperamento de seu namorado, os planos de fim de ano das pessoas, as pausas e 0s siléncios.
E esse foi, sem duUvida, um dos ingredientes mais deliciosos da nossa Sopa, pois foi através dele
gue pudemos perceber que a cidade fala e fala alto, pulsante e ecoante. Com isso, tinhamos
elementos bastantes para construir uma dramaturgia rapsodica, ou seja, aguela que largamente
faz uso da colagem e da montagem em textos dramaturgicos.

Assim, em paralelo ao trabalho textual, construimos uma partitura corporal que seguia 0s prin-
cipios e procedimentos da Mimica Corporal Dramética, técnica de teatro fisico criada por Etienne
Decroux. Essa partitura fisica, como anteriormente citada, também foi norteada pela atmosfera
da colagem, da montagem e do drama rapsaodico. A primeira partitura corporal que criei foi ins-
pirada em verbos de acao retirados da letra da musica foguete de J. Veloso e Roque Ferreira e
cantada por Maria Bethania. Os verbos de ac&o escolhidos foram soltar, roubar, varrer, acender
e encher. Desenvolvi agdes que foram reunidas, coladas e montadas e que deram origem a uma
sequéncia com aproximadamente 10 minutos de duracao. A principio, entdo, o nosso trabalho foi
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o de tornar organico a unido das duas partituras: a minha e a de Iris Faria Vega. Foram necessa-
rias algumas reunides para que o trabalho fosse realizado. Além dos movimentos que ja existiam,
investimos na pesquisa corporal com a mimica corporal dramatica, enfatizando a transferéncia de
peso, o enraizamento e a articulagao de partes do corpo e, assim, criamos a luta de gigantes, o
temperar com pimenta e as aranhas de Marta. Esses foram os nomes das trés diferentes células
de pesquisa de movimento que desenvolvemos a fim de aumentar a partitura que ja tinhamos.
Foi interessante perceber como o corpo tem memaria e como, apesar disso, ele esta disponivel
a transformacao. Utilizamos nossas tendéncias corporais da vida toda e enfatizamos o trabalho
com o foco e a manipulagdo de objetos em cena.

Como fazer uma sopa sem o0s utensilios de cozinha adequados? Como nossos movimentos
corporais estavam enveredando para o universo da comida e da cozinha, passamos a utilizar e
assumir os elementos inerentes a esse universo. Os objetos utilizados foram uma panela de aco
tamanho 60, uma colher de pau grande e um moedor de pimenta (Figuras.01 e 02). Esses ob-
jetos ajudaram a potencializar as imagens da nossa partitura corporal. E importante dizer que,
como havia também texto escrito, musicas e audios de Whatsapp, como elementos de cena,
nem sempre as imagens que chegavam para o publico tinham relagdo com a cozinha ou com a
comida. Muitas vezes, a imagem comunicada estava relacionada ao sentido figurado da comida,
OU seja, as outras possibilidades semanticas que a comida pode ter como, por exemplo, comida
como algo que subjetivamente alimenta o homem como o0 medo, a mentira ou a mulher que, em
muitas situagobes, é vista como comida, a saudade, as memarias e as palavras. Trata-se, por-
tanto, de uma forma de desvendar aquele mundo no qual as pesquisadoras estavam inseridas
de forma que a linguagem nao era apenas a palavra escrita ou falada, era a linguagem corporal
trazida através dos movimentos enraizados na mimica corporal dramatica, nas respiragdes, na
tensdo muscular e no siléncio. Susan Sontag (2004), em seu livro Sobre Fotografia, escreve que
hoje em dia supde-se que uma queda primordial na alienacéo, a saber, acostumar as pessoas a
resumir o mundo na forma de palavras impressas, tenha engendrado aguele excedente de ener-
gia faustica e de dano psiquico necessario para construir as modernas sociedades inorganicas.
Reafirmando, portanto, o quao legitima foi a experiéncia da pesquisa em questdo, na medida
em que ela utiliza sobretudo elementos corporais e ludicos para expressar a realidade na qual
as pesquisadoras estavam inseridas, em uma tentativa de ndo ceder a ordem de alienacao, no
minimo, politica vigente até entao (e que experimentou consideravel agravamento nos anos que
se seguiram, culminando no cenario politico brasileiro de 2022). Nesse sentido, utilizo também as
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palavras de Sonia Rangel (2015, p.19). em seu Trajeto Criativo quando afirma que “as referéncias
tedricas e historicas, embora se facam presentes, em nenhum momento se tornarao modelos para
enquadrar a producao ou identificar e explicar a obra”. A Sopa foi apresentada por oito semanas
no Ato de Quatro (Figuras 03 e 04), projeto de extensdo académica ligado a Escola de Teatro da
UFBA. A cada semana de apresentacdo, um elemento novo ia sendo adicionado a cena, como
movimentacoes, textos e musicas, 0 que conferia um carater desafiador a pesquisa em pratica
cénica, pois uma apresentacado nunca era igual a anterior.

EIGURAV
Sala de ensaio.
Fonte: Acervo pessoal

FIGURA 2
Sala de ensaio.
Fonte: Acervo pessoal
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Apesar de, hoje, compreender como
funciona a abordagem metodoldgica da
pratica como pesquisa, quando realizei a
investigacdo, a compreenso de que ha
um conhecimento que pulsa do corpo
e gue nao precisa ser explicado ou tra-
duzido por palavras ou por referenciais
tedricas demorou a chegar. Foi com a
pratica que tais conhecimentos foram
absorvidos e entendi que existe um tipo
de conhecimento que surge dos corpos
e gque a pesquisa, nos diversos campos
disciplinares, pode ser realizada atraves
dos corpos (LORENZINI, 2018).

A sensacdo primeira que tive ao iniciar a
pesquisa foi a de que eu estava reunindo
muitas informacdes que nao faziam sen-
tido quando colocadas lado a lado em
um mesmo trabalho. Porém, a medida
que a experimentacdo seguiu, as partes
foram se encaixando de forma a darem
a impressao de nunca terem sido sepa-
radas. Foi um processo que me permi-
tiu descobertas quanto as possibilidades
de articulac&do do corpo, seja porque 0
proprio desenvolvimento da técnica da
mimica corporal dramatica permitiu isso,
seja porque guanto mais eu experimen-
tava, mais descobria que podia ir além. E,
assim, uma partitura corporal composta
por influéncias de diferentes tipos de es-
timulos e referéncias, tais como quadros,

FIGURA 3
Ato de quatro.
Fonte: Acervo pessoal

FIGURA 4
Ato de quatro.
Fonte: Acervo pessoal
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estatuas, letra de musica, utilizac&do de objetos e elementos do meu proprio imaginario. Com o
desenvolvimento desse trabalho, percebi que, enquanto artista, me tornei mais flexivel no que
tange a possibilidade de utilizacdo e experimentacao de diferentes tipos de fontes de pesquisa.
Ou seja, entendi, na pratica, como se desenvolve um processo a partir da abordagem metodolo-
gica da pratica como pesquisa. Dessa maneira, passei a ser menos preocupada em seguir uma
|6gica cartesiana na forma de pesquisar e de criar e me tornei cada vez mais interessada nas
possibilidades corporais, sensoriais € semanticas que uma organizacao heterogénea de simbolos
pode me proporcionar.

'SABOAREANDO
O CALDO

No ambito da pesquisa e criacdo cénica, a aborda-
gem da pratica como pesquisa se tornou um modo de ser, estar e me colocar no mundo. Nesse
sentido, a pratica como pesquisa permite valorar e validar os saberes do corpo, sua acao, sua
criatividade e psicomotricidade como saberes fundantes da nossa subjetividade (LORENZINI,
2018). A realizacao da pesquisa, objeto da presente anélise, proporcionou, para além da obtencao
de créditos académicos, o descobrimento das formas e sabores da minha criagao artistica par-
ticular. A partir dele, entendi que todas as possibilidades apresentadas pela minha subjetividade
podem sevir de material para a criagcdo cénica e que 0 meu corpo € um poco infinito de possi-
bilidades e sabe apontar todas as respostas de que necessito. Os movimentos, as palavras, 0s
gestos e as narrativas criados a partir das experimentacées em sala de ensaio originaram o que
demos o titulo de A Sopa, que possui o formato de cena teatral e que contém em si um rico caldo
composto pelas subjetividades, experiéncias/relacdes pessoais e elementos do nosso imaginario
(meu e de iris Faria Vega). A nossa construgéo aponta, portanto, para o saborear do caminho da
experimentacao e criagcao cénica a partir dos nossos corpos. Considero o nosso resultado ar-
tistico despretensioso e, por isso mesmo, delicioso, pois se deixou permear pela pratica. A sopa
nao estd acabada e, talvez, nunca esteja, pois reverbera o tempo € o movimento que rege as
transformacdes em nds e no mundo.
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RESUMO

Este artigo pretende discutir alguns aspectos
metodoldgicos da pratica como pesquisa, viés
epistemoldgico atual para pesquisa em arte. Trata-se de
um relato pratico reflexivo dos estudos realizados junto
ao Programa de Pds Graduacdo em Artes da Cena, do
Instituto de Artes da UNICAMP-SP, na qualidade de estagio
pos-doutoral. O artigo apresentara um exercicio possivel
de investigacdo desta abordagem e sua aplicabilidade
junto a pesquisa sobre o processo de criagdo da atriz,
especifico do teatro performativo NGo posso esqu cer,

de Valéria Braga e Maria Angela De Ambrosis. Ser&o
relatadas algumas praticas de ensaio e a apresentacao
do espetaculo supracitado que foi subsidiada pelo
workshop Creative Articulations Process, ministrado por
Vida Midgelow e Jane Bacon da Middlesex University de
Londres, em setembro de 2019. Assim, compora 0 escopo

deste artigo sua aplicabilidade ao processo de pesquisa
artistica, evidenciando o conhecimento gerado pelas
praticas somaticas e criativas na construgcao do objeto
artistico, delineando alguns procedimentos e paréametros
para a pesquisa em arte da cena.

PALAVRAS-CHAVE:
Pratica como pesquisa. Pratica artistica. Praticas somaticas.

RESEARCH IN PERFORMING ARTS: epistemological reflections in
practice

ABSTRACT

This article intends to discuss some methodological
aspects of the practice as research, a current
epistemological bias of research in art. This is a reflective
practical of the studies carried out with the Graduate
Program in Performing Arts, of the Institute of Arts of
UNICAMP-SP. as a post-doctoral internship. The article will
present a possible exercise of applicability of practice as
research within the creative process of the actress, specific
to the performative theatrical performance | can not forget,
by Valéria Braga and Maria Angela De Ambrosis. Some
practices of rehearsal and presentation of this performance
was subsidized by the Creative Articulations Process
workshop, taught by Vida Midgelow and Jane Bacon from
Middlesex University, London, in September 2019. Thus, the
scope of this article will be its applicability to the artistic
research process, evidencing the knowledge generated by
somatic and creative practices in the construction of the
artistic object, outlining some procedures and parameters
for research in the performing arts.

KEYWORD:
Practice as research. Artistic practice. Somatic practices.
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'INTRODUCAO

A pratica como pesquisa vem se constituindo um
parametro epistemologico para o estudo académico da pratica artistica. Trata-se de uma abor-
dagem recente nas pesquisas académicas em artes nos cursos de graduacéao e pos-graduacao
gue fomentam a participacao de artistas pesquisadores, acolhendo-os no ambito da universidade.
Segundo Fortin e Gosselin (2014), a entrada de artistas no meio académico tem demandado uma
revisdo dos eixos epistemoldgicos da pesquisa em arte, de forma a contemplar a especificidade
que o pesquisador artista traz quando pretende compreender o seu fazer artistico.

Este € o ponto que pretendo pautar neste artigo. Sou artista da cena e reconheco nesta pratica
um processo de pesquisa e conhecimento que pode ser compartilhado, ndo somente na forma
de um espetaculo, mas tambem mediante um mergulho nos procedimentos criativos. A pratica
artistica envolve pesquisa. Conhecer estes meandros da pesquisa artistica e exercita-la na uni-
versidade, locus reconhecidamente da producao de conhecimento, consubstancia os processos
criativos e as obras artisticas como modos de ac&o e producdo de conhecimento.

Neste artigo, sera apresentado um relato de experiéncias, reflexdes e reverberacbes acerca de
um procedimento de investigacdo da pratica como pesquisa desenvolvido pelas professoras e
pesquisadoras Dras. Vida L. Midgelow (Middlesex University, Reino Unido) e Jane Bacon (University
of Chichester, Reino Unido), que estiveram em Campinas-SP, entre os dias 12 e 15 de setembro
de 2019 para realizar o workshop Creative Articulations Process (CAP), na Unicamp: didlogos so-
bre Pratica como Pesquisa, realizado pelo PPGAC/IA/UNICAMP. Participei desse workshop como
parte das atividades desenvolvidas no Programa de Pds graduacéo em Artes da Cena (PPGAC),
do Instituto de Artes (IA) da Universidade de Campinas (UNICAMP), em estagio pés-doutoral sob
a supervisao de Silvia Maria Geraldi.

Os estudos da Pratica como Pesquisa no Brasil tém ganhado espaco, sobretudo, por meio do grupo
de pesquisa Pratica como pesquisa: processos de producdo da cena contemporanea, vinculados
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ao Instituto de Artes da UNICAMP-SP sob a Coordenacéao das professoras Silvia Geraldi, Marisa
Lambert e Ana Maria Rodriguez Costa (Ana Terra) e pelo Coletivo A-FETO de Danga-Teatro, da
Universidade Federal da Bahia, dirigido pela professora Ciane Fernandes.

Ainsercao de artistas na universidade é recente e tem merecido um olhar mais cuidadoso sobre
seus modos de pesquisar. Conjuntamente, com Silvia Geraldi (2018), coaduno:

Como primeiro aspecto, parece-me necessario enfatizar o carater corporal,
produtivo, realizativo - proprio do campo da arte - que tanto a pratica quanto
a pesquisa tém, compreendendo-o0s como modos de agdo. Pensar na pratica e
na pesquisa como modos de acao tem também um viés politico, ja que muitos
pesquisadores - entre os quais me incluo - tém buscado afirmar e validar os
saberes do corpo como conhecimentos de igual hierarquia em relagcao aos
chamados conhecimentos cientificos, sobretudo dentro do meio académico.
(GERALDI, 2019, p. 140)

Quando o corpo constitui o eixo da pesquisa e da criacdo em arte, como 0 é nas artes da cena,
estes parametros metodoldgicos (trazidos por esta nova vertente epistemolégica) parecem con-
templar um estudo mais focado na pesquisa artistica como produtora de conhecimento. Ou sgja,
0 COrpo, suas sensacoes, percepcodes, acdes de movimento, de fala e de pensamento constituem
modos de conhecer e elaborar conhecimento, levando em conta a especificidade deste processo
de conhecimento. Sendo assim, a pratica artistica ganha espaco nas universidades na qualidade
de pesquisa académica, nomeada entre outras formas como pesquisa guiada pela pratica ou
pratica como pesquisa (Geraldi, 2019; Fernandes, 2015).

O ponto de vista aqui apresentado parte da observacao e experimentacao pratica de que o modus
operandi da pratica como pesquisa traz similaridades ao fazer artistico: primeiro nos colocamos
na pratica - na agcdo da pesquisa e na agao da criagao cénica - e, junto com elas, deixamos as
técnicas, as teorias, as metodologias se configurarem no processo. A partir do exercicio pratico,
navegando pelos meandros epistemoldgicos da Pratica como Pesquisa e tendo como foco os
ensaios e as apresentacoes do espetaculo Ndo posso esqu cer, de Valéria Braga e Maria Angela
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De Ambrosis,? pontuaremos alguns portos de ancoragem no processo de pesquisa e criagcao
cénica que possam subsidiar a reflexao critica acerca da arte como produtora de conhecimento.

EXERCICIO DA PRATICA
COMO PESQUISA POR
MEIO DO CAP/PAC

No encontro com as pesquisadoras realizado em
Campinas-SP, foi possivel vivenciar, discutir e compreender os procedimentos elaborados pelas
Profas. Dras. Midgelow e Bacon, expressos no artigo intitulado Processo de Articulagdo Criativa
PAC (2015), no qual definem a abrangéncia da perspectiva da pratica como pesquisa como meto-
dologia possivel para a pesquisa em arte no ambito académico. Conforme elas mesmas definem,

2 O teatro performativo Ndo posso esqu cer foi encenado por Valéria Braga e interpretado por Maria Angela De Ambrosis e contou com a dramaturgia e iluminagdo
de Kleber Damaso e diregdo de arte de Caca Fonseca. Teve estreia dia 05 de novembro e permaneceu em temporada até 04 de dezembro de 2016. Para sua reali-
zacao, este espetaculo foi contemplado pela Lei Municipal de Incentivo a Cultura, edital 02/2015. Desde 2016, este espetaculo compds as atividades de pesquisa e
extensado do Grupo IPU - Nucleo de estudos corpo, jogo e criagdo cénica, cadastrado na Pro-Reitoria de Extensao e Cultura da Universidade Federal de Goias. Em
2017, foi contemplado com o Fundo de Arte e Cultura do Estado de Goias para a continuidade da pesquisa cénica, reestreado em 12 de maio de 2018, em Goiania,
perfazendo uma temporada de 20 apresentacdes por 04 gameleiras na cidade de Goiania-GO, participando também neste mesmo ano dos festivais Goiania em
Cena e do FUGA - Festival de Teatro Universitario de Goigs. Em 2019, com poio da Lei Municipal de incentivo a cultura, realizou a terceira temporada em Goiania, in-
tegrando a acéo cultural de formacéo de plateia junto a Educacao de Adolescentes, Jovens e Adultos (EAJA) e junto aos cursos técnicos de formagéo de atores no
municipio de Goiania, onde, além da oficina de formacéo, estes grupos foram levados ao teatro para apreciacao estética da performance. Trés apresentacdes nesta
temporada foram realizadas com audiodescricao, atendendo ao publico cego ou com baixa visdo. Em 2019 ainda foram realizadas duas apresentacdes no SESC
Ipiranga em S&o Paulo. Em margo de 2020, o espetaculo integrou a programacao das comemoragdes de 10 anos do Centro Cultural da UFG. E ainda, em 2020,
com apoio do Fundo de Arte e Cultura de Goias, realizar-se-ia presencialmente a primeira circulagéo nacional da performance em S&o Paulo e no Parana. Com a
deflagrada crise sanitaria, provocada pela disseminagéo do virus SARS COVID-19 (e consequentes protocolos de isolamento social), este projeto foi adaptado para
execugao on-line. Foram realizados 7 workshops de formacéo de plateia (on-line) dirigida para publico das cidades de S&o Paulo-SP, Sdo Roque - SP, Curitiba-PR

e Ponta Grossa-PR, pois eram as cidades que comporiam a circulagéo nacional. Foram realizados estudos e ensaios para integrar os meios digitais a performance,
de modo a salvaguardar elementos da performance presencial ao associar a ela 0s recursos audiovisuais e seu carater performativo também. Foram realizadas
duas lives (dias 22 e 23 de julho de 2020) com a performance acontecendo ao vivo e a partir destas filmagens foi editado um video disponibilizado na pagina do

YouTube do projeto. Link para a live ocorrida em 23 de julho 2020: https://www.youtube.com/watch?v=IxPU9Ufxcng&t=1792s.
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O que se segue é uma abordagem para orientar e guiar artistas/profissionais/
académicos em uma exploracao mais profunda de seu processo criativo. Em
esséncia, trata-se de um modelo, com acompanhamento de estratégias, para o
desenvolvimento de uma praxis, ou pratica reflexiva, e de maneiras de ‘dar voz' a
sua pratica. (MIDGELOW e BACON, 2015, p. 55)

Para Midgelow e Bacon, o conceito de “marcadores somaticos”, de Antonio Damasio, e o concei-
to de “senso sentido”, de Eugene Gendlin (apud Midgelow e Bacon, 2015) constituem modos de
compreender e fundamentar a perspectiva metodoldgica que as autoras desenvolvem no PAC.
Trata-se, em ambos 0s conceitos e com as devidas especificagdes, de uma percepgao aguca-
da de sentir e perceber os sentimentos, as sensacdes e as percepcdes na experiéncia. Ou seja,
constituem um modo de compreender que o ator pode capacitar-se a perceber com acuidade
como sente, quais suas sensacgodes, qual seu posicionamento no espaco, qual a qualidade de
integracao e consciéncia do corpo no mergulho do fazer, pesquisar, criar e pensar o trabalho
artistico em artes do corpo (Midgelow e Bacon, 2015).

Como procedimentos de pesquisa, aprofundamos no workshop as denominadas “facetas” (di-
versas faces de um mesmo processo). Elas, as facetas, ndo sdo necessariamente instrumentos
de criacdo, mas um modo de cercar uma questao que se manifesta mais presente no momento
da prética de investigacéao artistica. As facetas sao: abrir, situar, escavar, elevar, anatomizar e ex-
ternalizar. No artigo acima descrito, Midgelow e Bacon explicitamsn melhor o que cada uma destas
facetas propde como pesquisa. Aparentemente, parece haver um caminho linear de execucao de
cada faceta, mas a natureza do processo investigativo em artes da cena dissolve esta aparente
linearidade e direciona para a complexidade e interacdo de cada uma das facetas. Assim, elas
constituem apenas um modo mais analitico e sistematico de estudo de uma questao artistica
gue estd sendo investigada pelo corpo.

Em linhas gerais, o workshop foi uma préatica de experimentacéo e exploracado de cada faceta,
acompanhada do que podemos chamar de escrita performativa (Franzoni et al., 2020). Além de
modos diversos de registro, a perspectiva desta conduta é aprender a nomear como forma de o
processo ganhar outro estado de conhecimento. Nomear auxilia o pesquisador artista a observar
0 que estd acontecendo, reconhecer padrdes, elaborar/identificar a questdo de sua pesquisa,
expressar o conhecimento emergido da pratica (Midgelow e Bacon, 2015).
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Ao invés de proceder a descricao e a analise das facetas e da escrita tal como apresentadas no
artigo acima citado, farei a descricéo e anéalise de como investiguei as facetas e a escrita durante
0 workshop e sua relagcédo com os procedimentos de pesquisa e ensaio para as apresentacoes
do teatro performativo Ndo posso esqu cer (nota de rodapé 3).

A FORMULACAO
DA QUESTAO

Comeco pelo final. Ao final do workshop realizado,
evidenciou-se a questdo do imbricamento corpo/voz na expressdo cénica, especificamente a
pesquisa corpo/voz para performance Ndo posso esqu cer. Como a expressdo vocal nasce dos
estados corporais e como ela aciona novos estados? Vale notar que os procedimentos trazidos
por Midgelow e Bacon tém por objetivo também identificar qual a questéo que o artista esta se
colocando. Em meio as experimentacoes e aos processos criativos, como artistas, por vezes, fica-
mos mergulhados em um turbilhdo de possibilidades que se vivenciam. Nesse contexto, identificar
algumas questdes que emergem destas experimentacdes pode facilitar o reconhecimento do
caminho, encontrar pontos de ancoragem, auxiliar nas escolhas estéticas e, enfim, dar coeséo e
coeréncia ao sistema dramaturgico em criacdo. Meu desafio, neste periodo de pesquisa e ensaio
do teatro performativo, consistiu em trazer a voz para o processo de ensaio e, posteriormente,
para a acao performativa da apresentacao, compreendendo e integrando a voz na dramaturgia
sonora da cena. Esta questéo foi clareada durante o workshop, ndo foi premeditada, ela emergiu
no exercicio das “facetas”. O que passo a descrever constitui o caminho pelo qual esta questao
veio se configurando no processo de pesquisa e ensaio da performance NGo posso esqu cer.

Como a experiéncia da criacdo artistica gera conhecimento” Esta € a perspectiva promissora para
se pensar a pesquisa em arte orientando a constituicdo de um campo epistemoldgico possivel:
descobrir e expressar o conhecimento gerado na agao e escrever sobre ele. Como cheguei, pois,
a investigacao da questao do corpo e voz para a performance NGo posso esqu cer”?

o o—-



| &€

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 26

n. 48

p. 154172
20221

'O RELATO DO
PROCESSO NO CAP/
PAC

A faceta “abrir” € o primeiro momento da pesquisa
em que se foca no corpo e na sua interacdo com o espaco e o tempo presente. Um olhar acu-
rado para quais sao as condi¢bes dos estados corporais no momento presente da investigacéao.
Para este artigo, estados corporais seguem a acepc¢ao trazida por Anténio Damasio, para quem
0 corpo em relagcdo com o ambiente ajusta-se as suas condigdes internas (estados diversos
de humor, bem estar, atencdo) e ao ambiente (constituido por sons, pessoas, objetos etc que
o afetam) por meio da homeostasia e, a um sé tempo, cria 0 ambiente nesta troca continua de
afetos. (Damasio, 1997)

Destaco esta primeira faceta, pois seu modo de experimentacao pratica é recorrente, inclusive,
semelhante ao que se realiza nas praticas somaticas, nas quais se propde o desenvolvimento da
consciéncia do corpo. Trata-se de um momento de esvaziamento de perspectivas, expectativas
e pensamentos de diversas ordens que carregamos. Conduz a uma reconexao com 0 Corpo, suas
sensacoes, estados, necessidades. Momento de escuta do corpo, de trazer a atencdo ao tempo
presente. Como o proprio nome ja diz, “abrir-se” para o que ja esta presente. Considero este o
principal momento da pesquisa. Neste momento constroi-se o norte, d4d o tom e andamento ao
ensaio porgue delineia o estado do corpo para desenvolvimento da pesquisa daquele dia. Traz o
foco para o momento presente, colocando em segundo plano possiveis desejos ou necessida-
des mais associados a uma ansiedade ou pensamento externo ao que, de fato, esta ocorrendo
no momento presente. Trata-se de um momento de confiar no que o corpo traz como estado de
pesquisa ou necessidade. Posteriormente, esta clareza vai se reverter ao trabalho artistico em
desenvolvimento, acolhendo as ansiedades e vontades gestadas no fazer artistico.

No primeiro dia do workshop, a faceta “abrir” destacou uma dor que trazia na coluna. Estava
tensionada e dolorida. Assim, desenhei o0 tensionamento que sentia nas costas como um modo
de registro deste momento. (Imagem 1)
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ImAGEM 1
diario de bordo
pessoal da autora

ApGs essa primeira identificacéo, partimos para a investigacao da faceta “Situar”. Neste momento,
esse primeiro desenho foi o eixo para investigar o movimento do corpo, com suavidade, coluna
flexivel, contracao e expansao, torcado e flexao, assim, reconhecendo os possiveis campos de
investigacao daquele dia.

Conforme as pesquisadoras a faceta “situar” pode ser assim qualificada:

Aqui, vocé é chamado a notar e anotar a situacdo. Esse processo auxilia no
reconhecimento de todas as coisas que vocé tem a mao, o que é que voceé traz
com vocé e como, talvez, vocé chegou aqui. Junto com os processos de ‘Abrir’,
em que vocé limpou um espaco, esse estagio te localiza e traz a consciéncia a
contextualizacdo da experiéncia. (MIDGELOW e BACON, 2015, p. 63)

NGO—



J

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 26

n. 48

p. 154-172
20221

A faceta “Escavar” consiste em um primeiro processo de escolha na sequéncia das facetas, em ‘
que o “abrir” e o “situar”, a principio, fizeram surgir possibilidades de interesses. Na faceta “escavar”,
busca-se aprofundar algum o foco da investigacao dentre as possibilidades, até entdo, expe-
rienciadas. Em meu desenho (imagem 2), coloquei uma lente de aumento e ampliei o movimento
para o corpo como um todo e n&o

somente na coluna vertebral.

woY =

Ja a faceta “Elevar” consiste em
identificar o que apareceu mais
importante a partir destas pro-
postas de movimento e temas.
Neste caso, identifiquei: apoios,
contracéo e expansao caminhan-
do, correndo, deitando, integra-
cao respiracado e movimento.

A faceta "Anatomizar” se carac-
teriza por experimentar diferen-
tes meios de realizar a proposta
de pesquisa do movimento, que
emergiu da faceta “elevar”. Esta é
uma pratica também bastante co-
mum como modo de realizar pes-
quisa de movimento e de criacéo
Cénica, buscando diversas dina-
micas, deslocamentos no espaco,
mantendo o foco da investigacéao,
utilizando diversas partes do cor-
PO, como cada parte do corpo re-
aliza, por exemplo, 0 movimento
de contracdo e expansdo. Dai o
amassado do papel foi o modo de
registro da experiéncia.

IMAGEM 2
diario de
bordo pessoal
da autora
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Finalmente, na faceta “externalizar”, como as pesquisadoras definem,

[...] voltamos nossa atencao para a conclusdo de um momento, uma fase de
trabalho ou de uma performance. Agora, estou pronto para compartilhar ou
mostrar algo que eu tenho. Enquanto a faceta anterior simplesmente habilitou
a elaboracao, essa faceta permite a conclusao e tempo para refletir sobre a
coisa concluida. N6s aprofundamos nossa compreensao do que € o proximo
passo certo para este trabalho e para vocé em relacao a este trabalho. Ela
pergunta qual é o ambiente certo para o que eu quero dizer sobre 0 que eu

sei ou sobre o0 que eu tenho que executar. Essa é a faceta que ajuda vocé a

se expandir para o mundo para compartilhar com os outros, trazendo o seu
trabalho para um momento de fruicdo na performance e/ou escrita (MIDGELOW
e BACON, 2015, p. 68)

Neste processo de experienciar as facetas, no primeiro dia do workshop, para desenvolver a fa-
ceta “exteriorizar”, foi-nos orientado a elencar as palavras que conduziram a investigacao do dia
e escrevé-las em uma tira de papel. Neste caso, minhas palavras foram: “dor, voz da dor, postura,
lugares, cuidado, suavidade, apoios, emitir som, coluna mole, doi, planos, por qué?, grito, relacéo,
arde, apertado, outro, percepcédo, garganta, cura”. Tinhamos que espalhar estas palavras pelo
espaco. Coloquei as tiras “aperto”, “dor”, “arde”, “doi”, “por qué?” na periferia dos espacgos da sala
e, no centro, alinhadas, seguiram-se as tiras das palavras “voz", “voz da dor”, “grito”, “cuidado’,

”n u n n ”n "

“suavidade’, “apoios’, “garganta’, “emitir som”.

Em duplas, eu tinha que mostrar ao meu parceiro o percurso das palavras que poderia ser feito
com movimentos diversos como corrida, arrastar, pular, enfim, ir de uma palavra a outra com
movimentos e intencdes distintos sugestionados pelo que gostaria de explicitar da pesquisa até
entdo realizada. Assim, meu percurso pelas palavras da periferia foram pequenas corridas, andar
cuidadoso como se estivesse entrando em casa sorrateiramente e andar decidido. Até chegar no
centro onde estavam as tiras alinhadas. Para este percurso, como as palavras estavam alinhadas,
sugeri brincar de amarelinha.

O jogo de amarelinha percorreu os demais dias do workshop. Importante frisar como a ludi-
cidade amplia enormemente a capacidade comunicativa; poder jogar com o que se aprendeu
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constitui um modo de deixar o conhecimento sempre em fluxo, aberto para outras possibili-
dades latentes ou emergentes.

Quais os estimulos que podemos oferecer a pesquisa, de modo a ampliar seu espectro de in-
vestigacao”? Por que tudo isso? Nao necessariamente para criar repertorio, mas para instigar, fo-
mentar, implementar o corpo, langando-o0 em espacos de experimentacdo, identificando padrées,
criando novas possibilidades, realizando novas conexdes neuro fisiolégicas. Assim, ja na pratica
desenvolvida no primeiro dia do workshop, a questédo corpo/voz se apresentou, ainda que de
forma incipiente. Na sequéncia destas experimentacdes, nos trés dias de workshop, esta questao
da minha investigacédo do corpo/voz se formulou de uma forma mais consistente, conforme ja
assinalei acima. Esta formulacao orientou os ensaios e as apresentacdes do teatro performativo
gue estavam por acontecer. Antes de entrar nessa segunda fase da pratica como pesquisa, vale
ressaltar a interacdo desta abordagem com a questao da escrita performativa.

A escrita constituiu um outro aspecto importante neste workshop. Foram exploradas varias formas
de escrita sempre buscando associar ao estado corporalizado de investigacdo daquele momen-
to. Outras possibilidades como: escrever sem parar, descrever, escrever por topicos, desenhar
a escrita, desenhar, escrever so palavras, dar voz a uma parte do corpo, criar metaforas, enfim,
aqui temos outro universo de possibilidades e jogos a serem criados. Novamente, depara-se com
a escuta do momento para perceber qual a melhor forma de registro.

Como dar escrita ao movimento? O exercicio da escrita, em seus diversos modos, permite uma melhor
apropriacdo do que se deu a conhecer durante a pesquisa pratica; contribui para uma aproximacgao
das questdes que devem ser resolvidas em performance; facilita a comunicagao, compartilhamento
da experiéncia e conhecimento desenvolvidos na pratica como pesquisa; e integra o corpo como
um todo a pratica da escrita. Por esta razéo, as diversas formas de escrever ampliam o potencial
de comunicacgao escrita da experiéncia. Fatos que podem também favorecer a escrita académica.

Ou seja, pratica como pesquisa ndo € necessariamente uma busca por um resultado artistico,
mas um caminho para realizar uma pesquisa em arte de uma forma sistematica e atenta aos
processos criativos em questao para o artista pesquisador e as possibilidades de comunicacéao
desta pratica de pesquisa.
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INTEGRANDO A
PESQUISA ARTISTICA

Na sequéncia do workshop, a pesquisa artistica foi
se integrando aos procedimentos do CAP/PAC. Para exemplificar, trago um relato baseado no
diario de bordo e no processo de escrita e registro que desenvolvemos no workshop.

E. no terceiro dia do workshop, na faceta “abrir”, a percepcao de meu corpo apontou para o es-
tdmago. Nos procedimentos subsequentes a escrita desta pratica, destaco em azul no desenho
abaixo a frase: “comer 0 ar como se procurasse comer as palavras”.

IMAGEM 3
do diario pessoal
da autora
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Essa frase tem conexao direta com a performance NGo posso esqu cer, na cena onde mastigo
a manga da blusa pronunciando palavras.

Nesta cena, a mulher comeca a falar, mastigando a manga da blusa/o galho. Ou seja, as palavras
saem sufocadas e, quanto mais me esforgcava para torna-las compreensiveis, mas elas se nebu-
lizavam no ato de mastigar a blusa e falar. Em 2019, o texto utilizado nesta fase da pesquisa foi
0 conto “Meia culpa, meia propria culpa®, de Mia Couto, em Fio de Missangas. A personagem de
Nd&o posso esqu cer adentra na imobilidade enigmatica, associa-se a personagem Maria Metade
deste conto. Maria Metade, uma mulher obcecada pela ideia de tudo em sua vida ter se realizado

IMAGEM 4
fotos de Layza
Vasconcelos/2018-19




| &€

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 26

n. 48

p. 154172
20221

pela metade. Ao matar o marido, o faz pela metade; ndo foi ela quem concluiu o ato e deseja
ardentemente que 0 juiz a culpe inteiramente pelo crime.

As imagens do conto de Mia Couto, sua descri¢cdo, porem, tinham que estar articuladas as ten-
sGes que o corpo vivenciava. Assim, por exemplo, morder e esticar a manga da blusa provoca
uma sensacao de raiva que, jogada para a voz, produzia uma intencéo de raiva e medo ao mesmo
tempo. Assim, um fluxo melddico de intengdes vocais se configurava conforme o movimento ia
acontecendo e as imagens iam sendo descritas pela voz sufocada.

Assim, a0s poucos, 0 que era um workshop foi se integrando a pesquisa cénica, aos processos
de ensaio e as apresentacdes que se seguiram.

Entre os procedimentos dos ensaios, posterior ao workshop, pontuo um dos momentos mais
significativos integrando a pesquisa corpo/voz relativo ao teatro performativo Ndo posso esqu
cer e esta metodologia investigada no workshop.

No primeiro ensaio, a faceta “abrir-se” envolveu a respiracao e sua relacéo com pulmao, coragao
e diafragma. Jogo: pulmao e diafragma massageavam o coracao. Movimento dos bragos soma-
dos ao movimento do diafragma e dos pulmoées levavam o coragcdo a ocupar o espaco da sala
de ensaio. Esta pesquisa de movimentos me fez sentir na inspiragcdo como um baléao pleno de ar
e nas expiracbdes, como um galho fino e alongado. Fluxo continuo de expanséo e contracdo. A
vOz entrou na pesquisa por meio de onomatopeias e vibragoes. Fiz uso das algumas palavras do
conto, mais por seus sons do que por seu sentido - “‘nem”, “meio”, “metade”, “desejo”, “so”.

Em outro ensaio, evidenciou-se 0 foco no pescogo, na cervical, na musculatura e nos ligamentos
- qualidade de um pescoco flexivel. A pesquisa de movimento seguiu esta propositura, conec-
tando o pescogo em relagdo aos outros membros - cabeca, bracos e pernas. A voz chegou pelas
onomatopeias, mas, desta vez, “a vontade da palavra se manifestou. E quanto mais eu procura-
va pela palavra, menos ela aparecia. Os sons fluiam sem problemas, acompanhavam o fluxo do
movimento” (anotagdo no diario de bordo da atriz). Por fim, a busca por palavras me levou aos
substantivos. As vezes, na ansia de conectar corpo e voz, os adjetivos acabam por surgir para
descrever as sensacdes - um atalho. Neste ponto, o esforgo foi de trazer os substantivos - o
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caminho - para estabelecer a conexao corpo e voz. Assim, as palavras foram surgindo conforme
a imagem do corpo (pescoco flexivel e outros membros) as elucidava em minha percepc¢ao.

Em sintese, relatei acima o modo como 0 processo de ensaio se contaminou pela perspectiva
trazida pelo workshop. A pesquisa cénica se desenvolveu com o suporte de praticas somaticas,
sem as quais ndo é possivel perceber os estados corporais e jogar com eles, integrando a pes-
quisa do texto de referéncia (no caso, o conto de Mia Couto), estudos de sons, onomatopeias,
substantivos, verbos integrados ao movimento. Como pontuei, evitei adjetivos. Desse modo, a
integracao entre o estado corporal trazido pela performance e 0s sons produzidos pela voz ou
pelo movimento configuraram-se como componentes da dramaturgia sonora da performance,
demonstrando, assim, algo que so o performer e a performance poderiam responder: como se
dé a integracéo corpo/voz, como podemos exercitar? Evidenciou aqui um principio da pesquisa
em arte quando esta se fundamenta na experiéncia do fazer artistico.

'PARA CONCLUIR

Busquei até o momento mostrar como o workshop
mobilizou uma questao de pesquisa cénica. Como a questao estava implicada no processo ar-
tistico do Teatro Performativo Ndo posso esqu cer e, finalmente, como a questdo do corpo/voz
configurou a construcéo da dramaturgia sonora da performance NGo posso esqu cer. Assinalei
algumas pontes. Vale enfatizar, porém, que os procedimentos de investigacao trazidos pelo
workshop foram amplamente utilizados nos processos de ensaio, fortalecendo, por meio do
espaco da pesquisa, as possibilidades cénicas do uso da voz e dos sons para 0 ensaio e a apre-
sentacao da obra Ndo posso esqu cer.

A Pratica como Pesquisa, tal como experimentada no workshop, se configura como uma pos-
sibilidade de pesquisa em arte, aproximando de forma efetiva o fazer artistico como pesquisa,
escrutinando suas questoes, seus meétodos, referéncias, e, portanto, o conhecimento que a
arte gera.
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Outro aspecto que considero importante pontuar sdo os modos de registro. Essa pratica ngo é
nova No ambito da criacdo artistica, mas mostra-se agora um instrumento de pesquisa nuclear
para a pesquisa em arte no ambito da academia. E muito importante, nestes momentos de ensaio,
a escrita do diario de bordo. Com a liberdade de se escrever quando o corpo esta na conducéo
da escrita cénica e verbal - uma escrita corporalizada -, as palavras fluem em conexdo com o
estado corporal e trazem formas de registros da experiéncia mais condizentes com o universo
das sensacdes, emocOes e percepcgdes. Este registro pode, posteriormente, corroborar para a
escritura de cunho mais académico e proximo a um possivel resultado da pesquisa.

Destaco neste estudo a poténcia da pratica somatica como pesquisa, uma vez que as praticas
somaticas se constituem em modos sistematicos de compreender como 0 corpo conhece, pro-
duz e expressa conhecimento (Fernandes, 2018; Pizarro, 2020). A percepgdo e a consciéncia
do estado do corpo constituirdo a base da investigacao do dia a dia do artista da cena; a um so6
tempo, a percepcao e a consciéncia do corpo sao as bases para a realizacdo da performance
artistica, cujo foco é a experiéncia viva do ator em cena. Neste aspecto, evidencia-se a diluicdo
das fronteiras entre ensaio e performance e € demarcada a importancia das praticas somaticas
na construcdo deste processo, pois este nivel de consciéncia do corpo se constroi em praticas
corporais que visam esta consciéncia. O processo de criacdo € a performance sédo sempre re-
sultados provisoérios dos estados do corpo e a criagdo cénica, num continuum infinitum, o que
podemos delinear apenas; o que, naquele dia, fez emergir.

E., a um s6 tempo, este espectro do conhecimento do corpo orienta as escolhas de procedimen-
tos de criagcao e agdes estéticas para a composi¢cao da obra artistica.

Compreendo que articular a epistemologia da criacao artistica as epistemologias da pesquisa
em artes, desenvolvidas no ambito académico, possa convalidar as produgdes de conhecimento
que a pratica artistica exige e produz.

Uma obra artistica demanda pesquisa, de modo semelhante (mas com especificidades) a uma
pesquisa cientifica. A obra de arte é resultado de uma pesquisa que articulou diversos conheci-
mentos, de diversas ordens e dialogam com o interlocutor em diversos estagios da percepcao e
conhecimento humano. Uma demonstracao cientifica gesta prazer estético tal como uma obra
artistica gesta conhecimento.
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RESUMO

Este artigo € uma atualizacdo em texto das etapas de
pesquisa, processo de criagao artistica e montagem de
Vestigios, bem como de suas sucessivas apresentacoes
publicas. Trata-se de uma obra criada na intersecao

entre as linguagens da danca, da videoinstalago, da
performance e da land art, em didlogo com o artista
Robert Smithson. Vestigios resultou de uma experiéncia de
pesquisa e criacdo desenvolvida por mais de trés anos nos
sambaquis, cemitérios indigenas pré-historicos localizados
na regiao de Laguna, Santa Catarina, com énfase nos seus
aspectos histoéricos, espago-temporais, monumentais e
sagrados, levando em conta a pesquisa do arguedlogo
Paulo De Blasis. A experiéncia aqui relatada se deu através
de imersoes fisicas de longas duracdes realizadas nesse
ambiente e de seus efeitos na imaginacao corporal da sua
criadora, a partir do conceito de devir, de Gilles Deleuze.

PALAVRAS-CHAVE:

Instalacao coreografica. Arqueologia material e imaterial. Memaria.

Temporalidade. Performance.

TRACES: immersions of the body in the sambaquis

ABSTRACT

This article is a written actualization of the stages of
research, artistic creation process, and installation of
Traces, as well as its subsequent public presentations. A
work created at the intersection between the languages
of dance, video installation, performance and Land Art,
in dialogue with artist Robert Smithson. Traces resulted
from a research and creative experience developed over
more than three years at the sambaquis, prehistoric
indigenous cemeteries located in the Laguna region of
Santa Catarina state, emphasizing their historical, spatio-
temporal, monumental, and sacred aspects, considering
the research of the archaeologist Paulo De Blasis. An
experience that occurred through long-lasting physical
immersions carried out in this environment, and from its
effects on the bodily imagination of it's creator, based on

Deleuze's concept of becoming.

KEYWORDS:
Choreographic installation. Material and immaterial archeology.
Memory. Temporality. Performance.
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'INTRODUCAO

Este artigo € uma investigagao sobre o modo como
minhas criagdes em danca desencadeiam processos de subjetivacdo. Tais processos se dao pelo
fato de a subjetividade dispor-se a habitar as sensacdes da tensao provocada pelo paradoxo entre
dois tipos de abordagem do mundo radicalmente distintas: como matéria extensiva (mapa de for-
mas captado pela percepgdo que associamos ao repertdrio de representacdes de que dispomos)
e como matéria intensiva (campo de forgas vitais que agitam a realidade, captado pelos afectos).
Habitar esse paradoxo € o que desencadeia a pulsdo criadora. Esta atualizara as sensacdes em
obra, de modo a torna-las sensiveis. E isto o que faz com que a proposta artistica seja portadora
de um poder de contagio da subjetividade do espectador. Como a artista, este podera também
abrir-se a abordagem do mundo em seu estatuto de vivo, habitar o paradoxo entre esta experi-
éncia e a da percepcao de suas formas e, impulsionado por este paradoxo, permitir gue nele se
ative a poténcia criadora. No encontro com a obra, instaura-se uma oportunidade de retorno do
saber do vivo recalcado na subjetividade do espectador. Em outras palavras, instaura-se uma
oportunidade de cura. Nesse sentido, a forca de criagcao torna-se também politica, ja que resiste
ao estado de coisas que recalca o saber do corpo na subjetividade, bussola vital a orientar suas
escolhas, suas decisdes, suas acdes no mundo. Um modo de operacao das forcas de criacdo
que foi soterrado pela superposicao dos regimes colonial escravocrata, ditatorial €, mais recente-
mente, neoliberal. Estética, clinica e politica tornam-se assim dimensdes indissociaveis do fazer
artistico: esta é a questado que move a pesquisa, sua tese propriamente dita.

O trabalho se fara por meio de uma problematizacéo das etapas de pesquisa, criagcdo e mon-
tagem da instalacdo coreografica Vestigios. Esta resultou de uma experiéncia desenvolvida, ao
longo de mais de trés anos, nos sambaquis localizados na regido de Laguna, em Santa Catarina.
Sambaquis sao sitios arqueoldgicos pré-histéricos que consistem fundamentalmente em cemi-
térios, resultantes de cerimbnias funebres, realizadas durante mais de mil anos. Estas geraram
a acumulacao de grandes quantidades de restos faunisticos e de vestigios culturais e compor-
tamentais, compondo intrincada camada estratigrafica, material e imaterial. Pesquisas recentes
concluem que os signos dos sambaquis relativos ao modo de viver dos habitantes de seu entorno
tornaram-se indecifraveis pela passagem do tempo.
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A obra Vestigios parte da ideia de que, se mobilizamos os afectos e, sobretudo, seu paradoxo
relativo as percepcdes, encontramos uma memoria do corpo impregnada na materialidade dos
sambaquis e seus signos relacionada a nossa memaoria ancestral pré-histérica. As minhas longas
imersdes solitarias realizadas nos sambaquis tinham como objetivo farejar essas memarias, no
intuito de ativa-las e torna-las transmissiveis por meio de suas atualizacbes na obra. A énfase
é posta nos aspectos ritual, sagrado e monumental desta pratica de sepultamento que resulta
Nos sambaquis com os rastros que formam sua composicao.

IMmAGEM 1
Vestigios. Foto:
Joéo Caldas, 2010
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O espetaculo propde ao publico uma reflexdo sobre a necessidade atual de trazer a tona, no
campo da arte e da existéncia cotidiana, as for¢as de criacao e resisténcia que operam instigadas
pelas sensacdes que o0 saber do corpo anuncia, operacao recalcada em nossa cultura. Trata-se
de uma tentativa poética de dar corpo para o que pude apreender ao longo da pesquisa, cria-
cao e montagem desta obra de modo a tornar sensivel a memoria da relagdo com o0 espaco e o
tempo, impregnada nos sambaquis.

IMERSOES DO CORPO
NA PAISAGEM PRE-
HISTORICA

O principal material da pesquisa e do processo de cria-
cao dainstalacao coreografica Vestigios consiste, portanto, nos efeitos das imersoes fisicas realizadas
no ambiente dos sambaquis pré-histdéricos na minha imaginagcao corporal. Sambaquis localizados nos
municipios de Laguna, Tubargo e Jaguaruna, em Santa Catarina, em uma area extremamente plana
entre promontdérios montanhosos alongados e montanhas isoladas (antigas ilhas), onde os lagos e
lagoas restantes s&o integrados por canais que serpenteiam através de areas encharcadas cheias de
depdsitos sedimentares. Nesta paisagem as lagoas mais impactantes sdo Camacho, Santa Marta e
Santo Antdnio, onde os sambaquis consistem em concheiros de diversos tamanhos, desde pequenos
montes cobertos de conchas de dois metros de altura ou impressionantes dunas com 400 metros de
comprimento e 30 metros de altura. Pesquisas recentes realizadas pelo arquedlogo Paulo de Blasis
e equipe (DE BLASIS, 2008) na regido Sul do Brasil ttm mostrado que esses montes, pelo menos
0S maiores, parecem ter sido utilizados como cemitérios comunitarios, continuamente ao longo de
seéculos, sendo gue alguns deles englobando milhares de pessoas. Portanto, foram foco de cerimd-
nias repetitivas ou festividades (que envolveram o consumo e/ou a oferta de grandes quantidades
de alimentos) acerca dos mortos, dos ancestrais. Esses montes contém muitas lareiras e enterros e,
ocasionalmente, 0ssos e artefatos de 0sso e pedra, dispostos em uma sequéncia bastante complexa
de camadas com diferentes composicoes e espessuras.
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Os estudos de De Blasis e sua equipe (DE BLASIS, 2008) demonstram que as sociedades sam-
baquis construtoras de montes apresentam complexo perfil demografico, associado a uma esta-
bilidade territorial de longo prazo, envolvendo estuarinas muito produtivas e ambiente de lagoas,
onde a pesca seria a atividade econdmica predominante.

Os meios utilizados para a pesquisa na paisagem pre-histérica foram: longas permanéncias
solitarias no siléncio integralmente povoado pela presenca viva dos sambaquis, a captacao de
imagens em fotografia e video, a coleta de sons e de vestigios materiais - elementos variados
que entraram na composicdo da obra. Esta se situa no espaco de uma hibridacdo da danca
com a videoinstalacao e a performance. Desse processo, emerge uma acao artistica na qual ja
nao se reconhece nenhuma destas categorias, pois elas derivam para além de seus contornos
institucionalizados; uma acao que tampouco poderia ser reconhecida como sua suposta sin-
tese. As imersbes aconteceram em duas etapas: a primeira no Sambaqui Jabuticabeira Il e a
segunda, nos sambaquis localizados nas dunas da praia do Camacho. Iniciarei pela descricao
dessas imersoes.

JABUTICABEIRA I

Localizado na zona da mata, esse € um dos sitios
onde o professor Paulo De Blasis (Museu de Arqueologia da USP - MAE/USP) e equipe realizam
pesquisas. Nas imersobes realizadas nesse sambaqui pré-historico, com duracgdo total de dez
dias, tive acesso a complexidade de materiais que compdem as suas camadas estratigraficas,
possibilitado pelos cortes verticais nele realizados por mineradoras no passado, com fins comer-
ciais, para a producéo de cal. As camadas s&o constituidas por areia, terra, terra preta, conchas
variadas, fossas culinarias, residuos de fogueiras de pedras (madeira carbonizada, manchas de
carvao, cinzas), residuos faunisticos (peixes, aves, animais) e residuos de sepultamentos (pedras
rituais, esqueletos humanos, objetos pessoais dos mortos). Estima-se que tais camadas foram
construidas durante um periodo de cerca de 700 anos, através de sucessivos rituais funerarios
e banquetes e que elas contém cerca de 43.840 sepultamentos.
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As escavacdes horizontais realizadas nesse sambaqui para pesquisas arqueoldgicas das areas
coletivas de sepultamentos que o compdem, possibilitaram acessar os vestigios dos rituais fu-
nerarios que o constituem, como: covas contendo esqueletos fletidos em posicao fetal, pedras
de sepultamento, fossas culinarias onde eram realizados o cozimento de alimentos durante os
banqguetes rituais e buracos de estacas ao redor dos mesmos.

Em uma profunda trincheira escavada pelos arquedlogos no Sambaqui Jabuticabeira Il para a
retirada de vestigios de rituais funerarios, realizei longos periodos de imersao com o objetivo
de captar imagens em video e fotografia para a pesquisa. Impregnei-me com as matérias que
compdem as suas camadas estratigraficas e observei as constantes transformacdes que estas
sofrem quando expostas as continuas mudancas climaticas e ambientais. Pude observar a po-
téncia de resisténcia e durabilidade do concreto, elaborado pelos seus construtores, com o qual
foi erguido esse sambaqui, resultado da integracéo desses varios materiais para a perpetuacao
da memoria dos ancestrais. E também pude ter a sensacdo do quanto essa memaria ainda vive
e pulsa no sambaqui, apesar das inumeras tentativas de invisibilizac&do, apagamento e emude-
cimento desse fendmeno, ao longo do processo de desenvolvimento do Brasil.

O primeiro nivel de memaria corresponde as atividades realizadas para a deposicdo do morto:
preparacao da area funeraria, enterramento do corpo, colocagao de oferendas, uso de lareiras,
demarcacao com estacas e realizagao do banquete durante os rituais funerarios. O segundo nivel
corresponde a manutencgao do culto ancestral por meio do fechamento da area funeraria que,
em seguida, é coberta por conchas.

'SAMBAQUIS DO
CAMACHO

As imersdes realizadas na regido das dunas na praia
do Camacho, com duracéo total de 35 dias, foram especialmente importantes, pois nelas loca-
lizam-se cinco sambaquis com as suas estruturas originais intactas. Tais imersdes ocorreram
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através de longas caminhadas e pausas durante as quais foi possivel observar, de varios pontos
de vista, os aspectos monumentais, simbdlicos e sagrados desses sambaquis e o modo pelo qual
formam um todo articulado na paisagem. A permanéncia nesse espaco me possibilitou experien-
ciar fisicamente as sensacdes de suspenséo do tempo cronolégico e de uma outra relagéo espaco/
temporal, prépria de nossa pré-historia. Permitiu igualmente explorar estados de indiferenciacao
entre corpo e esse ambiente, que me impregnou durante a captacao de imagens fotograficas e
em video para a pesquisa e realizacao das imagens que compdem a videoinstalacdo. Com o pas-
sar do tempo, as conchas e a areia, que ali vao se depositando, criam a forma final do sambaqui:
um imenso monte de elementos minerais que ja ndo deixam entrever os corpos ali enterrados.

PROCESSOS DE
CRIACAODE VESTIGIOS:
INSPIRACAO
CONCEITUAL

Para as etapas de pesquisa, criacdo e montagem
da instalacao coreogréfica Vestigios, uma das referéncias foram obras de artistas de land art, em
especial a obra Spiral Jetty, de Robert Smithson (SMITHSON, 1996, p. 354), e seu método que
envolve o que ele chama de lugar e ndo-lugar, um desdobramento de seu interesse pelo dialogo
entre o que ele chama de espaco de dentro e espaco de fora no processo de criacdo. Segundo
o0 artista, o lugar ou site , em um certo sentido, € a realidade crua e fisica, ou s€ja, a terra ou 0
chao, dos quais ndo somos conscientes quando estamos no interior de uma sala, estudio, galeria,
museu ou algo do género. Ja o ndo-lugar € um contéiner, justamente uma sala, estudio, galeria,
museu ou algo do género para o qual o artista transfere o material encontrado no lugar ou site,
ao longo do processo de criacado de suas obras.
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Uma teoria proviséria de ndo lugares (1968): ao desenhar um diagrama, uma
planta baixa de uma casa, um plano de rua para a localizacdo de um lugar ou um
mapa topografico, desenha-se uma 'Imagem légica bidimensional'. Uma 'Imagem
|6gica’ difere de uma imagem natural ou realista na medida em que raramente se
parece com a coisa que representa. E uma analogia ou metéafora bidimensional

- A é Z. 0 Nao-lugar (um trabalho de terra interior) € uma imagem tridimensional
|6gica que é abstrata, mas que representa um lugar real, em New Jersey (As
planicies de Pine Barrens). E por esta metéafora tridimensional que um lugar pode
representar um outro local que ndo se assemelha a ele - assim, o Nao-Lugar.
Entender essa linguagem de lugares é valorizar a metafora entre a construcéao
sintatica e o complexo de ideias, permitindo que o primeiro funcione como uma
imagem tridimensional que ndo se parece com uma imagem. A ‘arte expressiva'
evita o problema de ldgica, portanto ndo é verdadeiramente abstrata. A intuicao
|6gica pode se desenvolver em um 'novo sentido de metafora’ livre de conteudo
natural ou realisticamente expressivo. Entre o lugar real no Pine Barrens e o
Nao-Lugar existe um espaco de significancia metafdrica. Pode ser que 'viajar’
neste espaco seja uma vasta metafora. Tudo entre os dois lugares pode se tornar
material fisico metaférico desprovido de significados naturais e presuncées
realistas. Digamos que se vai numa viagem ficticia quando se decide ir ao lugar
do Nao-Lugar. A 'viagem' torna-se inventada, criada, artificial e, portanto, pode-
se chama-la de uma nao-viagem para um lugar de um Nao-lugar. Uma vez que se
chega a pista, descobre-se que é feita pelo homem na forma de um hexagono, e
gue eu mapeei este site em termos de fronteiras estéticas em vez de fronteiras
politicas ou econdmicas (SMITHSON, 1996, p. 364).

Se a pensamos na perspectiva de Smithson, o que a instalagdo coreografica Vestigios propde
ao publico é uma viagem ficcional entre o espaco de dentro (o0 ndo-lugar onde a performance se
atualiza) e 0 espago de fora (o lugar onde se localizam os sambaquis pesquisados, leia-se, poeti-
camente vivenciados). Viagem que, inspirada no artista estadunidense, poderia ser chamada de
uma ndo viagem ao espaco de fora no espaco de dentro, pois 0s espagos de criacao propostos
pelo artista em estudios, museus, galerias etc. s&o como grandes mapas abstratos dos espacos
de fora feitos em 3D. Por meio deles, o espectador que se encontra em um néo-lugar (o espacgo
de dentro) é atirado de volta ao lugar (o0 espacgo de fora). No entanto, os mapas abstratos n&o se
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parecem com 0 espaco de fora, n&o sdo sua mera ilustragcdo. S&o sua transposicao, atualizada
em outro espaco e outro tempo. Para tanto, o artista se serve de outras linguagens.

As operacdes de transposicdo do espaco de fora (local ou territério onde se localizam os sam-
baquis) para o espaco de dentro (lugar ou territério onde se atualiza Vestigios em suas varias
camadas, dimensdes e etapas) ocorreram a partir do entrelacamento de duas experiéncias.
Refiro-me, por um lado, as reverberactes das imersoes fisicas realizadas nos sambaqguis em mi-
nha imaginacgao corporal; por outro, as relagdes feitas entre essas imersdes e as ideias propostas
por De Blasis (2008, p. 5) sobre as camadas de memodrias existentes no sambaqui Jabuticabeira
ll. Estas, segundo o arquedlogo, demarcam trés momentos importantes na vida ritual dos seus
construtores. O primeiro nivel de memaria corresponde as atividades realizadas para a deposicao
do morto: preparacao da area funeraria, enterramento do corpo, colocacdo de oferendas, uso
de lareiras, demarcacéo com estacas e realizagdo do banguete durante os rituais funerarios. O
segundo nivel de memoria corresponde a manutencao do culto ancestral por meio do fecha-
mento da area funeréaria que, em seguida, € coberta por conchas. Com o passar do tempo, as
conchas e a areia que ali vao se depositando criam a forma final do sambaqui: um imenso monte
de elementos minerais que ja ndo deixam entrever os corpos ali enterrados (DE BLASIS, 2008).

'OPERAGOES DE
TRANSPOSICAO

"Vestigios" se d4d numa sala, se possivel ampla, que
em nada lembra o0 espago de um espetaculo, com palco e plateia. Em seu centro, ha uma pla-
taforma de metal com tampo de madeira (3m x 2,5m), coberta por uma camada de pedras de
arenito rachadas. Sobre ela, hd um monte de areia, como 0 de um sambaqui. Um ventilador ligado
encontra-se em um dos lados desta plataforma. Em algumas paredes ha imensos teldes para
projecdes de video (6m x 3,5m). Ouve-se um som vindo de varios pontos do espago onde estao
localizadas as caixas de som. Ao entrar no espaco, 0 publico se espalha pela sala ou se mantém
de pé ao redor da plataforma como se estivesse observando um ritual.
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A PERFORMANCE

A apresentacdo dura cinqguenta minutos, durante os
quais permaneco deitada imovel nas pedras que cobrem a plataforma, inteiramente recoberta
por um monte de areia. O vento gerado pelo ventilador, vai lentamente movendo, removendo e
dispersando a areia pela sala, como uma escavacgao arqueologica onde o sujeito pesquisador
€ 0 proprio tempo. Aqui, atualizam-se o primeiro e o segundo niveis de memoria existentes no
sambaqui, descritos acima, se nos baseamos no modo como De Blasis (2008) interpreta o que
encontrou em suas escavacgoes.

O espetaculo Vestigios retoma estes niveis de memaria ritual, invertendo sua ordem temporal. O
publico comeca pela experiéncia da forma na qual resultam estes niveis de memaoria — um monte
de elementos minerais que encobrem um corpo ja ndo detectavel. Em seguida, o corpo vai pouco
a pouco aparecendo: primeiro, um ou outro fio de cabelo, que se confunde com uma planta que
teria surgido da areia; depois, um pedaco de quadril, de perna ou de outras partes do corpo, que
se confundem com pedras; €, por fim, € o0 corpo todo que reaparece, ja passivel de identificacao.
E um corpo imdvel: corpo de um morto. O espectador se vé entdo como que diante do inicio de
um ritual de sepultamento. A inversao temporal proporciona uma possibilidade de suspensao
do tempo cronoldgico, em que ndo ha mais separacao entre passado, presente e futuro. E a ex-
periéncia que ai se Ihe oferece atualiza as sensagdes espaco/temporais vivenciadas durante as
Imersdes realizadas nos sambaquis.

Uma espécie de investigacao arqueoldgica, mas que aqui migra da ciéncia para a arte: ndo € mais
0 gesto do pesquisador conduzido por uma vontade cientifica que decifra ativamente o enigma
do sambaqui tocando sua materialidade concreta, mas sé&o os afectos do publico que o guiam
em Seu Corpo na experiéncia da memoaria imaterial inscrita na concretude sambaqui, atualizan-
do a decifracéo de seu enigma, tal como vivenciada pelo artista. E a experiéncia da escavagao
estética deste enigma que o publico é levado a descobirir.
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A VIDEOINSTALACAO

Imagens panoramicas, captadas em varios pontos
da paisagem onde se localizam os sambaquis nas dunas da praia do Camacho, séo projetadas nos
dois teldes. As imagens foram primeiramente fotografadas em timelapse e, posteriormente, edi-
tadas em video. Sua aceleracao torna visivel as transformacoes dagueles espacos operadas pelo
tempo, o0 que remete aos segundo e terceiro niveis de memaria ritual do sambaqui Jabuticabeira
I, se continuamos a nos basear no modo como De Blasis interpreta o que encontrou em suas
escavacoes. Trata-se do momento em que 0 monte se completa tornando-se um elemento da

(mAeEm 8
Vestigios.
Foto: Joado
Caldas, 2010
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paisagem: um monumento resultante dos episddios de deposicdes massivos e repetidos durante
um longo periodo de tempo. Tal monumento é, segundo De Blasis (2008), um marcador de ter-
ritorialidade e um ato de apropriacéo ritual da mesma.

O espaco ¢é habitado por sons de vento, insetos (cigarras), aves (corujas e periquitos) e animais
(sapos), capturados no local onde se encontram os sambaquis e, em momento posterior, traba-
Ihados digitalmente. O dudio localiza-se em varios pontos da sala e/ou move-se por seu espaco,
com o intuito de transpor a sensacao de amplidao da paisagem sonora do espaco de fora para
0 espaco de dentro.

ENSAIOSE
APRESENTAGOES

Durante o periodo dos ensaios de Vestigios, a dificil
tarefa fisica de permanecer soterrada e imoével por cerca de 50 minutos, embaixo de um monte
de areia, repetidas vezes, possibilitou meu corpo acessar sensacoes relacionadas as camadas
de memoria de existéncias pessoais que, Como aqguele corpo, agonizam soterradas feito mortos
em vida. Sdo camadas de arquiteturas do desejo adquiridas no passado, mais precisamente no
periodo da minha formagao como mulher. Era a ditadura no Brasil, vivida em Piedade, cidade do
interior do Estado de Sao Paulo, em uma familia parcialmente catdlica. Depois, veio o neolibera-
lismo e outras camadas formaram-se, atualizando diferentemente esta agonia.

Surpreendentemente, durante a estreia e as sucessivas apresentacoes de Vestigios, as repetidas
experiéncias de soterramento tornaram-se cada vez menos dolorosas emocionalmente a medida
gue fui me conscientizando de que Vestigios é também um ritual de exumacao. A cada sessao,
camadas de arquiteturas do desejo que me constituem s&o, simbolicamente, removidas do meu
COrpo junto com a areia que se vai, soprada pelo vento. Ele sai de sua letargia e revela-se plas-
tico e multiplo: corpo animal, mineral, vegetal, feminino, ancestral, geoldgico. Corpo esqueleto,
0Ss0s, conchas; corpo pedras, terra, areia, po; corpo planta, arvore, raiz, carvao, cinzas; corpo
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pré-historico, vivo, morto; corpo paisagem, dunas, vento Um corpo sambaqui em transformacéao
no espaco/ tempo suspensos. Um corpo em devir imperceptivel.

Para Deleuze e Guattari (1997, p. 11 a 113), devir-animal, devir-mulher, devir-molecular, devir-im-
perceptivel, devir-outro sdo conceitos-chave. Todas as formas de devir sdo, essencialmente,
sobre devir outro e envolvem um engajamento criativo com o outro por parte do sujeito.

Devir é jamais imitar, nem fazer como, nem ajustar-se a um modelo, seja ele de
justica ou de verdade. Nao ha um termo de onde se parte, nem um ao qual se
chega ou se deve chegar. Tampouco dois termos que se trocam. A questéo’'o que
vocé esta se tornando?' é particularmente estupida. Pois a medida que alguém
se torna, o que ele se torna muda tanto quanto ele préprio. Os devires ndo sao
fendmenos de imitacao, nem de assimilacao, mas de dupla captura, de evolucao
nado paralela, ndpcias entre dois reinos. (DELEUZE E PARNET,1998, p. 10)

CONCLUSAO

Agora, passados doze anos da estreia de Vestigios,
que ocorreu em 2010, me dei conta de que o processo de criagdo e montagem dessa obra foi
também um longo processo de despedida da minha mae Maria Lucia, professora de geografia,
que faleceu em 2014. Uma maneira melancdlica de eu performar uma simbiose com a grande
Mé&e Terra e com 0 cosmos do qual ela se tornou parte apds a sua morte. Simbiose similar a que
vivenciei com ela quando no seu ventre. E, que os construtores dos sambaquis performaram
quando tornaram-se parte da materialidade dos mesmos, apds as suas mortes, atraves dos ri-
tuais de sepultamentos que os constituem.

lgualmente me conscientizei de que o processo de criagdo € um processo de autoconhecimen-
to ndo totalmente consciente durante o seu desenvolvimento, porguanto os seus significados
e resignificacdes podem continuar emergindo durante longo tempo apds a conclusao de uma
obra. E me dei conta, a partir do falecimento da minha méae, de que a criacdo de uma obra € um
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processo de salvacao temporario, mas ndo um processo total de cura, como cheguei a pensar
previamente. Assim €, pois, as camadas de memoria de existéncias pessoais que nos constituem
e as camadas de arquiteturas do desejo adquiridas no passado, em parte elaboradas anterior-
mente, podem reemergir diante um acontecimento atual chocante em combinagao com traumas
vividos. E, quando isso ocorrer, essas camadas necessitardo de reelaboracéo, para que sejam
de novamo simbolicamente removidas dos N0sSs0s Corpos, COMo a areia que se vai soprada pelo
vento. Com ela, vado-se as memaorias dos nossos mortos até que possivelmente possamos voltar
a reencontra-los nos sonhos ou através de uma nova criagao para, assim, nos reencontrarmos
e nos resignificarmos.

PROCESSO DE SUBJETIVACAO DA ARTISTA:

ESCRITOS ESPARSOS
Eu grito pelas ruas
Muda, surda
Pulsacdo aprisionada
Mulher caida
Desespero, resgate.
Ao caminhar,
camadas estratigrdficas desprendem-se
do meu corpo.
Esparramo-as pela cidade,
deixo residuos ancestrais no urbano.

A cabeca doi.

o co—



| &€

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 26

n. 48

p. 173-190
20221

A dqgua fria escorre pelo corpo,
congela e bloqueia os seus fluxos.
Esvai pelo ralo até emergir
como desejo ensanguentado de vida.
As mdos formigam
Corpos esbarram-se,
faiscas desprendem-se,
os encontros ndo vingan.

O medo do corte, o vicio da falta,

o pdnico e a fuga prevalecem.

E continuamos a vagar pelas cidades,
carregando o peso ancestral

das representacées do masculino e do feminino.

Ao menos vaguemos pelas ruas de bicicleta ao vento.

Sentindo-o atravessar nossos corpos
porosos e transparentes (em NYC, baby)!

E durmamos juntos, para sonhar e despertar,
quando for possivel
vivenciarmos os devires que emergirdo.
Pois as coisas mudaram.

Mas ainda néo chegamos Iq.
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RESUMO

Este artigo fala da experiéncia de uma atriz que acordou
afénica em plena temporada de um espetaculo de sucesso
na cidade de Salvador. A narrativa expde em ordem
cronoldgica o processo psicofisico da atriz ao realizar o
espetaculo, mesmo sem voz. Em sua busca ela descobre,
através de exercicios que fez em oficinas com Eugénio
Barba e 0 Lume, a transicao da fisicalidade do texto a ser
dito para com isso realizar o espetaculo. Em seu processo
de buscar meios para realizar o espetaculo, mesmo sem
voz, ela narra a importéancia da presentificacéo e no
aprofundamento do instante presente como ferramentas
de superacéo. E, com isso, descobriu que a perda da voz
Ihe possibilitou ouvir melhor seus colegas e estar em cena
de forma integral, melhorando sua percepc¢ao na atuacao.

PALAVRAS-CHAVE:
Voz. Afonia. Corpo. Presenca. Instante.

PERFORMANCE OF PRESENCE OR THE ART OF THE INSTANT
ABSTRACT

This article talks about the experience of an actress who
woke up aphonic in the middle of a successful show in the
city of Salvador. The narrative exposes in chronological
order the psychophysical process of the actress when
performing the show even without her voice. In her quest,
she discovers, through exercises she did in workshops
with Eugénio Barba and Lume, the transition from the
physicality of the text to be said to the performance of the
show. In her process of looking for ways to perform the
show even without a voice, she narrates the importance
of the presentification and the deepening of the present
moment as tools for overcoming. And with that, he
discovered that the loss of his voice made it possible to
hear his colleagues better, and to be on stage in an integral
way, improving his perception of acting.

KEYWORDS:
Voice. Aphonia. Body. Presence. Instant.
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' AMANHECI SEM VOZ

Costuma-se dizer que a perda de um sentido me-
Ihora os outros. Amanheci sem voz. Pode parecer exagero, mas era uma sensacao de morte.
Gritei por dentro. Minha mente ficou em estado de alerta maximo. Tinha espetaculo naquela noite.
Nao podia entrar no processo de culpa de: por que lavei o cabelo a noite? Por que nao fechei a
janela? Por que n&o usei meias para dormir? Precisava salvar o resto do sistema. Respirei. Tinha
espetaculo a noite.... Peca de sucesso na cidade (Salvador-BA). Amanheci sem voz. Impossivel
fazer a peca. Resolvi ficar sem falar por todo o dia. Doze horas calada até a hora da peca.

Chegou a hora de ir para o teatro. Fui munida de um caderninho para escrever e evitar falar.
Chamei a producao e os colegas atores para informar que estava sem voz. Eles pediram que eu
dissesse algo para eles avaliarem minha situacao. Até eu estava curiosa para saber se o fato
de ter ficado calada o dia todo surtira efeito. Nada. S6 havia um fiapo de voz, muito fina, falha e
guase inaudivel. Certeza geral. Suspende a pecal Chegou o assistente de producéo e disse: “casa
lotada!”. Engoli a saliva. Respirei e escrevi no caderninho: “Minha personagem néo € a voz.” Todos
me olharam. Escrevi novamente: “Vamos fazer a peca.” Os colegas esbogcaram uma expressao
de duvida e alivio. Preparei-me e fui para meu canto onde fazia meu aguecimento. Nessa hora
senti medo. Havia dito algo verdadeiro, mas pela metade: minha personagem nao € a voz. Isso
parece até obvio: minha personagem néo era s a voz, mas ela é também a voz. E, uma vez en-
fraguecido esse elemento, 0 que restava? Eu nunca havia pensado sobre isso. Resolvi agir.

Fiquei de pé com o peso distribuido entre os dois pés, joelhos fletidos, olhos fechados, respirando
e deixando fluir espontaneamente um exercicio. Renato Ferracini, em artigo da Revista do Lume
ndmero 1, em 1998, diz o seguinte: “[...] O instrumento de trabalho do ator ndo é simplesmente
seu corpo, mas seu corpo-em-vida [... ] " (FERRACINI, 1998, p. 63). Penso que o corpo-em-vida é
UM COrpo que se sabe corpo, que se sabe vivo, que se sabe sendo visto, que se sabe gramatica,
que se sabe expandido e que se sabe presente. A partir do contato com Eugénio Barba e mem-
bros do Lume - UNICAMP, incorporo meu estado de espirito no exercicio espontaneo do dia na
preparacao para uma apresentacao teatral. Criei muitos exercicios a partir do instante presente
na relagdo com meu eu. E, quando o fago, n&o penso, nem julgo, apenas deixo fluir na expan-
sao do instante na relacdo de estar vivo e susceptivel ao presente e ao mundo externo. Quando
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estou com algum problema, isso € mais intenso e necessario. Vejo que € natural do meu corpo
buscar o equilibrio e a homeostase; por isso, antes de fazer o exercicio espontaneo do dia, eu
agueco minha musculatura. A depender da minha necessidade, eu vivo verdadeiras catarses. A
impressao que tenho é que, com o tempo, meu aguecimento se transformou em um espetaculo
para mim mesma. Porque, mesmo sendo um aquecimento, ele tem apuro estético. Uso sempre
0s estimulos externos para acalmar minha mente, para sair da cabeca e entrar no presente, para
dai entrar na peca com o olhar leve de quem esta ali pela primeira vez. “O treinamento cotidiano
é o arar da terra desse corpo-em-vida. E 0 espaco que o ator tem para trabalhar n&o a persona-
gem, nem ao espetaculo, mas a si mesmo”. (FERRACINI, 1998, p. 63)

Antes de entrar em cena, eu trabalho a mim mesma. Todo trabalho desempenhado pelos Nnossos
sistemas funcionais basicos bioldgicos, atrelados a parte mais subjetiva do nosso ser, cria ligacoes
gue geram substratos que possibilitam “[...] transformar nossas emogdes em corporeidades.”
(Ferracini, 1998, p. 63)

Mais do que nunca, eu precisava transformar emocdes em acdes, falas em corpo, entonacées
em respiracdes e respiragdes em texto.. uma vez que nao tinha voz. “[...] Alias, emogéo para o
ator ndo deve ser algo abstrato e psicoldgico, mas, ao contrario, algo concreto e muscular [...]"
(Ferracini, 1998, p. 63). Gosto dessa imagem porque ela nos conduz a um lugar de agdo com
relacéo as emocoes. Vai além de apenas sentir. Nos conduz ao: como “performar” esse sentir!

Deixei que o corpo agisse ao seu modo, que tivesse autonomia; dei ouvidos (conflanca) a voz
do corpo. A voz (som) e a fala (gramatica) sdo produtos do corpo. Que o corpo fala, isso é bem
afirmado, mas quantas vozes tém nosso corpo? Corpo-voz, palavra-corpo, corpo-fala. Meu si-
|éncio fala. O corpo inteiro fala. Preciso dizer o texto, o publico precisa entender o que eu falava
e meus colegas de cena também. Amanheci sem voz. (Pausa). Estava afénica. Mas o corpo, n&o.
A vOz era pouca e as palavras saiam com volume baixo, guando Nndo sem som, mas 0 Corpo Nao!
Casa lotada. Amanheci sem voz. Se meu personagem Nnao é apenas a voz, restava o qué? Ritmo
da cena é corpo? Atmosfera da cena é corpo? Respiracao é corpo? Siléncio e pausa sao corpo?
Velocidade de movimento € corpo”? Presencga cénica é corpo? Outras partes do corpo produzem
sentidos, até mesmo palavras, talvez ndo sonoras, mas desenhadas, sugeridas, expressadas,
codificadas, configuradas, sentidas, ditas com o corpo. O corpo é um livro disponivel para quem
puder ler. Corpo-gramatica. Que gramatica tem o corpo? Mesmo parado, ele comunica. Mesmo
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mudo, ele fala. (Pausa). Amanheci sem voz. Perdi-me em pensamentos. (Siléncio). Estava de pé,
com o0s joelhos fletidos, respirando e deixando que 0 corpo guiasse 0 exercicio espontaneo do
dia. Preciso me concentrar. Preciso ativar todos 0os meus sentidos. Amanheci sem voz e preciso
conviver com issol!

Retomo o instante agora. Quando, de repente, comecei a pensar as falas da personagem na
mente de maneira tdo concentrada que tinha a impressao de as ter dito em voz alta. Surgiu entdo
uma possibilidade de exercicio pratico. Amanheci sem voz? O exercicio de falar o texto na mente,
respeitando sua cadéncia, ritmo e intencado me fez levar minha atencao para o que o corpo fazia
na hora em que eu dizia tal parte do texto. Onde estavam meus ombros quando elevava a voz
em um tom de queixa naquele trecho da historia? O que estava dizendo com as maos quando
falava naguele momento tal da trama”? Que o corpo fala, ndo ha mais duvida. Se meu corpo todo
€ um conjunto de vozes, eu ndo perdi a voz, eu ganhei vozes. O exercicio me possibilitou ouvir
essas vozes. Vozes ndo audiveis, serd? Porém carregadas de informacao. Meu corpo é ouvido
pelo olhar da plateia? Essa experiéncia me fez perceber que também ouvimos com os olhos e
falamos com os ouvidos. Um detalhe, o fato de estar sem voz, acordou minha audicdo e meus
olhos estavam mais atentos tambem. Dai me ocorreu: hd uma gramatica-corpo ja estabelecida
entre n0s? Ela é regida pelas mesmas forcas que a gramatica-palavra? Amanheci com vozes. Ha
Mmuita coisa entre a palavra-som e a palavra-corpo, entre o que é dito pelas palavras que saem
do aparelho fonador (a palavra-gramatica) e o que é dito pela palavra-corpo: palavra-gesto, pa-
lavra-acéao, palavra-vibracdo, palavra-pausa. Sdo gramaticas diferentes, ao que parece, e que
se comunicam na soma e na contradicéo, ao que tudo indica. O corpo contradiz a palavra dita e
vice-versa, assim como colabora e ratifica. Na vida isso acontece naturalmente. Amanheci sem
v0z, mas ndo sem capacidade de me comunicar. Repeti mentalmente: “Meu personagem néo é
a voz!” Comecei a acreditar realmente nisso.

Ao dizer mentalmente minhas falas respeitando a duracao e o ritmo delas, notava como meu
corpo articulava palavra-pensamento e corpo-palavra em uma danca comunicacional de extrema
delicadeza e coeréncia. Mergulhei nesse exercicio passando por guase todas as minhas falas.
Notei que meu corpo era um evento. Eu era o poeta, a palavra, a maguina de impressao, o livro,
o leitor e o critico. Todo o processo de comunicacao estava acontecendo em mim. Em termos
metaforicos: se faltavam palavras, tinha figuras. Amanheci sem voz e a casa estava lotadal Nao
podia deixar meus colegas sem caché e a plateia sem espetaculo. Mas precisava ser entendida.
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E estava descobrindo que tudo em mim dizia. Percebia também que o pensar as falas gerava
pausas, compunha a atmosfera da cena. Eram tantos micromovimentos, contragdes, extensoes,
dilatacoes, tessituras de gestos, delicadas tor¢cdes de pés e coluna na hora, que dizia tais e tais
palavras; tudo evocava.... O que o corpo fazia durante as falas ditas emm minha mente era de ta-
manha rigueza, que me assustou. A plateia vé issol Acrescentei mais um detalhe ao exercicio;
agora ndo mais pensava o texto, mas balbuciava-o bem baixinho. Pude reparar a danga alucinante
das sobrancelhas e dos olhos.... Passei a exagerar para saber até onde podia ir. Afinal, a persona-
gem ja estava montada, ndo estava mais em fase de experimentacao. Nao podia surpreender 0s
colegas. A peca era realista. Nao havia como trazer uma experiéncia fisica nova. Ou seja, havia
limites. A integridade da personagem e da peca precisavam ser mantidas. Meu desafio era ser
entendida, ndo criar uma linguagem nova em plena temporada. Minha personagem era altiva,
rica, dominadora, dava ordens, era arrogante, era a antagonista da peca. A voz, falha e fraca;
nao poderiam enfraquecé-la. Precisaria também equacionar isso. Onde mais poderia revelar no
corpo o status elevado da personagem? Como poderia transformar essa “fragilidade” em forca
e poder, qualidades fundamentais a ela? Isso n&o seria um desafio desgastante se estivesse na
fase de ensaio, mas, estando a uma hora de abrir as cortinas, tudo ficava tenso.

Ao dizer as falas da peca emitindo a voz sussurrando, pude propor ao corpo de maneira direta
que tomasse a responsabilidade de se somar a pouca voz, evocando dele sua maxima poténcia
informativa, catalisando e aglutinando sensacdes, gestos e sentimentos, na intencao de se fazer
ser entendido, dentro de uma coeréncia estética, claro, da peca, e organica.

Primeiro sinal. Os colegas foram chegando um por um para me desejar boa sorte. Segundo sinal.
O diretor apareceu e disse umas palavras confortaveis. Ouco a porta do teatro se abrir. Ja na
entrada da plateia, eu percebi algo diferente. Passei a ouvi-la melhor. Conseguia identificar vozes
de conhecidos. Podia fechar os olhos e literalmente ver a plateia se acomodando e conversando
entre si. Percebia que conseguia ouvir minha respiracdo. Algo na minha audicdo havia mudado
com a perda da voz. Terceiro sinal. Siléncio na plateia. Sinto suspenso No ar o hiato entre o mundo
real e 0 N0sso imaginario estabelecido - a peca. Ougo a maquina da cortina antes de a cortina
se abrir. Chegou o momento sem volta. O caminho de ida. Inicio da peca.

O instinto de sobrevivéncia foi ativado. 1 hora e 40 minutos de espetaculo. Fiz a peca. Fim do
espetaculo. Estou no camarim. Exausta. Com a sensacao de que tinha repetido a peca duas
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vezes. Estava séria. Nao sabia o que tinha ocorrido. Estava cansada para pensar se foi um bom
espetaculo ou ndo; isso n&o fazia a menor diferenga. Ouvi uma voz; era um colega quase se
ajoelhando e dizendo: “Vocé estava incrivel. Estou emocionado.” Tomei um susto. Pensei: “Por
que ele esta dizendo isso?” Ele ndo parava de falar: “Vocé estava incrivel. Inteira. Impecavel.” Se
aproximaram mais dois colegas e todos repetiam a mesma coisa: “Vocé estava inteira, estava
concentrada, suas falas vinham com forca cénica, com dominio... havia vida...” Até que um colega
disse: “Sem duvida, foi sua melhor apresentacao.” Na hora dei risada. Estava afonica ainda. Nao
sei se queria acreditar nisso. Nao gostava da ideia de que meu melhor dia daquele espetaculo,
até entao, fosse quando perdi a voz. Aquilo foi perturbador. Precisava dormir.

Uma semana se passou. Minha voz voltou. La estava eu no meu cantinho de aguecimento intro-
jetando a aprendizagem do que havia ocorrido. O que eu poderia aproveitar da experiéncia? O que
daquilo poderia ser retirado como método e como forca estruturante de preparacéo de perso-
nagens? O que poderia levar para sempre comigo? Talvez fosse meu segredo. A receita magica.
Queria repetir o mesmo efeito que provoquei nos colegas. Queria colecionar dias incriveis. Fim da
peca. Nada ocorreu de magico. Foi uma apresentacado comum. Nenhuma visita dos colegas ao
meu camarim. Para minha sorte, ndo ha formula. Amanheci com voz e bem consciente. Assim
COomMo 0 sucesso, a frustracao também consome muita energia. Precisava dormir. Dia seguinte.
Nova apresentacdo. Segundo sinal... sera que nada do que vivi vai ficar de experiéncia? Ja sabia
gue nao havia férmula. Queria apenas uma frase. Um insight. Uma aprendizagem que fosse além
dos cuidados de nao ficar afénica novamente. Nada.

Eu achava que jamais poderia repetir o que ocorreu porgue n&o poderia fingir para mim mesma
que estava afénica. Nao saberia reproduzir os instantes de pavor de achar que nao seria ouvida.
0O medo de me autossabotar no meio da peca. O horror de ndo chegar até o fim da apresentacéo.
A preocupacao de me vaiarem ou de alguém dizer: “Fala mais alto!” Parece fato que o instinto de
sobrevivéncia nos da essa forca extra, na tentativa de nos salvar. Com certeza isso impulsiona
NOsSSo desejo, nossa criatividade e nossa vontade de sair vivo da experiéncia. Mas nao era por
isso que nao podia repetir o feito que gerei em meus colegas no dia da afonia. Nao precisava
ficar afbnica para alcancar a verdade cénica novamente!l Amanheci com voz e descobri que ela
pode me calar, caso ndo abra bem os ouvidos para falar e os olhos para ouvir. Sim, a experiéncia
entrou em mim. Ndo foi de vez nem imediatamente, foi ao longo de anos, mas aconteceu. Minha
maneira de representar mudou. Minha relagcdo auditiva com a contracena mudou. Descobri que
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ouvia pouco 0s meus colegas. Nao importavam as alteracdes naturais que eles faziam em suas
falas durante as diversas repeticdes; eu dizia minhas falas tentando repetir a mesma entonacéao
aprovada em ensaio pelo diretor; ou seja, ndo contracenava, eu reproduzia. Eu ouvia muito mais
minhas falas, na tentativa de manter o padréo de qualidade, do que as falas dos colegas. S6 apos
a experiéncia de ter perdido a voz que percebi que preciso apenas responder a um estimulo real,
rejeitando a repeticdo mecéanica e sem conexao com a vida e com o instante presente. Percebi
gue a “magica” estava na presenca ou na qualidade dessa presenca, precisamente. Segundo
Luis Otavio Burnier:

A particularidade da arte de ator exige a presenca fisica do artista diante de
seus espectadores no momento em que acontece, levanta outra questao,
referente a interrelacao entre a vida (o natural) e a arte (o artificial) de maneira
bastante peculiar. A vida e a arte nao se confundem. Uma nos é dada pela
natureza e a outra, pelo homem. No entanto, existe algo de intrinseco na
Natureza que encontramos em nds, enquanto seus filhos, mas que se manifesta
no fazer artistico, e é o responsavel pela sensacao de uma certa obra estar viva,
como se ela pudesse tomar as rédeas de seu proprio destino, agir e existir por si
s6. (BURNIER, 1994, p. 18)

A afonia me possibilitou tomar as rédeas desse corpo vivo. Ao tirar-me, deu-me. Fez-me viva,
numa obra viva. Ao perder um dos sentidos, despertei para outros. Possibilitou que eu visse o
mundo real (natural), na arte (artificial) e vice-versa. Por conta da perda vocal, encarnei-me, sub-
meti-me ao presente, ao instante, a realidade. O teatro faz parte da arte da presenca; natural fazer
pequenas alteracdes que envolvessem o instante, sacralizando um dos fundamentos dessa arte,
que é estar vivo ao mesmo tempo que a plateia que a vislumbra. Nado penso mais voz-aparelho
fonador. Penso voz-pé, voz-braco, voz-maos, voz-torax, voz-ventre... Personagem carne, 0Sso,
unha, lingua. Essa experiéncia ampliou 0 meu estado cénico e meu modo de estar-em-vida na
cena-viva-teatral. Por isso passei a dar mais ateng&o aos exercicios de aguecimento antes de
entrar em cena. Trata-se de exercicios com o intuito de despertar para o instante-agora.

No século XX, ocorreu uma revolucao do invisivel. A importancia das estruturas
escondidas se manifestou tanto na fisica como na sociologia, tanto na
psicologia como na arte ou no mito. Também no teatro ocorreu uma revolucao
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similar, com a particularidade de que, nesse caso, as estruturas invisiveis nao
eram algo a descobrir para compreender o funcionamento da realidade, mas
algo para recriar sobre o palco cénico para dar a ficcao do teatro uma qualidade
de vida. (BARBA, 1998, p. 29)

No caso, Eugénio Barba nao se refere ao invisivel como uma estrutura solida e bem definida
como ele mesmo menciona: “‘um andaime escondido”. Ou seja, Ndo se trata de estruturas men-
tais formais, mas de partituras com interac6es organicas a estimulos reais. Ele ainda completa:

O subtexto, como o chamava Stanislavski, € uma forma particular de sub-
partitura. A sub-partitura ndo consiste necessariamente na intencao ou

no pensamento ndo expresso de um personagem, na interpretacéo do seu
“porque”. A sub-partitura pode ser constituida de um ritmo, de uma cancao,
de um modo particular de respirar, de uma acao que nao é executada nas suas
dimensodes originais, mas que é absorvida e miniaturizada pelo ator, que ndo
mostra, mas que se deixa guiar na quase-imobilidade pelo seu dinamismo.
(BARBA, 1998 p. 29)

Enquanto exercitava falar balbuciando as falas da peca, com énfase na expressao corporal, es-
tava também criando uma subpartitura que alicercasse aquela minha condicéo de afénica. E
mais do que ensaiar como vou fazer, € saber ser naguela condicdo, sem perder 0 que ja havia
conquistado na criagdo da personagem.

Qual a qualidade de nossa presenca em cena”? Acho que todo ator deveria se fazer essa pergunta
a cada novo trabalho. A falta de concentracéo, de subpartituras ou subtextos mal aplicados e a
falta de foco em cena podem ser um grande inimigo para o ator. E necessario levar atenco para
essa qualidade cénica, para esse estado mental/emocional cénico, que, muitas vezes, em nada
tem a ver com o0s problemas do ator, mas sim com a personagem. Mesmo se pensarmos que
estar presente é condicao primaria de quem esta vivo, isso nao significa que é algo simples de
executar, principalmente quando se tem uma plateia a frente. A “arena cénica”, as vezes, pode
causar pavor. Muitos atores esquecem elementos naturais de ser presente ou de estar presente
por conta dos olhos atentos da plateia. Muitos se submetem a pensamentos extracena.
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Como mais podemos dar apoio as acoes fisicas das personagens, na cena teatral, sen&o por es-

timulos reais? Como agir em cena como se fosse a primeira vez? O estado de “presentificacéo”

na vida fortalece o estado de “presentificacado” na cena?

Ao interpretar arte como a representacao estética da vida, Burnier identifica sua
organicidade e as dimensdes interior, espiritual, fisica e mecanica, e seu programa
consiste em ajudar o ator a desenvolver sua arte fazendo uso do seu corpo
vivente ou de seu corpo-em-vida no tempo e no espaco, ao desenvolver acdes
com uma certa presenca e colocar o todo em jogo. (D’AMBROSIO, 1998, p. 15)

Penso que é importante que os artistas busquem esse estado de inteireza do ser, essa espon-
taneidade de simplesmente existir, essa concentragado no instante presente com foco naquilo
gue se faz, e que isso se incorpore na relacdo com o colega de cena e com a plateia. Nao a toa
as “artes da presenca” séao intrigantes para mim pelo simples fato de que o artista refaz a obra
todas as vezes que se apresenta. Penso que n&o se trata de meras repeticdes. Todas as apre-
sentacbes sdo unicas. As obras que sdo vivas nos trazem essa condi¢do do agora, do instante,
uma plateia diferente e um ator que também n&o é o mesmo, tudo isso traduz as “artes da pre-
senca”. Tudo esta em jogo.

Fui aluna de Ciane Fernandes na disciplina de Laboratdrio de Performance 20211, guando conheci
UM pouco sobre a pesquisa somatica performativa, em que, através do movimento, é realizada
a pratica como pesquisa artistica. Desse contato, nasceu em mim a vontade de escrever este
artigo. Aqui a pratica como pesquisa me trouxe meios para dialogar com a teoria. Lango aqui uma
peqguena reflexdo sobre algumas frases recorrentes nas aulas de teatro: o ator precisa deixar o
mundo do lado de fora para entrar em cena. Devemos ser folhas em branco ao entrar em cena?
Como a realidade do ator pode contribuir na cena”?

Quando estamos em fase de montagem, a vida do ator parece ser importante e bem-vinda
No processo criativo. Mas quando a peca estd pronta, essa relacdo entre vida e cena deve se
desfazer? O Teatro Sagrado n&o pode se misturar a vida real depois da peca pronta? Quando e
como o ator pode fazer uso de sua realidade numa obra ja acabada? E, sendo mais incisiva, a
peca, uma vez estreada, € uma obra definitiva e pronta? Se entendermos que o publico e o ator
Nao S&0 mais 0S Mesmaos, mas a obra necessita ser a mesma, quanto nos resta para incorporar
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o imprevisivel, elemento irrefutavel a vida, a cena? Parece senso comum gue nos resta muito
poUCO espaco ou quase nada como lugar de pesquisa pos-peca estreada. Mas esse pouco ja e
algo a se pesquisar.

Entendo também que provavelmente essa pesquisa ndo sera feita por diretores pesquisadores,
mas sim pelos atores. Nao se trata de uma guerra implicita entre o ator e o diretor, mas de uma
guestao de sobrevivéncia do ator na cena. Afinal, restam a este a manutencao e a integridade
da obra. Filtrar a realidade e se manter apto as questdes da peca é fundamental. Mas, e quando
a realidade se torna impossivel de ser afastada da cena, como foi minha afonia, o que fazer? Dai
a importancia da pesquisa do ator em também saber tirar proveito da realidade quando esta in-
siste em entrar em cena. Sabemos que nem sempre o dia esta perfeito para se apresentar. Mas
esse é o grande jogo da vidal As vezes, o dia perfeito resulta numa peca amorfa e sem brilho e,
NO Meu caso, 0s dias ruins muitas vezes resultam em pecas vibrantes e cheias de historias para
contar. Histdrias, como esta que relatei aqui, tenho varias. E a vida tal qual ela se mostra, impre-
visivel. E realmente se torna quase impossivel ensaiar as centenas de possibilidades que podem
ocorrer de errado na cena ao vivo. Mas podemos trabalhar no ator a possibilidade de o fazer da
melhor forma possivel.

Reconstruir a realidade é também ressignifica-la. E exatamente na efemeridade do teatro que
encontramos sua redencdo. Muitas vezes a repeticdo oca de agdes e textos em cena causa re-
pudio na plateia. Nossa arte € a arte da presenca e da repeticdo. Porém, nosso corpo ndo € me-
canico, somos um “corpo-em-vida“. Nado se trata de repetir, mas de viver tudo de novo. A plateia
Nao quer ver a técnica, quer acreditar em seu personagem.

Os atores habitam esse lugar que € ficcao e realidade; memoria e fantasia; tdnus e relaxamento;
leveza e densidade; caos e harmonia. Tudo ao mesmo tempo, agora e ao vivo. "0 estado neces-
sario da mente € uma disposi¢cao passiva a realizar um trabalho ativo, ndo um estado pelo qual
‘gueremos fazer aquilo’, mas ‘desistimos de n&o fazé-1o".” (GROTOWSKI, 1992, p. 15)

Ele ainda nos diz: "Ndo educamos um ator, em nosso teatro, ensinando-Ihe alguma coisa: tentamos
eliminar a resisténcia de seu organismo a este processo psiquico.” (GROTOWSKI, 1992, p. 14) Nao é
interessante mesmo resistir, mas aceitar nossa condicao de impermanéncia quando a vida insiste
em entrar em cena nos impondo sua realidade crua frente ao mundo “controlado” da peca.
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RESUMO

A pesquisa revela o Projeto Aroeira e sua metodologia

de ensino. O Projeto de Extensdo integra o Programa de
Formacéao Teatral da Universidade Federal do Oeste da
Bahia, ambos coordenados pelo autor do texto. O recorte
do Projeto é feito entre os anos de 2016 e 2019. Nesse
periodo, aulas de Teatro aconteceram para mulheres
trabalhadoras rurais na comunidade de Coragina, no Oeste
Baiano. Trata-se de uma experiéncia inédita: mulheres
gue nunca tinham feito, nem visto Teatro e um professor
gue nunca havia experimentado o Teatro com o perfil das
aroeiras. Nasce, assim, o primeiro grupo teatral formado
por trabalhadoras rurais no Oeste Baiano. E apresentada,
nesta pesquisa, uma metodologia de ensino calcada na
horizontalidade das relacoes, troca de saberes, confianca,
afeto, intuicdo e autonomia das participantes, em que a
memoria foi impulso para criacéo artistica, levando-se
em conta o individual, o coletivo e o social das pessoas
envolvidas e da comunidade rural.

PALAVRAS-CHAVE:
Experiéncia. Teatro. Educacao. Mulheres. Somatica.
Transformacao.

AROEIRA PROJECT - THE FEMININE AND THE AFFECTS ARTISTIC
PRACTICE AS RESEARCH IN THEATER

ABSTRACT

The research presents the Aroeira Project and its teaching
methodology. An Extension Project that integrates the
Theater Training Program of the Federal University of
Western Bahia, which the author coordinates. The stretch
of the Project is done from 2016 to 2019. During this period,
theater classes took place for rural working women in the
community of Coragina in western Bahia. It is about an
unprecedented experience: women who had never done
or seen Theater and a teacher who had never experienced
Theater with the profile of Aroeira women. Thus, the first
theatrical group formed by rural workers in the West of
Bahia is born. In this research, a methodology based on
the horizontality of relationships, knowledge exchange,
trust, affection, intuition and autonomy of the participants
is presented, in which memory was an impulse for artistic
creation, taking into account the individual, collective and
social of people involved and the rural community.

KEYWORDS:
Experience. Theater. Education. Women. Somatics. Transformation.
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O objeto em estudo ¢ 0 Projeto Aroeira, atividade
de Extensdo, desenvolvida na Universidade Federal do Oeste da Bahia (UFOB), que levou aulas
de Teatro para trabalhadoras rurais durante os anos de 2016 a 2019. As aulas aconteceram na
zona rural, onde também se deram as primeiras apresentacdes . Assim, nasceu o pioneirismo do
primeiro grupo de Teatro com trabalhadoras rurais no Oeste Baiano. O projeto consiste em uma
acao na qual o aprender e 0 ensinar aconteceram numa via de mao dupla entre os saberes de vida
e 0S saberes tecnicos entrecruzando-se em transversalidades nos campos da Arte e Educacao,
produzindo movimento, conhecimento artistico e cientifico, tendo como principios norteadores
afeto, confianca, intuicdo, memaria, horizontalidade nas relagdes, construcdo de autonomia.

Trata-se de uma atividade de Extensao, essencialmente pratica, com aulas semanais, desenvol-
vidas num prédio escolar desativado da comunidade rural Coragina, no municipio Santa Maria
da Vitéria. Durante 2 anos, foram criados e apresentados os espetaculos teatrais Memarias do
Coracdo e A Cigarra Canta em Coragina. A producdo de um texto teatral, dois espetaculos, seis
apresentacdes, palestras, entrevistas em sites e televisdo, mudancgas nos comportamentos
das participantes e da comunidade, a partir da pratica artistica, sdo alguns frutos, iniciais, do
Projeto Aroeira. Outros frutos brotaram com o objetivo de sistematizar a metodologia de ensi-
no do Projeto: artigos e uma pesquisa de Doutorado? foram desenvolvidos a partir da pratica
artistica como pesquisa.

Durante o percurso para transformar a pratica artistica desenvolvida no Projeto Aroeira em uma
pesquisa de Doutorado, duas instancias foram abordadas: a metodologia de Ensino do Projeto
Aroeira (construida a partir de minha carreira enquanto artista-pesquisador e desenvolvida du-
rante a pratica do Projeto) e a metodologia de Pesquisa (a Pratica como Pesquisa, em que sdo
apresentadas as escolhas para organizacao da tese, sua escrita, referenciais que se cruzam, co-
leta de dados, observacgdes e analises para se chegar as conclusdes, construindo conhecimento
cientifico/artistico). Ou seja, “o0 que” eu fiz (metodologia de Ensino) em didlogo, compartilhando o
“como” eu fiz (metodologia de Pesquisa). Sdo dois momentos diferentes, em que seus principios
estdo amalgamados em caminhos de reconhecimentos e complementariedade. Tratou-se, por-
tanto, do exercicio de transformar a experiéncia artistica praticada anteriormente em uma tese de
Doutorado, através de critérios relevantes para producao de conhecimento ao abordar a Pratica
como Pesquisa. Tais critérios, segundo Fortin (1999), se dividem em: contribuicdo substancial

1 Utiliza-se o termo
Oeste Baiano para dife-
renciacdo do termo Oeste
da Bahia. De acordo com
0 pesquisador e professor
da UFOB, Paulo Roberto
Baqueiro Brandao (2009),
a diferenciacéo se faz ne-
cessaria, pois ndo guar-
dam equivaléncia. Esta
terminologia, segundo
Brandao, é utilizada para
designar os espacgos de
apropriacéo mais recente
pelo poder estatal baiano.
Local que, historicamen-
te, foi considerado um
espaco alheio a realidade
cultural e econdmica do
restante da Bahia. O local
é formado por 35 munici-
pios a margem esquerda
do Rio Sao Francisco.

2 Projeto Aroeira -
uma experiéncia tea-
tral no Oeste Baiano
(2018 a 2020), defen-
dida no Programa de
Pos-Graduacéao da
Universidade Federal da
Bahia (PPGAC-UFBA).

VON



| &€

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 26

n. 48

p. 203-217
20221

(como o texto auxilia no aprofundamento da compreensdo sobre o fendmeno, contribuindo para
a producao de conhecimento), mérito estético (como a escrita é desenvolvida e apresentada),
reflexividade (como o autor dialoga e analisa com outras referéncias sobre o fenémeno), impacto
(como o texto afetara o leitor) e expressdo de uma realidade (o texto exprimindo o fendmeno tal
qual aconteceu em aspectos individuais e coletivos em dialogo com o social).

O estudo, aqui apresentado, & também uma Pesquisa Participante, em que houve envolvimento,
identificacao e interacao entre pesquisador e as pessoas investigadas. Portanto, o autor partici-
pou cotidianamente na comunidade, aumentando a familiaridade com o ambiente, vivenciando
0S acontecimentos sociais junto com as pessoas que fizeram parte do Projeto, explorando os
fatos que surgiam do convivio em grupo. No presente momento, o autor elabora a teorizacao do
fato depois de acontecido.

Tratou-se de um trabalho fundado na pratica, com a metodologia Somatica servindo de base
para as acoes teatrais, atraves de uma perspectiva diferenciada a partir de diferentes luga-
res, dialogando com outras metodologias. Buscou-se a integracao entre experiéncia e sentido
(BONDIA, 2002). A Educacdo Somatica também fundamentou as metodologias que compdem
esta investigacao: a metodologia de ensino e a metodologia de pesquisa.

A Educacao Somatica surge no final do século XIX, propondo uma outra nogcéo acerca da aprendiza-
gem estrutural, funcional e expressiva do corpo. Segundo Fortin (1999, p. 40), a Educagéo Somatica,
gue deriva do termo Soma - corpo experimentado e integrado em sua totalidade, em contraste ao
corpo objetivado - é um campo de estudo que “engloba uma diversidade de conhecimentos onde
os dominios sensorial, cognitivo, motor, afetivo e espiritual se misturam com énfases diferentes”.

O sujeito, através da Educacdo Somatica, ndo se encontra na posicdo de objeto que somente
absorve 0s conhecimentos sociais. Ele pode, através de um processo autocognitivo de descobri-
mento e definicdo de suas proprias caracteristicas e necessidades, compreender e planejar sua
existéncia. De acordo com Ciane Fernandes (2019, p. 127), “Esse processo de busca pela auto-
nomia reverte a objetificacdo imposta por qualguer fator imperativo, pois enfatiza a necessidade
interior de cada ser vivo". Trata-se de um campo de conhecimento interdisciplinar que convida
para a experimentacdo de movimentos. Propbe abertura para a diversidade de experiéncias,
proposicdes e respostas ampliadas.
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A forma como cada cultura se relaciona com esse movimento internacional é peculiar e diferen-
ciada. Um campo de estudos e praticas em que paradoxos sao inevitaveis.

Enxergo as praticas somaticas como lugar ‘'normal de conflito’ produzido
através de uma completa gama de discursos, sempre sujeitos a construcdes
compartilhadas, e repletas de zonas cinzentas. Enquanto praticantes e
pesquisadores, somos construidos como sujeitos hibridos com contradicées em
nossas vidas. (FORTIN, 1999, p.150)

Atualmente, utiliza-se o termo Somatica no Brasil a fim de expandir o alcance do conceito em pers-
pectiva para além das praticas e sistemas euro-americanos, desenvolvidos a partir do final do século
XIX.No PPGAC-UFBA, a artista-pesquisadora Ciane Fernandes desenvolve a criagcao da Abordagem
Somatico-Performativa. Trata-se de uma metodologia de Pratica Artistica como Pesquisa, asso-
ciando performatividade e somatica em processos integrados de ensino, pesquisa e extensao em
criacdo em artes cénicas. No entanto, pode ser ampliada para qualquer campo de conhecimento.

Por integrar ensino, pesquisa e extensao, denominei-a de abordagem,
influenciada pelo Movimento Auténtico e a técnica dos Bartenieff Funtamentals,
além da Andlise Laban/Bartenieff em Movimento, a dancga-teatro, a arte da
performance, a danca-improvisacao e a danca classica indiana de estilo
Bharatanatyam. Mas, quando utilizada especificamente como abordagem de
pesquisa, aplicadas ao desenvolvimento de projetos nesta linha, € denominada
de Pesquisa Somatico-Performativa (abreviada como PSP) e traduzida para o
inglés como Somatic-Performative Research (SPR). (FERNANDES, 2018, p. 119).

A PSP é flexivel e aberta para modificactes e influéncias, pois suas caracteristicas constitutivas
estdo em estado dinamico. Trata-se de uma pesquisa em movimento, na qual seu tema pode
ser seu método, seu objeto pode ser seu sujeito.

A Pesquisa Somatico-Performativa busca consolidar as artes cénicas nao
apenas como campo de producao de conhecimento cientifico, mas, antes, como
campo de criacdo de Sabedoria Somatica (NAGATOMO, 1992), coerente com a
natureza das artes. (FERNANDES, 2018, p. 01).
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Para a autora, o processo de pesquisas ndo so inclui ou se utiliza da pratica, como também “baseia-
-se, descobre-se, constroi-se e se estrutura a partir da pratica, especialmente de praticas somaticas
e performativas, compreendidas sob o viés da Arte do Movimento.”® (FERNANDES, 2018, p. 119).

De acordo com Fernandes (2018), Abordagem Somatico-Performativa integra experiéncia e sentido,
sensibilidade e razao, subjetividade e objetividade. Os estudos da autora est&o estruturados a partir
da sintese de suas experiéncias com o Sistema Laban/Bartenieff, Movimento Auténtico, Somatica,
Danca-Teatro, Performance e Improvisagédo em Danca, dentre outras praticas, amalgamando-se
a “pratica como pesquisa”, a “performance como pesquisa” e a “pesquisa performativa”, frutos de
seus estudos na extensao, ensino e pesquisa. Da inter-relac&o entre as partes, portanto, surge a
Abordagem Somatico-Performativa como pesquisa, fundada na pratica enquanto performativida-
de somatica, ainda que seu tema nao seja especificamente técnicas somaticas ou performance.

Ainda segundo Fernandes (2018), os principios da Abordagem Somatico-Performativa funcionam
como caleidoscopios que se compdem e se combinam em diferentes intensidades e possibilida-
des em cada projeto de pesquisa. Ao longo da sistematizacao da Pratica como Pesquisa, alguns
destes principios dialogam com a metodologia de ensino do Projeto Aroeira e estdo divididos em:

® Quatro principios fundamentais: Arte do/em movimento como eixo; Processos
e estudos em construcao viva e integrada - soma; Ser guiado pelo im-
pulso do movimento; Performance e interartes como (anti)método.

® Doze principios tematicos: Pulsdo espacial ou inteligéncias auténomas in-
ter-relacionais; Sintonia somatica e sensibilidade; Sabedoria somatica ou in-
teligéncia celular; Energia, fluxo e ritmo; Espagotempo quantico, simulta-
neidade e sincronicidade; Padrbes cristal; Criatividade, imprevisibilidade
e desafio; Conexdes; Criagcdo de sentidos e associacbes a partir de afe-
tos e apoio coletivo; Coeréncia interna e (em) inter-relacéo; linguagem so-
matico-performativa; Espiritualidade encarnada ou soma sagrado.

® Quatro principios contextuais: Integracao e consciéncia; Abertura participa-
tiva e poéticas da diferenca; Ecologia profunda e Imersédo Corpo Ambiente;
Arte como eixo de didlogo entre os diferentes campos de saberes.

3 A Arte do Movimento
de Laban se constituia
nos aspectos objetivos e
subjetivos do dancarino,
expressando-se de forma
integrada. Portanto, mo-
vimento que se baseava
na juncao entre alma e
corpo levados a cena.
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Ao enfatizar a necessidade interior em inter-relacao e integracédo com o todo, as praticas soma-
ticas colocam em jogo, por meio de experimentacao, a relagdo do individuo consigo mesmo, em
partilna e interacdo entre a corporeidade e 0 ambiente que o cerca. A desenvoltura do movimento
e 0 aumento da capacidade expressiva sao resultantes desta abordagem.

A partir da perspectiva somatica, associada a elementos que compdem o fazer teatral, através
de mover e ser movido em inter-relacdo e integracao entre as participantes e o ambiente, dialo-
gando com principios da Abordagem Soméatico-Performativa e principios metodoldgicos desta
pesquisa, 0 percurso que compobe a metodologia de ensino do Projeto Aroeira esta dividido em
trés dimensdes que se relacionam e podem ocorrer simultaneamente. Para cada dimensao, listo
0s procedimentos que foram abordados na pratica:

Acolhimento:

® Aprender experimentando.

® Considerar o conhecimento prévio (afinal, cada participante tem, no mi-
nimo, meio século vivido) e interliga-lo em rede no processo criativo.

Criacgao:
® 0 jogo (Improvisacdes teatrais em jogo que se faziam em analogia com o cotidiano).
® Pluralidade de saberes (teatro, danca, artes visuais, musica, imbri-
cados com 0s saberes da vida, em que ha regras, criacdo, desa-
fio, busca de solugdes, caminhos novos o tempo todo e em estado di-
namico). Aqui, a memaéria foi impulso para a criagdo artistica.
® Busca pela autonomia das participantes.

Partilha:

® Compartilhamento com a sociedade.
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Trata-se de uma metodologia de ensino singular, baseada em principios e procedimentos espe-
cificos a partir de lugares diferentes. Os exercicios praticados durante as aulas fizeram parte de
minha formacao ao longo dos anos de carreira artistica e docente. Passaram a ser adaptados
para o didlogo com o contexto do local em que foram aplicados, levando-se em conta os aspec-
tos individuais e coletivos das participantes e o ambiente social da zona rural.

A partir do percurso descrito acima, apresento o Quadro Organizacional da Metodologia de Ensino
no Projeto Aroeira:

Metodologia de Ensino do
Projeto Aroeira

Somatica como base metodologica

Principios Norteadores

. : Horizontalidade
‘ Afeto Confianca | Tmtwigio ‘ Meméria nas relacoes Autonomia
Procedimentos
Metodoligicos

Compartlhamento
com a sociedade

Dimensdes da Metodologia de Ensino:

Informo que a experiéncia vivida no Projeto Aroeira tem dimens&o maior do que consigo apre-
sentar e refletir nesta escrita. Eu ndo darei conta de compartilhar tudo o que experimentamos
ao longo de trés anos de Projeto. Os processos foram maiores do que estas paginas. No entanto,

FiGura 1

Quadro Organizacional da
Metodologia de Ensino
do Projeto Aroeira.

Fonte: proprio autor.
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busco compartilhar o que de mais significativo aconteceu nesta proposta artistica e a transfor-
macao desta pratica em pesquisa. Uma experiéncia guiada por perguntas, duvidas e coragem
para encarar o desconhecido. Uma pratica, produzindo conhecimento especifico, articulado com
um conjunto de saberes. Aqui, portanto, os sentidos sao articulados através da pratica artistica
COMO pesquisa.

No Projeto Aroeira, o Teatro foi linguagem; a memoaria, 0 material; as aroeiras, as artistas da cena;
e 0 prédio de uma escola desativada, o local para a vida acordar. Como uma arvore que ja esta-
va naquela terra de barro batido com diferentes possibilidades e que precisava de agua e afeto
para se manter viva.

As aroeiras, antes do Projeto, tinham atividades, em sua maioria, voltadas para o cotidiano na lida
do campo e em afazeres domésticos. Conheciam umas as outras, porém nao se encontravam
com frequéncia, seja para uma confraternizacao, seja para troca de experiéncias. Viviam em torno
da familia. A partir do convivio neste Projeto, vivenciavam uma metodologia de ensino com foco
nas relacdes estabelecidas entre as participantes, através dos procedimentos metodologicos
de considerar o conhecimento prévio de cada individuo, compartilhamento de saberes, mistura
de linguagens, expansao de caminhos ao aprender experimentando, através dos jogos teatrais,
conquistando autonomia e dividindo com o publico um produto artistico, transformacgdes acon-
teceram no dia a dia de cada aroeira.

O produto da Pratica Artistica como Pesquisa € a analise a partir da constatacao de transfor-
macao neste grupo em termos de comportamento, atitude e conhecimento de si, relatados ao
longo da pesquisa de doutoramento ao apresentar a metodologia de ensino aplicada. Uma me-
todologia relacional entre as participantes da experiéncia, a partir de seis principios norteadores
(confiancga, afeto, intuicdo, memdria, horizontalidade nas relacdes e construcdo de autonomia),
e dividida em trés dimensdes: acolhimento, criagcao e partilha.

Como ponto de partida, diante de um caminho novo a ser trilhado ao desejar explorar a dimensao
transformadora que o Teatro pode proporcionar com mulheres rurais numa zona rural tendo a
Somatica como base, surgiram as seguintes perguntas:
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® Como se da a pratica teatral numa zona rural para mulheres
gue nunca tiveram contato com esta forma artistica?

® Quais os percursos metodoldgicos que poderiam ser abordados para esta pratica?

® Quais mudancas poderiam acontecer na vida de cada uma e da comunidade a
partir do contato com essa metodologia de ensino, fruto da Pratica artistica?

O Teatro, em Coragina, foi uma forma de simbolizar vidas. Elaboracdes, duvidas, reflexdes se
cruzavam, simbolizando a existéncia através do encanto e vontade de brilhar em cena. O “eu”
dando conta da vida através da arte. Para algumas, a arte foi possibilidade de transformacao de
tudo que estava sendo guardado hg anos e que, agora, vai pulsando para vida, indo para longe da
dor, da doenca, em deslocamento para comunicagdo com o mundo através do Teatro. Segundo
uma delas, estava, antes do projeto, como roupa guardada num guarda-roupa.

As vontades do que falar eram de cada uma. Os temas abordados nas aulas, portanto, vieram a
partir delas, das trocas do cotidiano nas aulas. Aos poucos, eu ia encaminhando 0s temas para
0 processo de criacao artistica. Como num enxame de abelhas, cutuguei através do fazer tea-
tral e elas partiam para criagcdo no mundo da cena. Fui incitando para a atualizagdo de si diante,
através da situacao que surgia coletivamente. Um exercicio que faco sempre é pedir para contar
o dia anterior ou o proprio dia até chegar na sala. Assim trabalhamos a memaoria em sequéncia
de acao, a visualizacado do que se diz, a implicacdo no que se constroi. Aos poucos os relatos
pessoais eram compartilhnados com o grupo, ou em confidéncias particulares a mim.

Os temas abordados iam, com o decorrer do Projeto, se diversificando e dialogando com as in-
dividualidades e com o coletivo na comunidade de Coragina. Tal como na Somatica, em gque as
praticas dos individuos est&o relacionadas com o meio em que vivem, padrbées comportamen-
tais, direitos trabalhistas, relacdes conjugais, religiao, politica, foram surgindo nas aulas a partir
do cotidiano de cada aroeira. Uma vez levados e compartilhados os temas, eu 0s conduzia para
serem inseridos nas circunstancias dos jogos e improvisacoes teatrais.

Durante muito tempo ouvi delas que ali era um momento de “aliveio”, de felicidade, de estar alegre
e se sentir bem, de ser um momento de fuga da vida dura e sofrida, de se sentir viva.
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Ao0s poucos entendi que, para uma pessoa que passou muitos anos da vida atendendo a de-
mandas de outras, fazer escolha por e para si, compartilhando com quem se quer, € sentir a vida
pelas proprias maos. Segundo as aroeiras, “viver por nossas maos € bom, mas viver pelas maos
dos outros, € melhor nédo viver” (A Cigarra Canta em Coragina).

Esse Teatro, aos poucos, foi criando singularidades para o ensino. Em Coragina, o prédio de uma
escola desativada, beira de rio, casas das aroeiras foram alguns dos locais experimentados para
0s encontros teatrais acontecerem. A reconfiguracao, transgressao de possibilidades, indo além
de formas preestabelecidas, sao caracteristicas da Somatica e que se fizeram presentes nestas
escolhas de lugares para o Projeto existir. Ao mesmo tempo, o mundo real e o mundo da cena
se complementavam, sem limites de fronteiras em que as transicdes operavam movimento o
tempo todo.

De acordo com o relato de uma das aroeiras, o marido reclamava de sua participacéo no Projeto.
Ela dividiu essa situacéo e também suas escolhas diante daguele momento, deixando reverberar o
gue aprendeu com 0s jogos teatrais. Segundo ela, “aqui eu sou mais...eu”, referindo-se ao Teatro.
E concluiu: “hoje, ele continua reclamando, mesmo assim eu digo: caminha, pega a moto e me
leva pro Projeto”. Aos poucos, transformacdes no cotidiano de cada uma eram compartilhadas.
Pertencimento e autoestima passaram a ser temas entre a maioria das aroeiras. Tracava-se, a
partir de entdo, a busca pela autonomia.

Mulheres pensando a partir de novas premissas, como aponta Djamila Ribeiro (2017), ao discutir
o lugar de fala das mulheres negras.

Para além dessa conceituacao dada pela comunicacao, é preciso dizer que nao
ha epistemologia determinada sobre o termo lugar de fala especificamente,

ou melhor, a origem do termo é imprecisa, aceitamos que este surge

a partir da tradicao de discussao sobre feminist stand point - em uma

traducao literal “ponto de vista feminista”- diversidade, teoria racial critica e
pensamento decolonial. As reflexdes e trabalhos gerados nessas perspectivas,
consequentemente, foram sendo moldados no debate virtual, como forma

de ferramenta politica e com o intuito de se colocar contra uma autorizacao
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discursiva. Porém, é extremamente possivel pensa-lo a partir de certas
referéncias que vém questionando quem pode falar. (RIBEIRO, 2017, p. 58)

De acordo com Patricia Caetano, ao abordar individuo e sociedade em relagcbes soméaticas, a busca
por “ampliar a autonomia do corpo e do individuo, no sentido de transformar-se e de promover
transformacdes em seu entorno, parece relacionar-se com a possibilidade de atuar micropoliti-
camente” (2019, p. 202).

A acao micropolitica diria respeito entdo a abertura de uma realidade sensivel
dos e através dos corpos, acao potencializadora dos encontros com a alteridade,
0s ‘outros’ de si e do mundo. S840 esses mesmos corpos que, imersos no tecido
social, produziriam fissuras em seu status quo. (CAETANO, 2019, p. 199)

Existe até hoje, no Brasil, o olhar do homem colonizador nas relagbes humanas. Saberes, corpos,
producdes em que, em sua maioria, a mulher € pensada n&o a partir de si, mas em comparagao
ao homem e o seu lugar de fala é questionado ou abortado. De acordo com Sueli Carneiro (2003),
0 que poderia ser considerado uma historia do periodo colonial, permaneceu latente no imagi-
nario social e se manifesta sob novos contornos e fungdes “numa sociedade dita democratica™

No Brasil e na América Latina, a violagcao colonial perpetrada pelos senhores
brancos contra mulheres negras e indigenas e a miscigenacao dai resultante
esta na origem de todas as constituicées de nossa identidade cultural. A luta
das mulheres ndo depende apenas da capacidade de superar desigualdades
geradas pela histérica hegemonia masculina, mas exige, também, a superacéao
de ideologias complementares do sistema de opressao, como € o caso do
racismo. (CARNEIRO, 2003, p. 3).

A fala das aroeiras, antes a sombra de uma sociedade patriarcal, hoje ganha o0 mundo da cena,
reinventando-se sob a luz dos refletores. Rostos, peles e olhos, corpos testemunhas de uma
existéncia ganharam maquiagem, adereco e figurinos para atualizarem suas lembrancas em
beleza no brilho do palco.
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Elas me falaram uma vez, durante uma das aulas, que tinha dia que precisavam carregar uma
mala e a mala ndo tinha alga, mas carregavam. Disseram que tinham que segurar uma cruz que
nao havia onde escorar g, ainda assim, seguravam. No espetaculo A Cigarra Canta em Coragina,
reproduzem essa cena, s6 que a mala ou a cruz que elas carregam e compartilham com a plateia
é um cesto com as flores coloridas por elas confeccionadas .

Hoje, elas ensaiam sem a minha presenca, tiram fotos e filmam, enviando o material para minhas
observacdes. Nunca pedi. Partiu delas. Como partiram delas o formato dos convites para cada
apresentacéo, o cardapio das comidas servidas ao término do espetaculo e a contratagcdo do
sanfoneiro para findar a noite em danca e musica, quando cada pessoa € livre para dancar com
quem desejar, desde que se tenha o consentimento. Elas passaram a entender do oficio e o que
querem dizer através do Teatro.

Eu, antes sem saber o que estava por vir com esta experiéncia, hoje reconheco transformacoes em
mim também. O saber que surgiu daquela pratica me fez questionar posicées estaveis, enxergar
caminhos Novos para a docéncia, para a pesquisa e para a cena. Participante desta investigacao,
fui tocado através do compartilhamento de saberes com aguelas senhoras e a comunidade de
Coragina, contribuindo para ser um professor mais preparado, um ator inteiro em cena, dialogan-
do com as diferencas e atestando que, quando fazemos algo com afeto, potencializamos aquela
acao, pois 0 amor € uma forga infalivel.

A arte e a vida se confundem em cena. No Projeto Aroeira, utilizamos a primeira pessoa do plural.
Nos orientamos em representar sem re-apresentar a vida ja vivida. Transformamos tudo o que foi
em atmosfera de reflexado, encanto, alegria e gozo estético. Re-cor-dando. Dando cores ao que
foi. Saimos de submetidos para submeter, expressar brilho, prazer, sorriso na alma dos recortes
das vidas encenadas, construindo subjetividades.

Falamos de afetos e, quando somos afetados, somos potencializados. Como encontrar potén-
cia na impoténcia? O fazer teatral nos impulsionou numa espiral ascendente, como Nnosso DNA,
em constante movimento. Transformacéo de olhar para vida por outra janela. Transformacao
em associar pratica a teoria, arte a pesquisa. Transformam-se, aqui, 0s agenciamentos da pro-
pria existéncia. Transformam-se, aqui, 0s ditos de outras pessoas sobre nossas proprias vidas.
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Conseguimos nos livrar dos encarceramentos de possibilidades, abafamentos, das correntes de
limites impostos para existéncia.

Lutamos, atraves da Arte, para atualizar nossas subjetividades. Subjetividades em revolta por
conta de submissdo. Subjetividades que, agora, extrapolam limites, transgridem e criam novas
realidades, novos mundos partilhados através dessa Pratica Artistica que se tornou uma Pesquisa
metodoldgica de ensino, dialogando Arte, Educacéo e Ciéncias Sociais, compartilhada em tese,
artigos, entrevistas, palestras e aulas.

Concluo, ressaltando que a Pratica como Pesquisa consiste em um campo proficuo para desen-
volvimento e soma na producao de saberes em diferes areas de conhecimento. Nesta experiéncia
compartilhada, o Teatro dialogou com a Somatica, a Abordagem Somatico-Performativa, e pro-
duziu saberes através da Pratica Artistica como Pesquisa. Metodologias de ensino e de pesquisa,
tese de Doutorado, artigos, palestras sao alguns dos frutos desta Pratica Artistica como Pesquisa
e que, a partir de entdo, ja passaram a ser compartilhnados com outras pessoas em salas de aula,
Foruns, Congressos e pesquisas relacionadas ao tema abordado.
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