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Prefacio

Por Felisberto Sabino da Costa



Tudo é e ndo é: a complexa realidade da pesquisa
em atuacao

Nesta breve apresentacdo, articulo um jogo textual apropriando-
me de passagens contidas nas contribuig¢des dos artigos elaborados
para este e-book, tentativa essa que almeja uma voz coletiva.
Destarte, a tessitura ganha corpo em parceria com as pessoas dgue
compuseram esta obra, sinalizando o procedimento de escritura em
colaboracdo, configurado como trabalho composto por varias maos.

O CEPECA, grupo criado pelo Professor Doutor Armando Sérgio da
Silva, em 2007, como um Centro de Pesquisa em Experimentacdo Cénica
do Ator, vem se reconfigurando num constante didlogo com a sociedade
e o tempo. E importante observar que o CEPECA sempre foi, em mais
de 13 anos de existéncia, constituido em sua maioria por mulheres.
Na fase atual, o ‘A', que finaliza a sigla CEPECA, passou a ser
pensado sob um amplo arco conceitual: ‘em Atuacdo’, no lugar de sua
inscricdo primeira, “do Ator”. Com esse deslocamento, o coletivo vem
buscando consolidar a realidade nomeada ‘em Atuacdo’, sempre se
construindo e constituindo como nunca acabado. Em sintese, é um
centro de pesquisa que vem de um percurso fundado no coletivo, um
espaco investigativo em constante (trans)formacdo, seja no que se
refere a realizacdo de pesquisas, seja no modo de operar em
conjuncéo.

Sob essa perspectiva, redimensiona-se ndo apenas o que diz
respeito ao género, pois n&o se trata apenas do ator, mas também da
implicacdo quanto aos novos corpos, aos desafios apresentados ao
performer da cena, ampliando-se consideravelmente o escopo do grupo
quanto ao universo de investigacdo, partilha e oficio exercido no
territdrio das artes da atuacéao. As contaminacdes e 0os
atravessamentos provenientes de outros campos, tais como a danca
contempordnea, a performance ou o performativo, possibilitam
expandir os olhares, rompendo a simples moldura ator/atriz. A
atuacdo, para além do campo puramente estético, é permeada também
pelo espaco politico, no qual as praticas artisticas, pedagdgicas e

tebricas e outros aspectos gque possam suscitar o fazer, sdo acgdes



em fluxo. Tanto é assim que, neste livro, as contribuig¢des invocam
o teatro, a dancga, o palhaco, a mimese, a educacdo, a narracgdo de
histérias, a imaginacdo e a operacgdo da pesquisa, revelando uma
constelacdo expressiva em movimento, nessa produgdo investigativa
engendrada no (e pelo) CEPECA. No seio do grupo, 0s encontros visam
provocar uma reflexdo tedrica e uma experimentacdo cénica a partir
do ponto de vista da atrizpesquisadora e do atorpesquisador, pensados
assim: imbricados. E um espaco de troca e discussdo, em que os
diferentes temas de pesquisa se desenvolvem e se contaminam,
compartilhando experiéncias e duvidas préaticas e/ou conceituais.

O trabalho organizado no e-book reflete a investigacdo guiada
pela praxis em atuacdo como central no CEPECA, desiderato que traz,
inicialmente, perspectivas sobre a pesquisa na academia envolvendo
questdes necessarias aqueles (as) que enveredam por esse caminho. Ele
¢ finalizado com um artigo-encontro entre trés pesquisadores com
destacada atuacdo na comunidade universitaria, numa roda de conversa
sobre como realizar metodologias de pesquisa em artes cénicas para
além da normatividade que nos é imposta. Vale notar que se trata da
terceira publicacdo do grupo, na qual descortinam-se reflexdes que
entrelacam a pesquisa em artes cénicas e o impacto da pandemia em
nossas vidas.

Em virtude da COVID-19, na segunda gquinzena de marco de 2020,
o 1isolamento social instaurou uma situacdo complexa: teatros,
instituic¢des educacionais e tantos outros espacos publicos cerram
suas portas. Esses espacos destinados aos encontros de corpos em
presenca fisica cedem lugar a conversas, videochamadas, lives,
aulas, pecas, festivais, narracdo de histérias, entrevistas, bate-
papos, debates e defesas, em variados formatos, mediados pelas telas.
As escolas tiveram poucos dias para interromper o encontro
presencial, em plena agdo pelos corpos, e partir para uma versdo on-
line. Nesta ambiéncia, uma primeira pergunta surgiu: como fazer
teatro on-line? isso é possivel? Esse tema, e outros mais, colocam
em jogo os enfrentamentos e perpassam as contribuic¢des aqui postas,
lancando diversos olhares quanto as novas experiéncias por meio das

telas, aos modos urgentes de tecnoconvivio.



O livro do CEPECA surge em meio a esse torvelinho de ideias e
discute a pesquisa engendrada nesse coletivo, aportando questdes que
vinham sendo pensadas ou elaboradas. Nesse operar, hd uma imantacédo
que promove uma verticalizacdo dos temas, distanciando-se de um
amontoado de artigos dispares. Tem-se uma diversidade tematica que
abraca as contribuic¢des, possibilitando ao leitor escolher seguir
uma linha continua ou realizar leituras alternadas. A expressiva
producdo do trabalho realizado pode ser vislumbrada nos textos aqui
apresentados, por intermédio de artigos elaborados em dupla, trio
ou quarteto, partilha que enriquece a abordagem e reforca a
constelacdo das acgdes em parceria. Num momento em que tudo parece
se desintegrar, dar as mdos possibilita (re)existir. Sdo bem-vindas
as imagens dispostas no corpo dos prdéprios textos, bem como os links
para acessar tessituras em movimento, perfazendo um jogo imagético
necessario a apreciacdo dos fendmenos cénicos. A linguagem em fluxo
empregada torna a leitura agradéavel e colabora para o formato de um
e-book que geralmente é lido em telas. H& que citar ainda uma
quantidade Jjusta de artigos/capitulos, possibilitando gque a obra
seja acessada num tempo-espaco adequado.

A multiplicidade de abordagens sinaliza aspectos candentes que
envolvem a pesquisa contempordnea na busca de referéncias e
metodologias ndo vinculadas apenas a uma Unica mirada. E importante
ressaltar a inclusdo de questdes que nos tocam atualmente, como, por
exemplo, as que invocam o pensamento das nominadas epistemologias
do Sul. Ndo se trata de abandonar referéncias europeias ou norte-
americanas, por exemplo, mas incorporar a voz, Os corpos e os olhares
produzidos em outros (nossos) territérios, pensados nao
necessariamente como lugares, mas como perspectivas.

Reunidos sob a marca dos caminhos coletivos da pesquisa guiada
pela pratica e suas resultantes tedricas e espetaculares, o0s quatro
textos iniciais pretendem trazer uma reflexdo sobre o fazer parte
de um centro de pesqguisa chamado CEPECA. A abordagem ressalta a
horizontalidade do grupo, no qual hé& relatos e reflexdes sobre a
experiéncia de se estar no grupo, tanto na perspectiva de orientar,

quanto de ser orientada (o) . Ao abordar esse coletivo de



individualidades, que é o CEPECA, os artigos introdutdrios ressaltam
o ambiente e a seguranca instavel como norteadores e os conceitos
fundamentais das pesquisas ali desenvolvidos. A poténcia, a alegria
e a responsabilidade de fazer parte do coletivo colocam em relevo
um espaco de cooperacdo investigativa que circunscreve um rico
universo. Ao invés de propor um ponto final, o e-book nos endereca
uma pergunta que reverbera de modo intenso: por quais motivos
universalizar métodos em campos, Aareas e disciplinas (nas quais a
identidade, o wvinculo com o seu oficio e a biografia de gquem se
propde a fazer o tradnsito entre a vida e a Universidade podem se
configurar como o necessario fdlego que a Academia precisa tomar)
para desarticular os epistemicidios que nos apagam cotidianamente?

As contribuicgdes dos (as) pesquisadores (as) do CEPECA, sejam no
nivel de mestrado, sejam no de doutorado, compdem um ambiente
coeténeo, pelo qual trafegam temas como as implicagdes no processo
de iniciacdo de uma pesquisa, os novos formatos e as novas
ferramentas para pesquisa, a configuracdo académica, o engessamento
de processos e a sua consequente renovagdo, a academia como o©
processo de transformar pensamento em acdo e oportunizar a troca de
experiéncias e o compartilhamento de acgdes distintas de artistas
contemporéneos.

Em sua face multipla, o CEPECA pode ser também pensado como uma
oficina de PesquisAtrizes e PesquisAtores que abre inauditas
possibilidades. As vezes, o(a) pretendente a realizacdo de uma
investigacdo cria para si falsos problemas ou idealizacgdes, gque nem
sempre sdo exigéncias postas pela academia. Sob esse aspecto, esta
terceira edicdo fornece pistas nas quais podemos vislumbrar que héa
espacos onde se pode respirar e propor outras possibilidades de
pesquisas distintas de um olhar cristalizado. Conforme mencionado,
a pesquisa guiada pela pratica em atuacdo é o centro, do qual pode-
se irradiar mundos possiveis. Dessa forma, é a relacdo impreterivel
entre os membros e as suas pesquisas, em que a alteridade evidencia
e indica possiveis caminhos que singularizam o CEPECA. S&o relacdes
de solidariedade, de convivialidade n&o organizadas por um principio

de autoridade vertical, antes por um falar, um modo operativo que



circula na horizontal, nessa complexa realidade da investigacdo em
atuacdo. Artistas-pesquisadores(as) gque transitam entre campos e
espacos profundamente imbricados, tornando o ser-em-pesquisa um
(de)morar necesséario, buscando processos em sua plenitude, veredas

nas quais tudo é e néo é.

Felisberto Sabino da Costa

10



CEPECA:

CAMINHOS COLETIVOS

DA PESQUISA GUIADA PELA
PRATICA E SUAS RESULTANTES
TEORICAS E ESPETACULARES

Por

Eduardo Tessari Coutinho
Eduardo de Paula
Ipojucan Pereira da Silva
Rogério Emilio de Moura



O CEPECA - Centro de Pesquisa em Experimentacao Cénica do Ator', grupo criado pelo
Professor Titular Dr. Armando Sérgio da Silva em 2007, tem em seu DNA o risco da pesquisa, a
comecar pelo seu carater de experiéncia aqui nesta escrita, na forma e contetdo, no seu modo
coletivo de escrever, sem deixar de explicitar a individualidade de seus membros. Sediado na sala
22 do Departamento de Artes Cénicas da ECA/USP, o grupo é um coletivo académico voltado ao
aprofundamento de estudos em Artes Cénicas com foco na area de pesquisa, em especial na
pratica atoral. Desde 2008, o CEPECA esta oficialmente registrado no CNPq (Conselho Nacional de
Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico). A partir de 2016, com a aposentadoria do Prof.
Armando em final de 2015, o grupo passou a ser coordenado pelo Prof. Dr. Eduardo Tessari
Coutinho, que ja atuava como vice coordenador do CEPECA desde 2010.

Seguindo a prépria metodologia de trabalho desse coletivo de pesquisadores, o texto que
aqui se apresenta foi escrito pelo Mestre Rogério Emilio de Moura, o Prof. Dr. Eduardo de Paula,
ambos ex-integrantes do grupo, o Prof. Dr. Ipojucan Pereira da Silva e o Prof. Dr. Eduardo Tessari
Coutinho, ambos integrantes atuais do CEPECA. A maneira de se comunicar também faz parte do
pesquisar.

O Mestre Rogério Emilio de Moura foi orientando do Prof. Armando, detém o material
escrito de seu orientador e, por isso, traz o histérico do grupo. O Prof. Dr. Eduardo de Paula foi
aluno do Prof. Armando em trés importantes ocasides: (1) na graduacdo, nas disciplinas de
Interpretacao Teatral | e Il: Bacharelado em Teatro; Habilitacdo em Interpretacdo Teatral (CAC-
ECA/USP) (1994 - 1998); (2) orientando no mestrado (2009 - 2011) e (3) no doutorado (2012 -
2015), ambos no PPGAC-ECA/USP. Ele descreve a experiéncia de quem participava do grupo com
o seu orientador presente. O Prof. Dr. Eduardo Tessari Coutinho traz a vivéncia da orientacao,
refletindo sobre a sua trajetéria e sobre as questdes desta funcao neste grupo. Ja o Prof. Dr.
Ipojucan Pereira, que foi orientando do Prof. Dr. Felisberto Sabino da Costa, traz a experiéncia de
participar do grupo sem a presenca de seu orientador. O Prof. Ipojucan liderou o CEPECA nos seis
meses do pds-doc do Prof. Coutinho (2017/2018). Com isso, pretendemos mostrar a diversidade
de experiéncias no grupo.

Uma constatacao histérica: o grupo sempre foi, nesses 13 anos de existéncia, constituido
em sua maioria por mulheres. Assim, reconhecemos a incoeréncia de serem quatro membros
homens a escrever. Foi colocado para todas(os) do grupo o convite para escrever este artigo. Pela

questdo do prazo exiguo para a escrita, foram 18 dias, apenas este grupo topou escrevé-lo. Por

' Hoje temos chamado internamente com o final “em Atuacao” no lugar de “do Ator”, até saber se sera possivel essa
mudanca sem a perda do histérico do grupo.

12



isso, como reconhecimento da importancia delas para o CEPECA, colocamos em jogo o género

feminino como principal na grafia quando nos reportamos ao grupo.

Um Coletivo De Individualidades
Rogério Emilio de Moura

O CEPECA é um coletivo académico de pesquisa que tem uma tematica ampla, distinto da
maioria dos grupos deste tipo, que seguem o mesmo tema de investigacdao de seu/sua lider. A
pesquisa guiada pela pratica em atuacdao é o seu centro. Além disso, participam pessoas
interessadas em frequentar o ambiente do CEPECA com ou sem titulo académico.

Nesses 13 anos de existéncia, o grupo publicou dois livros: CEPECA - Uma Oficina de
PESQUISATORES, em 2010, CEPECA - Uma Oficina de PESQUISATORES 2, em 2014, com artigos de
suas(seus) integrantes, cada uma(um) escrevendo um artigo acerca de suas pesquisas. Importante
dizer que mesmo aquelas(es) que nao estavam cursando mestrado ou doutorado puderam
participar das edi¢cdes. Em funcao destas publicacdes foi cunhado o termo PesquisAtores. Em 2012
foi lancada a Revista PesquisAtores, que teve apenas dois nimeros, 2012 e 2013.

Além disso, o CEPECA criou e participou de mostras em parceria com outras instituicoes,
como SP Escola de Teatro, TUSP, Secretaria de Cultura de Mogi das Cruzes, Faculdade Paulista de
Artes. Nestes encontros foram apresentados espetaculos, ministradas oficinas, feitos debates,
sempre relacionados as pesquisas desenvolvidas pelos seus membros. Estas atividades buscam
aproximar a academia da sociedade. Também acontecem encontros com outros grupos de
pesquisa, do mesmo Programa, como O Circulo — Grupo de Estudos Hibridos das Artes da Cena,
liderado pelo Prof. Dr. Felisberto Sabino da Costa, e de outras Universidades, como o Grupo de
Pesquisa em Poéticas Atorais, liderado pela Profa. Dra. Lucia Romano, da UNESP, e o grupo LUME
- UNICAMP, com o Prof. Dr. Renato Ferracini, com os quais ha a partilha das pesquisas e uma
aproximacao entre as(os) pesquisadoras(es).

Em 2013 foi criado o projeto Inter-CAmbios: Dramaturgia do Ator pelo Prof. Coutinho, que
propunha o intercambio das(os) pesquisadoras(es) do CEPECA que estavam no mestrado e
doutorado com pesquisadores(as) da Escola Superior de Teatro e Cinema, do Instituto Politécnico
de Lisboa, Portugal (ESTC/IPL). O projeto foi escolhido no Edital de Intercambios Internacionais,
da Pré-Reitoria de Cultura e Extensao Universitaria — PRCEU/USP. Foram trés viagens a Portugal,
com demonstracao de processos de pesquisa, acompanhamento de algumas aulas de atuacao,

discussao com professores(as), palestras e apresentacao de espetdculos. Essas viagens foram
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lideradas pelo Prof. Coutinho, com a presenca de trés ou quatro pesquisadoras(es) alunas(os)
diferentes por viagem. A terceira e Ultima teve também a presenca do Prof. Armando - quando
aconteceu um Coléquio Internacional, com a presenca dos dois coordenadores do CEPECA.

No ano seguinte, 2014, o projeto se tornou Inter-Cdmbios: América Latina e foi apresentado
em novo edital, conseguindo novamente o subsidio da PRCEU/USP. Foram quatro viagens,
sempre com a lideranca do Prof. Coutinho e mais trés ou quatro pesquisadoras(es) alunas(os)
diferentes por viagem. A primeira para a Coldmbia, com a parceria da Universidad Nacional de
Colombia e da Universidad Pedagdgica Nacional. A segunda foi para o Chile, com a parceria da
Universidad de Chile, da Pontificia Universidad Catolica de Chile, da Universidad de Arte Y Ciencias
Sociales - ARCIS (Chile), Universidad de La Frontera. A terceira viagem foi para o Peru, com a
parceria da Escola Superior de Arte Dramatica. A quarta e ultima foi para a Costa Rica, com a
parceria da Universidad de Costa Rica.

Nesta mesma viagem, o grupo passou pelo México e fez uma visita Universidad Nacional
Auténoma de México (UNAM), na qual fez uma conversa com professores(as) interessados em
fazer mestrado. J4 havia o interesse por parte deles em um Minter? que s6 se concretizou em 2018.
O Prof. Armando participou da viagem ao Chile, na qual aconteceu um encontro com
pesquisadores(as) da Universidad de Chile sobre pesquisa pratica em Atuacao. As atividades
foram as mesmas do projeto anterior, isto é, palestras, oficinas, demonstracdo de processos de
pesquisa, discussdes e espetaculos.

O grupo sempre teve, entre seus membros, pessoas com carreira artistica estabelecida, que
ajudam no transito do universo artistico e académico, dirimindo preconceitos de ambas as partes.
O coletivo funciona, desde a fundacdo, como uma curadoria grupal que oferece suporte
académico as dissertacoes e teses de suas(seus) pesquisadoras(es). Em geral, nos encontros
semanais ocorrem as demonstracdes de processo de pesquisa, sempre as quintas-feiras das 10h
as 13h.

Todas(os) as(os) participantes presentes observam e se mobilizam em torno de uma ou duas
apresentagOes praticas e/ou tedrica sobre as pesquisas, ou mesmo de projetos de pesquisa no
caso daquelas(es) que ainda nao entraram na pdés-graduacao. Em seguida a apresentacao
individual de cada processo, o grupo pergunta, questiona, indica referéncias, levanta hipoteses,
faz digressoes, etc. Porém, cada integrante determina os rumos a seguir com sua investigacao,

junto com seu orientador. Conforme consta no estatuto do grupo:

2 Mestrado Interinstitucional conduzido por uma instituicio promotora (PPGAC-USP) nas dependéncias de uma
instituicdo de ensino e pesquisa receptora (UNAM).
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O objetivo principal do CENTRO DE PESQUISA é reunir em grupo de estudos praticos
sobre interpretacdo professores, alunos de pods-graduacdo e graduacdo.
Metodologicamente, projeta a realizacdo de um roteiro de trabalho que compreende a
aplicacdo de agdes, procedimentos e exercicios decorrentes de projetos de pesquisas
desenvolvidos por cada componente, visando resultados perceptivos e trabalhos préticos
(SILVA, 2010, p.25).

Os encontros do Grupo Académico visam provocar a reflexao tedrica e a experimentacao
cénica a partir do ponto de vista da(o) atriz-pesquisadora(ator-pesquisador). E um espaco de troca
e discussao em que os diferentes temas de pesquisa se desenvolvem e se contaminam,
compartilhando experiéncias e duvidas praticas e/ou conceituais.

O impacto estético provocado nas demonstracdes de processo de pesquisa abre portas a
receptividade, causando rupturas e capilaridades perceptiveis — o que facilita as interferéncias e
observacdes do grupo a respeito de cada trabalho. A teoria e a pratica neste arcabouco tornam-
se indissocidveis.

Contudo, o que deve ser enaltecido no CEPECA, o tesouro deste coletivo, é a relacao
impreterivel entre os membros e suas pesquisas, em que a alteridade evidencia e indica possiveis
caminhos. O intercambio de ideias, o enriquecimento intelectual, o aprendizado sao a constante
dos encontros, de modo que as(os) integrantes se sentem sempre renovadas(os). Nao ha mestres
ou discipulas(os), o grupo é um coletivo que vive e se alimenta da prépria coletividade. Tal como
salientou o Prof. Dr. Renato Ferracini, do LUME-Unicamp (Universidade de Campinas), em um dos

encontros entre os dois grupos de pesquisa: O CEPECA é um coletivo de individualidades.

O ambiente e a seguranca-instavel: conceitos norteadores das
- I I -I 3
Eduardo De Paula

Sexta-feira, 14 de agosto de 2020, Uberlandia, estado de Minas Gerais, Brasil - quase cinco
meses do inicio do isolamento social imposto pela pandemia de COVID19. Hoje: 105.791 mortes
oficializadas. A trajetéria colocada em jogo por uma suposta cronologia, me faz lembrar que se
passaram pouco mais de 13 anos do primeiro contato que tive com o CEPECA. Lancando um olhar
para um futuro préximo, percebo que rapidamente vamos nos aproximando de dezembro: o

suposto més das viradas, mudancas, esperancas, projecoes de quereres hipotéticos e sonhos

3 Os tachades no texto sao propositais, pois ligam-se diretamente aos processos de descartes inumeraveis que toda
pesquisa possui.
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(im)possiveis. Salve, Cronos e Kairds, os deuses dos tempos (i)mensurdveis que nos colocam em
jogo relacional com o viver!

Este ilinx inicial funciona como espécie de entrada nesta escrita regida por meméorias e
afetos - o mais recente chegou precisamente em onze de agosto, com uma mensagem de
WhatsApp enviada pelo Coutinho - assim chamado, carinhosamente, nosso mestre Eduardo

Tessari Coutinho*:

Boa tarde Edu! Apareceu um edital de artigo, para o final deste més [..] da UFRJ, eles
querem artigos sobre coletivos e ndo sobre ‘génios’ - como escrevem no edital! Eu fiquei
pensando [...] em um grupo de pessoas e escrever a varias maos, porque deve ‘falar’ sobre
coletivo e tem que também ter essa ‘pegada’! Pensei no CEPECA ... td bom? ... um beijo.

A partir de entdo, fizemos pontuais trocas de mensagens, agendamos um encontro por
videochamada as 20h do dia 13 de agosto, com a participacao, também, de Ipojucan Pereira -
outro integrante e participante ativo do CEPECA.

Entre propostas, escutas, aceites e descartes, memorias, risadas e siléncios, inUmeros
termos, principios e conceitos, surgiam como borrées na folha inicialmente em branco colocada
a minha frente para anotar as associacdes de ideias provocadas pela conversa e assim tentar
estabelecer uma espécie de mapa mental norteador para esta escrita. Agora, aqui sentado,
escrevendo no inverno brasileiro sob o sol de 30°, fervilham em meus pensamentos as seguintes

conexoes>:

CEPECA Pesquisa Caminhos Escuta Maturidade Proposicdo Atitude Ambiente
Colaboracéo Horizontalidade X Hierarquia X Alteridade X Diferenca Seguranca &
Instabilidade Liberdade Espago/Coletivo regido pela Etica, possibilitadora do exercicio
da exposicdo .. exposicdo permeada pela coragem e seguranca-instavel, todas
propiciadas pelo ambiente altamente especializado, propositivo e Etico. Observar
Criar Estar aberto Estar receptivo Ser proativo Ser propositivo Silenciar Ouvir

Considerando este conjunto de eeneeteres conceitos norteadores das pesquisas
desenvolvidas no CEPECA, escolho seguir ‘o caminho do sensivel’ e, com ele, escrever o que esta
por vir. Aos que se aventurarem nesta leitura, desejo:—Bea—viagem™ que dela tirem algum
proveito.

Neste—memente; elejo refletir sobre duas questdes que, a meu ver, se apresentam
fundantes: “ambiente” e “seguranca-instavel”.

Considerando que os processos artisticos se orientam pelo bindmio pesquisa/criacao, é
possivel observar em suas diferentes e correlatas etapas que o ambiente - destaco-gue-ambiente’

€ compreendido de modo mais justo se considerado como o coletivo envolvido, em harmonia

4 Comunicacao do Prof. Dr. Eduardo Tessari Coutinho [mensagens de WhatsApp enviadas a Eduardo de Paula]. Sao
Paulo, agosto de 2020.
5 Anotacao pessoal em aula por Eduardo de Paula em 2020
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com o local ou recinto - é altamente decisivo nas buscas e descobertas significativas para as
especificidades das indagacoes das(os) sujeitesparticipantes artistas-pesquisadoras(es). Com este
posicionamento, me parece justo definir o CEPECA como ‘ambiente’ altamente propositivo,
constituido por artistas/académicas(os)/artistas-docentes/pesquisadoras(es), tedes sujeitos com
certa maturidade e experiéncia, e em busca pela organizacdo de suas metodologias a partir do
atrito com o estado atual das artes da cena. Em qualquer processo criativo a no¢ao acerca de
seguranca é sempre movedica e instavel - assim como o viver e o aqui-agora — pois, ainda que
seja portadora de certa previsibilidade, nunca pode ser considerada fixa ou estavel, caso contrario,
sedusprineipios nao funcionaria como impulsionadora nas buscas e nas consequentes descobertas
necessarias para todo processo de pesquisa-criagao.

Observando ‘ambiente’ e ‘seguranca-instavel’ como dois polos que se retroalimentam,
juntos circunscrevem duas marcas identitarias do CEPECA: ambiente aberto as relacbes com o
meio, 0s sujeitos e o pacto com o respeito a diversidade das proposi¢ées. Das nocdes relativas a
‘identidade’ emerge a definicao sobre ‘impressao digital’ circunscrita pelo Prof. Dr. Armando
Sérgio da Silva (2010), em sua pesquisa de livre-docéncia “Oficina da Esséncia”: ao contrério da
impressao digital que encontramos em um ‘documento de identidade’, o conjunto de marcas
identitarias que definem um individuo [um personagem de ficcdo ou uma persona performatival
sdo sempre moveis, abertos e em jogo a partir das relagbes promovidos pelos ambientes
conviviais, ou seja, o bindbmio ‘arte-vida’ como ambiente constituinte e processual do individuo
artista.

Na tentativa de compartilhar algumas diretivas que vém a tona ao rememorar minhas
primeiras incursdes no CEPECA, retomo algumas possibilidades de abordagem da Etica como
atitude e conduta no ambiente de trabalho. Uma delas liga-se diretamente ao compromisso, a
responsabilidade e a palavra empenhada. Explico: percebo que suas(seus) integrantes sao sujeitos
altamente envolvidos com ‘o fazer e a pedagogia teatral’, e interessados nos processos de
preparacao e criacao atorais. Estes fraces aspectos implicam em um tipo de comprometimento e
envolvimento com a prética de um oficio em um ambiente académico e artistico, gerando
‘resultados em transito’ que deverao ser defendidos a luz de teorias de referéncias para, com elas
e a partir delas, encontrar as particularidades e as definicoes relativas as particularidades de cada
uma das pesquisas. Os sujeitos que optam por se envolver com este tipo de caminho, se
comprometem com o exercicio de uma Etica baseada no respeito, na escuta, na proposicio e
principalmente na ‘autonomia criativa’, a qual, embora pessa—pareecer bela, é portadora de

incertezas e imprecisdes — elementos constitutivos de toda pesquisa cientifica e/ou artistica.
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Nestes dias, além de revirar a memoria, encontrei em um des-meus cadernos de registros,

algumas anotacdes relevantes do primeiro encontro do CEPECA no segundo semestre de 2008¢:

Sobre as aulas?

... 0 que vocé experimentou no corpo? Que relagdo o material toca o ‘meu’ trabalho?
Quais conexoes ... Quais teatrélogos de referéncia se conectam as pesquisas?

Sobre o CEPECA e as apresentagées das pesquisas de cada um:

... quando ‘vem’ apresentar, vem buscando um didlogo artistico, ndo vem buscando
‘diregéo’; cada grupo tem que funcionar como uma ‘célula’ auténoma de criagdo..®

Quando volto ‘o olhar da meméria’ para estes primeiros tempos do CEPECA, junto com o
espaco fisico onde se realizavam os encontros, reconheco o ambiente e, dele, aos poucos, surgem
alguns rostos e nomes das’ integrantes daquele periodo: Laura Lucci, Renata Mazzei, Rejane
Arruda, Débora Zamarioli, Candida Palladino, Sandra e Claudia - destas, me fogem os
sobrenomes, mas ainda assim gostaria de aqui deixar registrado. Esta condicao de rememorar me
fransperta conecta também a condicao andloga do observador: sine qua non ao do pesquisador
— mas, também: do encenador(a) e do ator(atriz), ambos(as) artistas criadores e colaboradores(as)
com a obra de arte: o acontecimento cénico.

Observador e sala de ensaio.

Sala de ensaio como laboratério para experimentagdes, organizacbes e
compartilhamentos. Eis que surge a condicao mais estrita de Ser no CEPECA: observadora(or).
Observar, saber compreender as pesquisas a partir das particularidades contidas em suas
proposicdes para, entdo, tentar elaborar andlises relacionais e, enquanto observadora(or)
atenta(o), peder contribuir com a continuidade das pesquisas a partir dos experimentos cénicos
apresentados/compartilhados.

Certo da incompletude sobre os caminhos da pesquisa no CEPECA, tento finalizar

definindo o seguinte verbete:

CEPECA: 1. ambiente coletivizado e colaborativo; altamente especializado; propositivo;
regido pela Etica. 2. Possibilitador do exercicio da exposicdo - permeada pela
coragem e seguranca-instavel. 3. Lugar para: exercitar a escuta e a observagao; ser
propositivo; reconhecer as horizontalidades e as alteridades nas relagcées; Espaco
para colocar-se aberto, receptivo. 4. Oportunidade para gerir o(s) siléncio(s). 5.
Acrénimo de Centro de Pesquisa em Experimentagcao Cénica e Atuagao.

6 Encontro ocorrido no dia cinco de agosto de dois mil e oito;sala-vinte-e-trés,-do-departamento-de-Artes-Cénicas—
CAC-ECA/USP.

7 Uma das propostas norteadoras deste periodo (2° semestre de 2008), era a de que cada um(a) dos(as)
pesquisadores(as) envolvidos desse uma aula (tedrico-pratica) e, a partir das experiéncias, os interesses de
pesquisas seriam intercambiados — o que acabava gerando um eampe-rice ambiente altamente catalizador para
cruzamentos, interferéncias, colaboracdes e continuidades-das-pesgtisas.

8 Orientacao dada pelo Prof. Armando.

9 Importante destacar que o primeiro ano e meio de existéncia do CEPECA, foi marcado pela participacao exclusiva
de mulheres pesquisadoras - excluindo, claro, o Prof. Armando.
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* Dedico este texto por mim escrito, a meméria da saudosa Laura Lucci. Sem ela, eu nao teria a
oportunidade de aceitar o convite para participar do CEPECA. Se isso nédo fosse, o que por hora

sou, ndo teria se concretizado. Meus sinceros agradecimentos.

A poténcia, alegria e responsabilidade de fazer parte
Eduardo Tessari Coutinho

Neste periodo de isolamento, a escrita me remete sempre aos momentos presenciais. O
desejo de voltar ao convivio, ao toque, ao brilho nos olhos, a percepcao de energias, enfim, as
sensacdes e sentimentos dos grupos que nos atravessam. O CEPECA é um desses grupos, dos mais
importantes para mim. Escrever sobre ele me remete a muitas recordacdes, seja de 10 anos ou
algumas horas atras. O grupo ainda existe, persiste, resiste e, neste 2020, no ambiente online!

No CEPECA, a entrada é aberta, isto é, qualquer pessoa pode participar do encontro.
Algumas resistem e permanecem, outras apenas passam, acompanham uma ou duas vezes. As
regras sao colocadas para todas as pessoas que chegam: apresentar-se, abordar seu interesse em
relacdo a pesquisa e o que a traz especificamente ao grupo. Passam, inclusive, estudantes de
outros orientadores. Eu mesmo passei um ano apenas participando algumas vezes, para depois
me efetivar como membro.

Com o tempo, comecei a ajudar na orientacdo das(os) integrantes que estavam no
mestrado e doutorado. Portanto, a vivéncia no CEPECA foi me ensinando a ser um orientador. S6
depois de mais de dois anos frequentando como membro do grupo, é que me senti apto a assumir
essa delicada e importante funcao de orientacao académica. Entdo, tornei-me orientador no
PPGAC-ECA-USP.

Passei os quatro primeiros anos nessa funcao, com a presenca do Prof. Armando nos
encontros, participando dos comentarios como um membro comum, o que também contribuiu
para o meu desenvolvimento como orientador. Apds sua aposentadoria, herdei a coordenacao do
grupo. Agradeco ao Prof. Armando por esse maravilhoso presente. No ano seguinte, tive a
presenca assidua de suas(seus) ultimas(os) orientandas(os).

Depois do término das teses orientadas pelo Prof. Armando, o grupo foi coletivamente
fazendo pequenas alteracées de organizacdo, preservando o principio do grupo, que era
reconhecido como fundamental: a partilha das pesquisas. Esse principio desenvolve no grupo
varias habilidades para a investigacao. Primeiro, aprender a colocar as duvidas, as questoes nao

resolvidas, caracteristicas importantes para ser pesquisadora(or): aquilo que ainda nao sei. Dessa
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forma, essa abertura para o didlogo é valorizada, na contramao da importancia dada ao sucesso
“do que eu sei”, tao impregnada em nossa sociedade.

Outra questao é a escuta do projeto apresentado, exercitando o “colocar-se no lugar do
outro”, na busca de entender o que falar e ter algo a contribuir, assim como foi em meu préprio
processo. Com isso, abre-se a possibilidade de adquirir alteridade e consciéncia da diversidade.
Por fim, ser propositiva(o), responsabilizar-se pelo desenvolvimento do outro, ter generosidade e
olhar critico no didlogo. Isso envolve o grupo todo, incluindo a orientacao.

Existe a diferenca na funcdo; orientador e orientanda(o), e suas respectivas
responsabilidades, entretanto, nos momentos de partilha, hd uma horizontalidade nas relacées.
Outra questdao em relacdao a estrutura de funcionamento do grupo, que considero muito
importante, é o fato das(os) orientandas(os) terem de organizar as suas investigacdes de maneira
sistematica para apresentar ao coletivo, o que ajuda no processo de construcao da pesquisa e do
papel de pesquisadora(or).

Sobre meu olhar de orientador, pela diversidade de temas, os encontros semanais
contribuem no meu desenvolvimento. Aprendo ndao apenas com os conteudos das pesquisas,
mas também com a forma de pensar, organizar e refletir de cada pesquisadora(or). Busco
desenvolver nas(os) orientandas(os) este olhar critico, reflexivo, com o intuito de criar o necessario
rigor académico, mas ndo hd um modelo, um padrao.

O CEPECA é um espaco que também produz uma reflexdo sobre o préprio ato de pesquisar
na academia. Quais sao os pressupostos académicos a serem mantidos e quais a serem
questionados? A resposta é, como em qualquer pesquisa: nao sabemos antecipadamente. Entao,
0 grupo se arrisca em algumas questdes, propondo metodologias de investigagao, formatos do
material escrito, maneiras praticas de apresentar a defesa etc. Ampliamos o nosso grupo de troca
com a escolha dos membros das bancas de Exames de Qualificacdo e de Defesas. Temos uma
importante devolutiva de parceiros da academia, professores(as) e pesquisadores(as) com
experiéncia, que contribuem no conteudo e na forma.

Ap6s cada Exame de Qualificagao, a experiéncia é trazida para o CEPECA. Sao discutidas as
arguigdes, com o intuito de entender e aprender. Sdo novos olhares sobre as propostas daquela(e)
integrante, vindo de pessoas experientes e qualificadas no tema da pesquisa e no “pensar a arte”
dentro da academia. Também sao trazidas as defesas de dissertacdo e tese, pois fazem parte do
processo de aprendizagem académica da(o) aluna(o) pesquisadora(or) e também do grupo.

O caminhar em grupo leva muitas vezes a uma idealizacdo de que sempre se chega a uma

proposta Unica, uma resposta certa, que em grupo sempre se encontra “a melhor” resolucao para
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todos. As relacdes com proposta mais horizontais nao sao faceis de serem vivenciadas. A figura
do(a) lider, e ndo de um chefe/dono(a), torna-se fundamental. Ter uma visdo menos romantizada

e o que devemos buscar em grupo, é o que nos diz Rosane Rodrigues:

O que se busca é a transformacéo, a multiplicacdo de sentidos, a desorganizacdo da
resposta pronta e acabada. A desconstrucao de velhos valores que ndo servem mais e o
garimpo dos que ainda servem e renova-los. E, num grupo, a busca de um objetivo
comum, ndo de consenso. Cada individuo pode viver a experiéncia grupal e catartica,
porém sem perder a lealdade a si mesmo e, ainda assim, todos estarem incluidos.
(RODRIGUES, 2016, p.33)

Com este ideario e pratica, acredito que o CEPECA esteja contribuindo com os objetivos da
Universidade de Sao Paulo (USP), que em seu Estatuto, no artigo 2°, item | diz “promover e
desenvolver todas as formas de conhecimento, através do ensino e da pesquisa.”. Estamos
buscando desenvolver formas de conhecimento a partir da reflexao sobre a experiéncia pratica
do fazer nas Artes Cénicas na contemporaneidade: os saberes para o tempo do agora, pelo corpo

de quem vive hoje.

Um espaco de cooperacao investigativa

Ipojucan Pereira da Silva

Cheguei ao CEPECA no ano de 2013, com o intuito de aprofundar a pesquisa de doutorado
que vinha desenvolvendo. Minha participacao nao estava vinculada ao cumprimento de créditos
académicos ou ao acompanhamento direto de algum trabalho desenvolvido por meu orientador.
Apesar do grupo ser constituido, em sua maioria, por orientandas(os) do Prof. Armando Sérgio e
Prof. Eduardo Coutinho, ndo havia nenhuma obrigatoriedade ou diretriz que interditasse a
participacdo de quem quer que fosse, mesmo que nao tivesse uma pesquisa académica
encaminhada, ou que simplesmente quisesse se iniciar no exercicio do pensamento cientifico. O
CEPECA se configurava, dessa maneira, como um espaco aberto e acolhedor a qualquer pessoa
interessada em fazer parte das digressdes conduzidas semanalmente sobre os trabalhos das
pesquisadoras(es).

O fato do grupo de pesquisa ter como foco os processos de investigacao conduzidos por
atrizes-pesquisadoras (atores-pesquisadores), ou, como denominado pelos seus participantes,
‘pesquisatores’, estava em consonancia com alguns eixos organizadores da minha tese. Outra
questao bastante atraente era o fato de que todo o objeto de estudo sobre o qual nos
debrucdvamos estava sempre sendo orientado pela pratica. Inclusive, essa era uma das poucas

regras para aqueles que desejavam ingressar no CEPECA: independente do tema a ser
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investigado, ou dos aportes tedricos envolvidos, era necessario que a experimentacao laboratorial
estivesse indissoluvelmente imbricada no processo, sobretudo porque era sobre esses
experimentos cénicos que nos detinhamos a cada encontro, para por meio deles, dialogarmos
com o trabalho da(o) pesquisadora(or) envolvida(o).

Basicamente, as investigacdes assumiam dois vieses no que diz respeito a dimensao
estratégica do emprego dos experimentos cénicos: a pratica como objeto de estudo por si mesma
- referente ao trabalho da prépria pesquisadora(or) ou de outra(o) artista investigado por esse -,
ou como metodologia de pesquisa, 0 que nesse caso envolvia, no geral, a colocacao da(o)
pesquisadora(or) como investigadora(or) do seu fazer artistico. O mais interessante era esse
segundo caso, pois percebia-se um campo vasto de exploracao das fronteiras académicas pré-
estabelecidas e sua énfase no suporte da escrita para a comunicacao de resultados praticos e
laboratoriais.

Via-se nas(os) pesquisadoras(es) do CEPECA uma constante atitude desafiadora, em ir além
de tdo somente orbitar com a pratica os seus processos, mas torna-la o centro, o eixo, a espinha
dorsal da qual partiriam todas as decisdes e encaminhamentos de suas pesquisas. Segundo Brad
Haseman, a “pesquisa guiada-pela-pratica [..] [é] uma estratégia potente para aqueles
pesquisadores que desejam iniciar e depois prosseguir a sua investigacao através da pratica”
(HASEMAN, 2015, p. 41), em contraposicao aqueles que configuram uma relagao mais tradicional,
na qual o projeto é impulsionado por uma questao ou problema, o que constitui, na visao de
Haseman, numa “pesquisa guiada-pelo-problema” (HASEMAN, 2015, p. 44).

No CEPECA essas duas perspectivas coexistem pacificamente, e até mesmo
simbioticamente. Isso sé é possivel porque a dinamica estabelecida para os encontros esta
baseada numa espécie de “orientacao coletivizada”: todo trabalho apresentado ao grupo é
submetido ao olhar de todas(os) as(os) presentes, que contribuem com inimeras referéncias e
apreciacoes, auxiliando e amparando a(o) pesquisadora(or) nas suas digressdes incertas, no
empirismo de suas decisdes, na aposta de experimentar algo para dai ver o que pode, ou nao,
emergir.

Esse modo de operar a producao do conhecimento coloca em xeque o locus tradicional
da(o) pesquisadora(or) académica(o), ja que “os atores individuais sao apenas os representantes
daquilo que produziram em conjunto [..]. Estabelece-se, assim, uma espécie de consciéncia
coletiva do ‘conhecimento compartilhado™ (CETINA, 2010, grifo do autor), baseado no que

podemos chamar de um “processo de investigacdo cooperativo”. Nas observacdes da sociéloga
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Karin Knorr Cetina, especializada em pesquisas etnograficas no ambito da cultura da comunidade
cientifica:

Isso leva, como sabemos, a conflitos em torno de autoria e quem estd em que posicdo na
publicacao. A fisica de altas energias procura, em contrapartida, liberar a cooperacao, na
qual é o conjunto que estd no ponto central. O fio condutor ndo é mais a carreira, mas o
resultado cientifico [...]. Muitos pesquisadores em sociologia e nas humanidades, de
maneira geral, produzem resultados parciais, fragmentados, que ndo se agregam dentro
de um sistema numa perspectiva cumulativa [...]. Em muitas ciéncias empiricas devemos
investigar no processo cooperativo - ja que na natureza todas as partes de um sistema se
inter-relacionam (CETINA, 2010, grifo nosso).

A cooperacao entre ‘pesquisa-atores’, somada a pluralidade de experiéncias e bagagens
artisticas e académicas que cada um carrega, constitui um veio precioso que sé pode ser
explorado na sua plenitude numa relacao horizontal de compartilhamento de conhecimentos. Ao
se concentrarem, conjuntamente, como bem observa Knorr Cetina, no objeto de estudo alheio, e
nao no seu préprio, com a suspensao dos interesses individuais em prol da aventura do livre
pensamento e da pratica cénica experimental, o grupo institui um espaco com capacidade efetiva
de propiciar a pesquisa em equipe. E mesmo nessa perspectiva de pesquisa coletivizada, as(os)
pesquisadoras(es) mantém sua autonomia e individualidade quando da publicacdo de seus
trabalhos.

Os conflitos em torno da autoria ou propriedade intelectual, como apontado por Knorr
Cetina, deixam de ter nesse ambiente questionamentos relevantes, pois o Unico compromisso é
o de citar em suas referéncias o papel do CEPECA nas suas investigacdes. Como bem observa
Michel Foucault, em “O Que é um Autor” (2009), a condicao da autoria do discurso cientifico sofreu
uma mudanca na era moderna. Marcados no periodo medieval pelo nome de sua autora(or),
como prova de que foram testados e comprovados pelo mesmo, os textos cientificos passaram a
ter sua verdade vinculada “a um conjunto sistematico, [a Academia], que Ihes da garantia, e de
forma alguma a referéncia ao individuo que os produziu” (FOUCAULT, 2009, p. 276).

Talvez, aimagem do palimpsesto seja a aproximacao mais acertada no caso do CEPECA: a
ideia de um pergaminho no qual sucessivas escritas se sobrepéem, num processo operacional de
apagamento parcial de textos e a conservacao de residuos de vozes e discursos. Numa escrita
palimpséstica, o suporte, o espaco sobre o qual os iniUmeros textos sao inseridos, possibilita um
didlogo e uma relacao intertextual por meio da transparéncia, da visao/leitura do “antigo sob o
novo [...], [no qual] um texto pode sempre ler um outro, e assim por diante, até o fim dos textos”
(GENETTE, 2010, p. 06).

O importante nesse processo nao é a primazia de quem fala, mas sim o local, que permite

o cruzamento de ideias, vozes, praticas e discursos. O CEPECA institui dessa maneira um espaco
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cooperativo de pesquisa tanto tedrico quanto pratico, ao mesmo tempo artistico e académico, no
qual o processo de investigacio é o centro para onde convergem todas as individualidades. A(Ao)
pesquisadora(or) das artes cénicas, que assim como eu, deseja embarcar na aventura da
experimentacao laboratorial em equipe, o CEPECA sempre estara de portas abertas, pronto para

o acolher.

Dos caminhos e seus caminhares — encerramento fugaz e flutuante

O CEPECA, ap6s 4 anos do afastamento de seu criador e neste momento de isolamento
social, tem tido um incremento no nimero de integrantes presentes nos encontros. S4o novos
rostos e antigos que retornam, com quatro bolsistas CAPES e duas integrantes recém-aceitas em
Programa de P6s-Graduacao de outra Universidade, dando mostra de sua poténcia e relevancia.

E certo que todas(os) aquelas(es) que se envolvem com a pesquisa guiada pela prética no
ambiente académico deparam-se com o0s processos de criacao de um evento cénico,
transformado em seu préprio campo de pesquisa, e os processos de escrita académica,
responsavel por compartilhar e “fixar” suas resultantes.

O par complementar - criacao e escrita — funciona como uma espécie de ‘moto continuo’
e impulsiona um ciclo de retroalimentacgao responsdavel pelos processos gerativos da pesquisa.
Neste sentido, as resultantes tedricas possuem forte vinculo com o memorial como escrita e/ou
com a autoetnografia, ja que em ambos os casos, as identidades textuais aproximam-se de relatos
de experiéncias em dialogo reflexivo com as teorias de referéncias.

Destaca-se, também, que ao desenvolver as pesquisas em um ambiente cooperativo e ao
mesmo tempo desestabilizador, os sujeitos colocam-se em jogo de modo aberto e poroso, com a
escuta mais aberta e disponivel para aceitar e avaliar de modo continuado as proposicoes
momentaneas e, pouco a pouco, (re)arranjar e (re)construir as especificidades das referidas
praticas de pesquisa — bem como, a organizacao dos saberes e conhecimentos nas teorizagbes
resultantes.

Nao é possivel afirmar que a acdo de pesquisar nao seja portadora de certa aridez - ao
contrario! Mas, talvez, o desenvolvimento dos processos criativos em grupo seja facilitado pelo
ambiente de poténcia que se institui, pelas alegrias e agruras das descobertas compartilhadas em
uma grupalidade de interlocutores heterogéneos, interessados e pactuados com o acordo

subjacente de cooperacao.
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Davi

Oi Gabi, oi Pri, oi Ana, nesse exato momento eu estou
dentro do armario e ai eu peguei o violdao, vim estudar um
pouquinho o violdao, mas a cabeca também ta pensando
nisso, eu acho que é uma forma de entrar sabe? E uma
forma de entrar nesse novo universo, nesse... nesse novo
lugar para caminhar né? E... e a academia faz isso, eu
acredito, é... € doloroso o processo... porque também é
processo de desconstrugao... igual quando o ator faz para
fazer uma personagem nova, tem que desconstruir para
construirnovamente... € iISso mais ou menos.

Eu vou também continuar escrevendo aqui, ai a gente
podia hoje passar o dia assim, a gente vai falando aos
poucos aqui, mandando mensagens, trocando ideias, € eu
acho que primordial seria como vocé mesma falou Gabi,
sem julgamento, deixar fluir né? Deixar sair. Agente anotar
também para ndo perder porque as vezes passa muito
rapido e a gente fica naquela crenca de “ah, daqui a pouco
eu anoto, daqui a pouco eu lembro...” e nao lembra mais.
Eu estou com um bloquinho do lado fazendo exatamente
Isso, escrevendo e cada artigo que eu leio, cada pesquisa
que eu faco, abre-se uma nova janela e por ela saem
muitas novas informacdes e ai eu tenho que saber o que é
que eu pego, o que eu escolho ali para compreender
melhor o que esta me acontecendo nesse processo de
encontro com a academia dentro do isolamento. Inclusive
falando aqui agora, de dentro do armario. Olha, vou filmar
para vocés a minha visdo de frente, de dentro do armario.
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Encontro-me dentro de um armdrio com pouco espago, do tipo closet, sento-me no chdo,
pego o viol@o para estudar, aproveito para praticar novos acordes, mas a cabe¢a permanece
pensando constantemente na elaboragdo deste texto e no processo em que estou.

Talvez seja uma maneira que encontrei de entrar em um novo universo, de criar
possibilidades, de fazer com que minha imaginagdo crie uma realidade nova.

Acredito que isso seja influéncia da academia, o que de fato faz deste, um processo doloroso
de desconstrugdo do “Eu” que ja ndo mais sou.

Desconstruir para reconstruir, isso virou quase um mantra para mim.

Cada artigo que leio, cada pesquisa que fago, € um novo “Eu” que me deparo.

Em agosto de 2019, foi o meu primeiro contato com este lugar de escuta dentro da
academia, por via do espago e acesso que o CEPECA gentilmente oferece aos que tém o desejo de
entrar para a vida académica. Lugar este que tem me mostrado uma maneira nova de falar, de
compartilhar conhecimento.

Ja se passaram seis meses desde a minha primeira experiéncia com este grupo de
pesquisadores, nos encontramos semanalmente a fim de compartilharmos conhecimento e
crescermos em nossas pesquisas.

Neste exato momento em que escrevo para esta publicagdo, encontro-me no primeiro
semestre de 2020, vivendo o caos de uma pandemia que paralisou 0 mundo.

Tento manter-me calmo ao mesmo tempo em que observo minhas emogdes, reagoes e
percepgdes de leituras que fago a respeito do meu corpo e como ele se comporta neste tempo e
espago.

Os noticidrios, jornais e todos os meios de comunicagdo publicam a propagagdo de um virus
que ultrapassou todos os territérios do mundo.

Neguei o que viq, tentei proteger os ouvidos para que ndo ouvisse aquelas noticias, procurei
outras coisas para ver, outros livros para ler e masicas para ouvir.

Nunca em todos os meus trinta e oito anos de vida, havia visto algo tédo impactante.

Procurei masicas que falassem comigo, debrucei-me em livros cuja literatura me envolvesse
e me arrebatasse para um outro mundo.

Momento que comega despertar em mim alguns questionamentos a respeito daquilo que
busco para construir meu futuro, o de um ator, ao qual venho caminhando lado a lado de méaos
dadas desde minha infancia.

Com as novas tecnologias e com uma quarta revolugdo industrial acontecendo, um novo
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jeito de influenciar na criagéio de um novo mundo, estava acontecendo e influenciando na forma
em que também construia o meu universo cénico, aliando ao ator e pesquisador, aquilo que
mudava na pratica. Mas o que mudava com a teoria?

Seriam talvez os novos acessos e informagdes que adquiria neste processo de
transformagdo?

E o que muda enquanto me encontro isolado em minha casa tentando uma comunicagdo
que respeite o distanciamento social?

“Fique em casa”, para quem tem casa.

“Mantenha o distanciamento social”, para aqueles que ndo utilizam transporte puablico.

“Lave as mdos”, em um pais precario de saneamento basico.

“Use mdscaras”, quais mdascaras? - perguntei.

Como ator, entendo a importéncia de uma mdscara e o qudo indispensdvel é a presenga
do espectador para que o jogo cénico se faga.

Resta-me ficar em casa, obedecer as novas regras do protocolo de seguranga e aproveitar
o momento para estudar, pesquisar e descobrir mais sobre o fazer teatral que ha tantos anos venho
garimpando.

Entretanto, sei que estou hoje em uma posi¢do privilegiada, onde tenho o suporte da
academia, dos colegas cepecanos e o cuidado do Coutinho que traz consigo o amparo gentil de
um orientador ao qual tive a sorte de encontrar - permitindo acreditar que vai dar tudo certo,
qgue o momento é tenso, mas que vai passar, que o cuidado é importante e que pesquisar neste
momento pode ser a melhor escolha.

Ocupar-me com as pesquisas e os encontros semanais tém sido fundamental para manter
a satde mental em dias tdo angustiantes.

Questiono quantos de nés estariamos isolados dentro de nés enquanto nos perguntamos
sobre nossas reais emogoes?

Reflito enquanto penso no que vou dizer s minhas colegas com as quais desenvolvo junto
este texto.

No escuro do interior do armario, com o viol@o no colo, sem saber ainda como tocar, pratico
alguns acordes na humilde tentativa intuitiva de acalmar a angdstia que sinto por ndo saber o
que fazer neste momento. Mesmo assim, insisto e aos poucos percebo o som do violGo esvaindo
pela minascula fresta entre as duas portas do armario formada por um feixe de luz.

Aos poucos as ideias comecam clarear os espagos escuros da minha mente e lentamente
vou abrindo as portas permitindo que o espaco fique completamente iluminado.

Uma pergunta que fago, é exatamente sobre este lugar que chamamos de “Académico” e
que ainda ndo havia tido contato. Este lugar onde percebo uma linguagem escrita, falada e

corporal mais sofisticada, respeitando as normas e metodologias préprias.
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Sendo assim, questiono a necessidade de seguir adiante com um mestrado e em qual
direcdio devo ir.

Muito me intriga o espago que meu corpo ocupa em cada tempo.

Talvez eu siga para esta diregdo, talvez ndo.

Tenho agora a oportunidade de ampliar novos horizontes, percebendo um certo
distanciamento daquilo que antes considerava natural e orgdnico, mas agora tendo acesso a
algumas pesquisas indago se de fato hd muito mais preparo na vida do ator, que simplesmente
um dom, um talento.

Ainda assim, receio todos estes ajustes e novas formas de acesso que a academia
proporciona.

Uma vez adquirido o conhecimento, j& ndo posso me considerar o mesmo de antes.

Estou dentro deste corpo, neste espago, dentro desta massa orgdnica que vem se
transformando e se modificando ao longo dos meus anos de vida.

Que universo é este?

O que héa dentro dele?

Quais sdo as possibilidades?

Vou vasculhando, mexendo aqui, mexendo ali, lendo algo aqui, escrevendo ali, e quando
percebo, construo um novo “Eu” a partir das experiéncias que vivencio.

Percebo que este fendbmeno acontece com todos, de uma forma Gnica e diferente para
cada um, e deve ser por isso que o teatro existe, para enxergarmos no outro aquilo que ndo
podemos ver em nos.

O ator, no palco, interpreta uma cenaq, se empenha e coloca em agdio aquilo que ele junto
de sua equipe ensaiou por meses, mas é a plateia que individualmente percebe e interpreta o ator
em cena, de maneira singular.

Sou um ator graduado em histéria e procuro neste momento fazer uma jungéo destes dois
caminhos, hora ndo sei se serd o professor atuando no palco, ou o ator ensinando em sala de aula.

Mas que palco?

Que sala de aula?

O mundo agora é digital.

O que estamos vivendo neste momento de pandemia e isolamento social estarG em todos
os livros de histéria e tenho certeza de que sairemos diferentes deste periodo de isolomento que
estamos vivendo.

A partir do momento que compreendo o papel do pesquisador e o esforco demandado por
um projeto de pesquisa, questiono se o ator académico é tdo diferente assim do ator intuitivo, que

teve como experiéncia apenas sua vida errante.

30



Neste periodo de isolamento social por conta da Covidi9 em plena quarta revolugdo
industrial, o artista nunca esteve tdo intuitivo ao ter que lidar com as novas tecnologias,
plataformas digitais e lives que vem conquistado espagos a cada dia.

Apresentar-se para a lente da cdmera como se houvesse uma plateia do outro lado para
te assistir tem sido uma experiéncia bastante desafiadora.

Sendo assim, agora a minha visdo ndo é mais s6 aquela de quando eu era somente o
espectador, mas de um artista que carrega consigo sua bagagem e experiéncia de vida.

Talvez seria importante adquirir outro tipo de interagéio com a realidade, deixar ir minhas
ideias, meus costumes e crengas, permitindo assim que se abram novas janelas, novas possibilidades
e formas de se fazer teatro.

Ha muito em mim que ainda ndo conhego e de fato ndo sei se hd uma necessidade de
conhecer, partindo do pensamento de que isso nunca ird ter fim.

E fundamental que o ator em mim seja curioso, leia, pesquise e experimente, conhega seu
corpo, seu campo de ressondincia.

Acredito que a jornada do ator é longa e drdua em sua busca criativa. Vejo por mim, na
minha histéria de vida, na relagdo do meu corpo com o espago e no que esta resulta,
proporcionando uma vida dentro da cena.

No processo de busca e aprendizagem, olho e vejo o outro lado do espelho, naquilo que
estd entre a reflexdo que fago da personagem.

Agora sou ator e percebo que a pesquisa sempre fez parte do meu processo criativo, mas é
a primeira vez que penso academicamente.

Agora sou um ator e me encontro diante da academia questionando a possibilidade de
me tornar um pesquisador das artes.

O teatro é o meu lado poético, & a maneira que consigo lidar com quem sou.

E aqui nestas paginas, sou apenas mais uma forma de pensar, uma cabega questionando

sua maneira singular de existir dionte de reflexdes esperando que tome a escolha mais assertiva.
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Gabi

(muitas risadas) Ai Davi, adorei! Que 6timo! Vocé dentro do
armario! Muito bom! (muitas risadas) Achei 6timo! Nossa,
esses dias eu fizuma meditacdo... entdo ja que a gente vai
falar num lugar mais leve e solto... esses dias eu fiz uma
meditacdo que contava uma historia do processo da
borboleta. Antes de virar uma borboleta, € uma lagarta né?
Que fica no seu casulo. E sei la quanto tempo a lagarta fica
no casulo, acho que cada borboleta tem o seu tempo.
Claro que € um processo de transformacao, entdo a gente
fica fechado dentro do casulo. Portanto é bom essa coisa
do armario, enfim. E ai, fazendo uma parabola com essa
quarentena, € dificil ficar dentro, fechado, sem ver
pessoas, sem o contato, sem o abrago, sem
aglomeracbes, sem carinho, sem afeto, sem estar
presente, né? Como é dificil. Mas ao mesmo tempo & um
lugar de voltar pra si, com cuidado obviamente pra nao
deixar o ego excessivo, né? E reconectar. Mas enfim, no
final das contas, a moral da historia da borboleta é a
seguinte: tinha uma moca que viu que a lagarta estava
comecgando a sair do casulo e ela estava com um pouco de
dificuldade. Enfim, a borboleta estava comecando a se
soltar e ainda tinha um pedacinho preso e ai essa moga foi
la e quis ajudar e pegou a tesoura e cortou 0 pedacinho
que estava faltando. S6 que a borboleta continuou como
uma lagarta, ela ndo conseguiu se soltar e voar livremente
porque ela nao tinha completado todo o ciclo, todo o
processo de dentro do casulo. As coisas tem que
acontecer naturalmente. Entdo eu acho que a gente se
identifica Davi, porque o fato da gente estar na academia é
algo que a gente sente que precisa, ta na gente pra
transformar, € uma forga, na verdade, pra dar um apoio,
pra enraizar né, aquilo que gente quer colocar no mundo
mas as vezes a gente precisa de mais tempo pra entender
quem a gente realmente €, o que a gente realmente quer e
nao a vida inteira seguir pelo caminho de outros. Mas € um
mergulho dificil né? Um audio de trés minutos! Caramba!

32



Academia em pandemia. Novos formatos. Novas ferramentas.

Gabriela Paschoal Frota

Refletir e mobilizar questdes. Ndo fomar partido. Nada é verdade absoluta.
Eu ia me experimentando...

Quais questoes aparecem por estar nesse momento de entrada na academia?
Muitas. Primeiramente, qual caminho sequir, pois interesse ha em muitos caminhos.

Acesso a academia em pandemia foi facilitado a todos? Diminuiu o distanciamento
por meio da tecnologia, mas quem ndo a tem, ficou sem.

A academia conecta em quais circunstdncias? Ao direito, ao conhecimento por meio das
ddvidas.

Que estdvamos vivendo uma era tecnoldgica, ja sabiamos. Mas chegar ao ponto
de obrigatoriamente ter que se inserir a ela, € novidade. Além do mais, como usar novos
formatos e ferramentas, para se repensar o teatro? Como se posicionar perante um
publico onipresente, através da escrita ou da expressdo?

Que devemos partir de um desejo interno e externalizd-lo, eu sei; mas sdo tantas
coisas que eu queria falar!

A pesquisa deve ser tedrica ou pratica? Podemos prosseguir pelo desejo de livre
criagdo ou devemos seguir por teorias pré estabelecidas? Escrever sobre o processo de
um espetdculo, ou sobre vivéncias tedricas e pedagdgicas que o maravilhoso universo do
teatro nos proporciona?

Direita ou esquerda? Escrito ou Fisico? Conservador ou Livre?

Como educadora, entendo os passos para a escrita ha academia, da seguranga e
dos planos de desenvolvimento como o caminho no qual o conhecimento e a exigéncia me
levam a desempenhar uma pesquisa. O passo a passo da escrita, o formato em Arial com
espagamento de 1,5; os titulos e subtitulos e suas referéncias bibliogrdficas. Planos de
raciocinio ldgico e desempenho normalmente pré estabelecidos. Ok, estou pronta. Ou
penso que, no fundo, fenho medo de levar um ndo em uma avaliagdo pelo grupo de

pesquisadores e pela banca, pois estou mais preocupada com o externo e o formato e
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como tenho que me encaixar no padrdo de compreensdo. Ou seja, acabo usando o
raciocinio logico antes de sentir o que meu corpo precisa.

Serd que o colonizador se transforma em colonizado? E o colonizado vira colonizador?
Assim como o oprimido vira opressor? Ah pandemial

Como artista, percebo que qualquer regra possa ser projetada para depois da
experiéncia vivida. Duvidas e questionamentos surgem ao experimentar diferentes
formatos, ao conhecer pessoas, ao saborear comidas, ao ouvir uma boa mdsica, ou ao
dangar na chuva, ao sentir o aroma do alecrim. Sinto o plano fisico como sendo o primeiro
plano em experiéncia emocional e, posteriormente, esta possa ser desenvolvida em
oralidade ou em escrita. Pela palavra. Entendo que toda emogdo é amplamente
desenvolvida em escrita apds vivenciada pela liberdade e pela democracia.

E necessdrio tempo para amadurecer, tempo para repensar e vivenciar mais.

Tempo de troca. Tempo para confianga. Tempo para escuta.

E serd que depois de tanto agir, pensar, pesquisar e escrever, ainda posso ser
desqualificada para essa banca da defesa?

Todo conhecimento é ancido?

A academia é ancid ou jovem? Cldssica ou Contempordnea? Colonizada ou
colonizadora? Porque precisamos provar pra sociedade o tempo todo que temos
conteldo tedrico?

Formatos: "Egos do artista X Egos do pesquisador” ou Formas de franspor
conhecimento?

O critico da arte opina e de certa forma julga também. Ele faz criticas, se auto
exige e exige dos outros.

Serd que construir sozinho faz sentido? Somos mestres sozinhos? Nunca.

Tudo que precisamos estd dentro da gente, parte das nossas experiéncias e do
nosso caminho, parte das nossas escolhas e das nossas estérias. Tudo o que a gente jd
vivenciou até aqui. Mas € preciso viver o presente, partindo da nossa prépria realidade.

Mas é preciso escolher o que te serve pra seguir e o que ndo te serve mais, abandonar.
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O conhecimento ja desenvolvido pela sociedade serve também para refletirmos sobre
aquilo que ja vivenciamos e dai gera interesse comum. Mas € preciso estar atento a sua
prépria verdade, com cuidado para ndo se misturar na verdade do outro. Porque vocé é
dnico.

O potencial do artista é ser algo que reflita a propria estéria, mas
consequentemente a estéria de outros, livremente. Sendo a partir de si mesmo. Somos
um meio de passagem de estoérias. Ndo tem a ver com poder ou supremacia. Somar
conhecimento é sempre importante! Mas fazer pelos outros, ndo é fazer por vocé. Ndo
dar tempo e espago para sentir e perceber fudo que se fem em conhecimento, a sua
trajetéria, também é ndo dar tempo e espago para deixar sua lagarta virar borboleta e
deixa-la voar.

O grupo, em pandemia, também estd sendo um casulo para desenvolver nossas
lagartas. Ao entrar em academia, ja estou em processo transitério, porque estou
repensando minha trajetdria. Penso que para mim, como artista, entrar na academia é
colocar em palavras, ¢ dar voz a tudo que eu ja vivi como experiéncia ha vida. E dividir
com o mundo essas emo¢odes transitérias artisticas. Estamos vivendo a metamorfose em
pandemia, academia em pandemia, a lagarta no casulo. Processos de autoconhecimento
e trocas de informagdes. Estar distante das pessoas, sem afeto, sem abrago, sem
presenga, sem aglomeragdes humanas nos machuca, mas ao mesmo tempo é momento de
voltar pra si, reconectando com a nossa historia, mas sem deixar o ego nos engolir.

Tenho desejo de pesquisar o corpo, a presenga, as mdscaras, as emogoes, a
psicologia junguiana e o psicodrama, os jogos dramdticos, a pantomima, a mdsica, a
performance, a educagdo, a paixdo. A paixdo pela verdade cénica, como uma chama que
se acende, mas nesse momento pandémico as vezes quer apagar, quer pensar em
sobrevivéncia, em oportunidade, em ser o que se €, mas fazer o que se ama sozinho pode

ser contraditério com a crise.
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A academia pode ser o processo de transformar pensamento em agdo. Aprender

a escrever no papel, para virar terra e materializar. Reconstruir. Se dar oportunidade

de troca de experiéncias.

Ana
Uau! Vi todas as conversas que tivemos plasmadas, que

poder de sintese!

Gabi

Pessoal, fiquei na duvida se a sintese significa algo bom
ou ruim? Kkkkkk Acho que é por isso que estou na
academia...praampliar minha sintese! Rsrsrs Palavristica.
Escrita. Mas sinto tudo no corpo mesmol!

Davi
Eu considero positivo

Gabi
Que bom! Obrigada!

Ana
Eu acho bom, principalmente num mundo cheio de

estimulos e de diversidade. Pra conseguir fazer uma
sintese tem que se ter a capacidade de captar a esséncia
das coisas... O que nao é facil.

Gente liguei sem querer. S6 pra demonstrar que sou
palhaca mesmo.

Ana
A sintese num grupo € excelente porque consegue captar

aessénciade cadaum e construirum todo.
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A Academia em didlogo.
Ana Carolina Pereira Martins

A academia pode ser um lugar onde cabe a minha pesquisa cénica? Essa foi a pergunta
mais recorrente ao longo do processo de confecgéio do projeto de pesquisa para concorrer a uma
vaga de mestrado no departamento de Artes Cénicas da USP.

Quando me deparei com o formato exigido percebi que havia um abismo entre esse e a
pesquisa artistica que eu desenvolvia. A primeira pedia uma hipdtese, uma questéo a ser
investigada, uma linha de pesquisa, uma metodologia um didlogo teérico, um planejamento... A
segunda era baseada na intuigdo, no desejo de concretizar uma realidade cénica a partir de um
gosto e curiosidade particular.

Eu ndo tinha um embasamento tedrico concreto, sendo fontes de inspiragdo, influéncias de
cursos e outros artistas, ambos saberes validados fora da academia. Eu néo tinha uma hipétese,
sendo um emaranhado de questdes sem nenhuma pretensdo objetiva. Mais do que questdes eu
tinha desejos, uma vontade de fazer. Acho que mais que um desejo, eu tinha uma energia criativa
represada pela falta de espago e troca.

Antes de cogitar a ideia de prestar mestrado, considerava realizar algo artistico, a minha
defesa e devolutiva do publico, a qualificagdio. Entdo, qual era a necessidade de se fazer um
mestrado? Ampliar o horizonte profissional? A busca de um abrigo artistico? A busca por uma
validagdo de um fazer artistico que ndo é absorvida pela lIégica do mercado que exige um produto
que seja venddavel? A busca por um espago onde se possa experimentar com mais liberdade
estética? Um lugar para se verticalizar, trocar e somar conhecimento a respeito de algum aspecto
sobre as artes cénicas?

Um lugar.... Que lugar é esse: “A academia”?! Todas as academias séo iguais? Que lugar é esse,
departamento de Artes Cénicas da USP?

Preciso responder todas essas perguntas para tentar entrar no mestrado?

Reconhe¢o que participar do CEPECA foi fundamental para esclarecer algumas dessas
davidas, para deixar mais palpdvel a ideia do que poderia vir a ser fazer um mestrado em Artes
Cénicas na USP. Primeiromente porgue neste grupo podemos acompanhar as pesquisas de
mestrandos e doutorandos, podemos participar dos debates a respeito das pesquisas além de
apresentar nosso projeto de pesquisa artistica e ir pouco a pouco amadurecendo-o para um
possivel projeto artistico académico.

Também fui percebendo a necessidade de me aproximar das teorias que estavom sendo
desenvolvidas na drea de artes cénicas, suas referéncias tedricas e tradi¢des. Fui percebendo

também que necessitava localizar minha pesquisa dentro desse universo. Outra necessidade que
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tive foi a de decidir sob qual ponto de vista iria realizar a pesquisa, ja que no meu fazer artistico
assumia muitas fungoes distintas (dramaturgia, diregéio de ator, atriz).

Também percebi que o guia do meu pensamento, meu olhar sobre muitos aspectos da arte
é altamente contaminado pela ciéncia de linguagem de tradigdo Saussuriana aprendida na
minha graduagéo em Linguistica, que tem um entendimento sobre a linguagem diferente da linha
advinda de Pierce na qual se inspiraram muitas das teorias a respeito das artes cénicas e artes do
corpo atuais.

Assim, fui notando que o entrecruzar das duas linhas de pensamento a respeito da
linguagem no campo das artes exige do pesquisador uma maturidade tedrica e clareza dos limites
entre elas para poderem serem citadas de modo a contribuir para a construgdio do conhecimento
na drea.

Ademais, notava uma grande dificuldade em articular o fazer artistico com as teorias, o
que eu colocava no papel ndo refletia a minha arte.

Tal incoeréncia entre pensamento e concretizagéo (desejo e realidade) revelou-me uma
necessidade pessoal: organizar 25 anos de vivéncia cénica que transitou no campo do Teatro,
Danga-teatro, Teatro Contemporéneo, Commedia Dell’Arte, Clown, Teatro Infantil e Contagdo de
Historias.

Tinha a necessidade de organizar as escolas e linguagens aos quais tive contato. Porém,
essa necessidade de organizagdo ndo me dava razdo suficiente para fazer um projeto de pesquisa
com relevancia suficiente para ocupar uma vaga de mestrado em uma Universidade pdblica.

O que - do meu fazer artistico, da experiéncia, das questdes que surgiom desse fazer -
poderia ajudar na construgdo do conhecimento na érea das artes cénicas, na arte do ator? A raiz
dessa pergunta comecei a reflexionar colocando-me em contexto histérico e sociolégico. Foi ai que
confirmei de fato que a minha formagao artistica foi muito caética. Reflexo de uma geragdo ou
fruto da minha personalidade?

Cresci e me desenvolvi num ambiente urbano, cosmopolita, veloz, dvido por novidades,
provisério, hedonista e globalizado. Como artista paulistana sinto-me como uma folha ao vento,
sem raiz, uma ave migratoria. Seria eu, entdo, um exemplar pertencente a tal modernidade
liquida, descrita pelo filosofo e sociélogo e ensaista polaco-britanico Zygmunt Bauman?

Sera que o interesse em fazer mestrado é fruto do cansago de saltar de um lado a outro,
de uma tendéncia a outra, de uma oportunidade a outra.... Tenho sede de verticalizar, criar raizes,
me aproximar de algo mais estdvel, quem sabe esse algo seja essa instituigdio secular, que outrora
me afastei, a Universidade publica, que estd historicomente mais consolidada.... Porém, qual é a
estabilidade que o mundo académico pode oferecer, em tempos liquidos, para o fazer artistico? O

mestrado oferece isso?
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Em tempos liquidos, que tiveram seus inicios no pés segunda guerra mundial, a titularidade
j& ndo te da garantias. Ndo é porque vocé fez mestrado que ser@ um professor universitdrio, essa
é uma corrida de fundo que leva anos para se cumprir, e, em tempos liquidos, as instituicoes est&o
sendo revistas, criticadas, reformuladas, muita coisa pode acontecer nesse meio tempo, como por
exemplo, fecharem muitos cursos de graduagdio em artes cénicas.

Desde os tempos da modernidade sélida, aquele das grandes fdbricas empregando a
milhares de trabalhadores, época em que uma pessoa se aposentava na mesma empresa em que
comegava um estdgio, a Universidade passou a ser vista como um fornecedor de recursos humanos,
de mado de obra especializada. Com a sociedade de consumo, o conhecimento passou a ser visto
como um produto - aquilo que o mercado absorve se fortalece, aquilo que o mercado néo absorve,
se descarta. Estamos nos esquecendo do compromisso e da razdo da existéncia deste tipo de
instituic@io e da importdncia de ela seguir sendo puablica.

E por n&o estar limitada pelas injungdes do mercado é que a
univergidade publica pode cumprir o seu papel histdédrico e social de
produgdo e disseminagdo do conhecimento, e também manter com a
cultura uma relagdo intrinseca que se manifesta numa possibilidade
de reflex&o que foge aos moldes do compromisso imediatamente
definido pelas pressdes de demanda e de consumo. (Silva, 8001,
D.RR9)

E dentro desse compromisso histérico com o conhecimento que a pesquisa em arte e o
conhecimento produzido por um artista se instaura na academia - ja que existem uma infinidade
de conhecimentos que a légica de mercado ndo absorve.

Os acessos ao mundo da cultura sdo cada vez mais intensamente
submetidos a mecanismos alienantes, sem que o Estado assuma
gqualquer medida no sentido de garantir o acesso efetivamente
democratico: pelo contrario, os poderes publicos se fazem cumplices
dos oligopdlios midi&ticos. A universidade publica é a instituigdo em
gque a cultura pode ser considerada sem as regras do mercado e sem
os critérios de utilidade e oportunidade socialmente introjetados a
partir da racionalidade mididtica (..) 86 na instituigdo publica pode
se articular em algum grau, que garante o conhecimento, a
apropriacgido intelectual, a reflex&o, a critica e o debate. E igto
significa democratizag¢éo, atendimento ao direito que tem o cidadao
de participar da cultura. (Silva, 2001, p.303)

E a partir dessa clareza e compromisso de produgdo e disseminagdo do conhecimento que
eu gostaria que nascesse meu projeto de mestrado. O que da minha trajetéria artistica, do modo
de fazer e ver essa arte, das experiéncias vividas, eu escolho para transformar em conhecimento
partilhdvel ou pode servir para disseminar o conhecimento? E essa pergunta que eu retomo
atualmente a respeito de fazer ou ndo fazer mestrado.

Independentemente de me candidatar a uma vaga no mestrado na USP, coisa que
provavelmente ndo irei fazer, por estar morando em outro pais, gostaria de registrar nesse artigo-

relato a importancia e o impacto positivo que tem a existéncia de um espago como o CEPECA
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(Centro de Pesquisa em Experimentagdo Cénica do Ator), principalmente nesses tempos liquidos,
turvos e pandémicos. Pessoalmente, prestar ou ndo prestar mestrado se torna uma questéo a
mais em meio a tanta crise e incertezas.

O CEPECA funciona como um tipo de extenséo do departamento de artes cénicas da
ECA\USP e, como tal, & mais aberto ao publico em geral e mais acolhedor ao fazer artistico ndo
académico. Ndo é necessdrio fazer uma prova para aceder a esse grupo de pesquisa, apenas ser
da dreaq, ter disponibilidade para participar dos encontros, numa atitude generosa e aberta d troca
e ao didlogo, colaborar com artigos, mostrar sua pratica e procedimentos artisticos... Nessa
dindmica, o artista pode ir pouco a pouco se acostumando a ter um olhar reflexivo sobre seu fazer
artistico, ao mesmo tempo em que entra em contato direto com a gestagdo de vérias pesquisas
na drea das artes cénicas de um modo mais vivo e pluridimensional do que em uma tese impressa
ou um arquivo em PDF; ou seja, o CEPECA contribui para que um dos objetivos da academia se
cumpra: a disseminagdo e democratizagdo de conhecimento. Este grupo de pesquisa cria ponte
para que a relagdo entre o mundo académico em artes e mundo ndo académico se aproximem e
possam dialogar, cocriar; aumentando assim, a influéncia e presenca ativa das pesquisas
desenvolvidas na comunidade.

As atividades do CEPECA sdo relevantes e importantes, tanto que, mesmo virtualmente,
devido a pandemia, sem o mesmo sabor presencial, o grupo continuou estabelecendo vinculo com
artistas fora da academia. Esses puderam ter contato com pesquisa em andamento, em vias de
qualificagdio. E mais, pesquisadores em fase de qualificagdio puderam ser acompanhados e
fortalecidos e provar as adaptagdes necessdrias em tempos de isolamento, sendo beneficiados pela
manutengdo da qualidade de suas pesquisas e atendidos neste momento tdo duro e mais dificil
ainda sem um senso de coletividade voltado ao respeito ao individuo. Caracteristica essa que
sempre esteve presente neste espago, como bem descreveu a respeito do grupo o critico teatral

Sérgio Coelho em 2010

(..) oconceito de uma fraternidade de atores trocando experiéncias,
comparando técnicas e demonstrando habilidades, seja em Elsinore
ou na Escola de Comunicagido e Artes, & uma ideia preciosa, (..)
(Silva, 2010, p.13)

E como bem prefaciou Renato Ferracine em 2014 no segundo livro do grupo.

O CEPECA certamente é esse territdrio de profusdo. Um coletivo de
gingularidade que possui a coragem de pesquisar em equipe
contando e assumindo suas diferengas e flutuagdes (...) que possuem
0 objetivo de se contaminarem, se empestarem uns dos outros
fazendo do conhecimento pratico cénicos uma base sbdlida de suas
reflexdes e problemética. (...) Pesquisar em equipe é ser singular e
plural, homogéneo e heterogéneo ao mesmo tempo. (..)No grupo
podemos buscar gerar espagos, criar os meios, cavar territério para
0s nossos desejos e aspiragdes. E se for além: gerar o espago do espago,
a fenda da fenda, o territério até o limite no qual seja possivel
respirar. (In: Silva, 8014, p.10)
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Curiosamente, o texto acima cobra um sentido visiondrio e distinto se lido num contexto
pandémico ao qual estamos vivendo em 2020.

Ainda ndo sei se tenho uma pesquisa artistica que caiba na academia, mas desejo que mais
espagcos hibridos que geram fluxos entre o mundo sélido e liquido como o CEPECA possam existir.
Sinto necessidades de estar nestes espagos para respirar, tomar folego, criar.. Considero
imprescindivel para o artista um abrigo para seus sonhos.

Desejo que a contaminagdo da atitude de troca, afeto, inclusdo e didlogo seja o antidoto

para a praga da indiferenga.

(risadas) Gente! Sabe o que eu pensei? Isso ja € o nosso
artigo! Imagina a gente bota um link com a nossa
conversa, com isso, com vocé falando 'gente, t6 aqui, eu
entrei no armario, peguei o violao (risada) eu acho que &
isso gente, a gente tem que escrever. Isso € muito bom,
porque a gente podia ter o link, num sei se baixa isso no
you tube, como que faz pra ter esse link... e a flmagem no
final... porque eu olhei e pensei: gente que que é isso? Um
video todo preto (muitas risadas) de repente no final tem
uma frestinha 'gente essa € minha visao de dentro do
armario'. E maravilhoso! Isso ja diz da nossa dificuldade de
passar pro escrito, iSso ja € coisa, ai a gente pode colocar
essa nossa conversa no texto, entdo isso € um comecgo de
conversa (reproduz a fala do Davi com sotaque e outra
entonacgao) “Gente olha aqui, eu entrei no armario, peguei
o violao, tdé aqui tentando entrar, me harmonizar”. Isso ja €,
isso ja é. Esses dois videozinhos seus, baixa no you tube,
porque a gente pode ter... tipo assim, o seu jeito de se
comunicar € via entrar dentro do armario e pegar o violao.
Porque é dessa metodologia que a gente vaifalar.

E é lindo porque vocé sincroniza né? 'oi Gabi, oi Pri, oiAna
dradgaammmm (risada) muito bom! e tem uma trilha
sonora! E muito bom gente! Isso é muito bom!

|



(ps. importante notar o 'ainda’, isso significa que penso em entrar, isso significa que

reflito sobre essa possibilidade)

combino cambalhota e pipoca

e comprovo a combinagdio com rima e coincidéncia
descobri que pipoca vem do tupi guarani

pi significa avesso e poca significa arrebentar

pipoca: arrebentar ao avesso

ai eu choro e fico encantada

e imagino milho dando cambalhota

e imagino uma pessoa com a roupa metade branca e metade amarela dando cambalhota
amarela na parte da frente (peito, barriga e perna)
e branca na parte de tras (costas, bunda e perna)

e ela faz uma cambalhota

fica bem encolhidinha (sé com a parte da roupa branca aparecendo) e depois do girolé

escancara o amarelo

e imagino muitas pessoas com roupas brancas e amarelas dando cambalhotas

e uma trilha sonora com o barulho da pipoca estourando

e lembro de uma crianga que me perguntou se doia no milho virar pipoca e eu disse que sim
porgue eu estava vivendo uma mudanca grande e ela também

ai choro (porgue sou canceriana)

e lembro que minha avé me chamava de ‘pipoquinha da vé'
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e choro de novo

também sou da natureza da pipoca

arrebento do avesso

pessoas com natureza da pipoca cabem na academia?
importante ressaltar que escrevo tudo em mindsculo com consciéncia. para desinverter o mundo.
ja faz muito tempo que sé6 maidsculos comegam frases. importante ressaltar também que

desobedeco paragrafos com consciéncia. sou da ordem da desordem. com consciéncia.

pessoas que escrevem em minlsculo e sdo da ordem da desordem com consciéncia cabem na
academia?

eu comprovo que

um +um = um + um

um + um # dois

1+1=1+1queé#de?2

Ou

um + um = umum

mumu — um = um

essas combinagdes cabem na academia? O que me muda se eu entrar na academia? eu tenho
que me mudar pra entrar na academia? existe ‘a academia’? um pacote pronto, um jeito certo
de se ser academia e ai se eu néio me encaixo nesse pacote pronto eu ndo entro. ou pra me encaixar

nesse pacote pronto de academia eu amputo uma perninha, sofro um pouquinho, mas pronto,

agora eu caibo.

isso ndo € um artigo académico

ainda tenho duvidas se caibo na academia

isso ndo vai caber em uma revista académica

ou serd que cabe?
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vale ressaltar que existe a possibilidade de expressar-me de modo devidamente mais formal atraves
de parégrafos. este compilado seguird ndo sendo um artigo académico ja que como posto
anteriormente ainda ndo adentrei na academia. este compilado seguiré sendo escrito em minusculas
enquanto uma atitude politica. este compilado seguira afirmando a combinacdo entre cambalhota e
pipoca.

reflito acerca da percepcdio de cambalhota e pipoca e compartilho da ideia de que talvez haja
uma impossibilidade real da formalizagdio dessas palavras.

a sonoridade caracteristica de cambalhota e pipoca remete ao leitor certa fragilidade e
infantilidade. além da rima ingénua, o excesso imagético e descritivo de pessoas-pipocas girando
com roupas brancas e amarelas seguidas de comentdrios extremamente pessoais sobre
mudangas, choros, apelidos de avés e signos de dgua excedem o limite da informalidade e é
desnecessdria tamanha exposigdo dentro da academia.

iSs0 posto noto que a reflexdo sobre meu cabimento ou ndo cabimento na academia passa pelo recheio
ja que a forma é possivel negociar.

ressalto também que a definigéio de pipoca enquanto arrebentar ao avesso veio de uma conversa
com um amigo mas uma breve investigacdo no google me levou a defini¢éio de pipoca como ‘pele

arrebentada’.

dois afetos me aconteceram nesse momento. o primeiro foi novamente um choro devido a
imagem forte de pele arrebentada e a vontade de juntar arrebentada com arrebatada e a beleza
de pensar pele enquanto avesso de pessoa e o impeto de hdo colocar virgula mesmo sabendo da
necessidade. o segundo foi a percepgdo da possibilidade de divulgar uma informagdo que pode
ser considerada incorreta, ja que ndo pode ser comprovada.

posto isso vem a certeza de que ndo sou do modelo de comprovar coisas. caso necessite passar por
um exame de qualificacdo seria qualificada como mais proxima da tortiddo do que da exatidao.

confusdo também me qualifica.
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ndo sou devidamente qualificada para comprovar coisas e ndo tenho dom de entender niimeros.
ndo sou exata. Novamente, caso passe por uma qualificagdio o resultado serd mais préxima de

tortiddo do que exatiddo.
o desejo de caber na academia, na verdade ndo é o desejo de caber em alguma coisa mas o
desejo de me relacionar e encontrar outros que também ndo t€m cabimento, outros que também
investigam vida, pipoca e cambalhota. desejo de encontrar outros e frocar impetos e
elocubragdes e descobertas para que juntos possamos inventar alguma coisa e até chamarmos
de '‘académico’ (ou ndo).

Ana

Lindo. Lembrei da minha mae que é professora de ciéncia.

E isso de construir junto, qual metodologia... se descobrir,
descobrir o outro.

Compartilho aqui uma artista que me inspira. Enquanto
estou aqui tentando escrever, me expressar em letras.
(envia link https://youtu.be/yRyrvdB_3IQ)

Ana

Ana

Oiiii, gente quanto mais trabalho no artigo mais ele fica
longe de terminar. Estou na pagina 7 ainda tentando
costurar as citagdes, ainda sem concluir e agora tendo que
resumir... € vocés como estao?

Acho que é por isso que estou na academia... pra ampliar
minha sintese! rsrsrs
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UM ENSAIO A DOIS
CORAC@ES: O CORPO DO
ARTISTA POPULAR
ENTRE SILENCIOS,
PALHACADAS
" ~ E SONHOS
o
o s Por
A Renata Vendramin
e TRafael de Barros



“Todo hacer es conocer, todo conocer es hacer©.”

De um caldeirao heterogéneo, borbulhante, perfumado, dinamico, contraditorio e vivo, ela
nasce.

Fruto do contexto em que habita e agente transformador do seu contexto de vida, ele brinca.

Guardia e apreciadora das suas raizes, diversas e até contraditorias, contestadora das regras
impostas de fora, avessa ao jogo de dominagao e poder, ela danga.

Um sonhador. Um fazedor de mundos, com a criatividade e a espontaneidade de uma crianga,
que inventa tudo o que vislumbra com aquilo que tem disponivel, ele canta.

Movente como o vento e fluida como um riacho. Uma buscadora com todos os sentidos
despertos para dialogar com a diversidade, para transformar-se e cocriar-se conectada ao
momento presente, ela toca.

Em todo lugar, o rito se assenta e uma fenda é aberta no espagotempo?, ele narra.

Com um conhecimento que brota do gosto e da curiosidade em aprender e é modelado em
poesia e arte; com uma inteligéncia e sensibilidade que germinam da relagao consigo mesma e
com o outro, e refletem a organizagao do sistema em que habita, ela teatrea.

Com diferentes roupagens, mascaras, nomes, discursos, ele segue existindo ao longo da historia
da humanidade, habita todas as culturas do mundo, conecta-nos as nossas origens e sonha o
nosso devir. Quem é ela? Quem ¢ ele?

Quem ¢é esta ou este ARTISTA POPULAR que habita, persiste, resiste, transforma-se,
cocria-se, atua nas diversas culturas humanas?

Neste ensaio a dois coragdes, compartilhamos duas experiéncias distintas de artistas
contemporaneos, uma mulher e um homem, conectados ao fazer do artista popular para, a
partir da relagdo com as experiéncias individuais, aproximar-nos dos principios, valores,
percepgoes e visoes de mundo que movem as agoes e praticas desta qualidade de artista no
momento presente. Falaremos mais especificamente do CORPO desse artista e da sua
presenca: na cena e no mundo.

10 Aforismo contido no livro: MATURANA, Humberto e VARELA, Francisco. EL arbol del conocimiento: las
bases biolégicas del entendimiento humano. Buenos Aires: Lumen, 2003. | ed, p. 13.

1 As palavras que estao em negrito sao neologismos criados por mim, Renata Vendramin, para expressar os
sentidos que busco na escrita de textos. Utilizei esta pratica na feitura da minha dissertacao de mestrado “Teia
Dramaturgica: trajetos sinuosos de uma atriz em fluxo e ritmo criativos”. Trago para este ensaio alguns
neologismos ja usados na dissertagdo e outros inventamos juntos, Rafael e eu, para a cocriagio deste texto.




H&@E@% @N@C:' mj_;;,_
PRATICA DE ESCUTA : Faixa 01

https://www.youtube.com/watch?v=hWyNwVf|9LU

(Se possivel, feche os olhos, abra a
escutq e 0s demals sentndos) 7

RESPIRO, LOGO EXISTO

Como esta a consciéncia da sua respiragao! Consequentemente, como esta a consciéncia da
sua existéncia e da sua expressao no mundo?

A relagio com o nosso corpo'? - nosso CORPOVOZ " - do mais denso ao mais sutil, do
corpo fisico ao espirito, convida-nos a um mergulho profundo, a uma introspecgao, a um

SILENCIAR abissal.

Sente-se confortavelmente, pode ser no chao, sobre uma almofada ou numa cadeira, qualquer
lugar em que seja possivel acomodar a sua coluna alinhada de maneira confortavel.Vocé pode
recostar em uma parede, se for preciso. Cada corpovoz é Unico e tem limitagoes,
potencialidades e pontos de equilibrio diversos. Comegamos entao a sentir e a escutar o nosso
corpovoz.

Quando encontrar a postura sentada mais estavel e confortavel para o momento presente,
assente-se. Feche os olhos e respire 3 vezes pelas duas narinas profundamente...

_nsPIRA, EXPIra..nsPIRA, EXPIra... nsPIRA, EXPIra..

12 Quando faloescrevoevocoinvoco a palavra CORPO, apesar de ela estar no singular, ela compreende todos
os nossos corpos, desde o corpo de matéria mais densa — o fisico — até o corpo de matéria mais sutil — o espirito.
A intengao das praticas de corpovoz, cocriadas e vivenciadas na minha pesquisa, € ativar a conexao e a integragao
entre nossos diferentes corpos — cada qual com uma qualidade e inteligéncia — para que eles trabalhem em rede,
sejam a rede que sdo. Para ler mais a respeito, acesse a dissertagio de mestrado “Teia Dramaturgica: trajetos
sinuosos de uma atriz em fluxo e ritmo criativos”, p. 44.

13 A palavra CORPOVOZ ¢ um neologismo cocriado nos ensaios do grupo AIVU Teatro e na escrita da minha
dissertacdo de mestrado, citada na nota de rodapé acima.As palavras CORPO e VOZ foram unidas para ativar a
consciéncia da integragao do corpo e da voz. Corpo € voz, voz é corpo, mas como na nossa cultura ainda ha uma
tendéncia coletiva de separar o estudo e a pratica do corpo e da voz, escolhi unir as palavras para colaborar com
a encarnagao desta maneira sistémica de percepgao e relagio com o nosso corpovoz. Desde entao, pratico usar
a palavra corpovoz para conduzir minhas praticas e pesquisa, para ativar a percepgao e a agao sistémica do meu
corpovoz.
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...sinta o que muda na relagdo com a sua propria respiragao, na relagio com o seu universo
interior...

Entdo vamos praticar por alguns instantes o seguinte exercicio respiratorio: inspire em 4
tempos e expire em 8 tempos, contando mentalmente um, dois, trés, quatro... ou baixando cada
uma das pontas dos dedos das maos, um dedo de cada vez, para marcar o tempo.A saida do
ar pelas narinas tem o dobro do tempo da entrada do ar no corpovoz. Coloque o
despertador do celular para sinalizar daqui 5 minutos, se possivel, coloque um toque agradavel
e gentil para indicar o fim do tempo marcado. Entao, feche os olhos — vire-os para dentro,
recolhendo também todos os demais sentidos - e CONCENTRE-SE em sua pritica.
Mergulhe dentro de si com autonomia e confianga.

A praftico & wm caminho, percorra-o-

=TODO GONOCER ES HACERS
PRATICA DE ESCUTANFaiXal02

https://www.youtube.com/watChzv=3-GathFFX90

(Se possivel, feche os olhos, \

abra a escuta e 0s demais sent-i‘di)s)

Bow diav senhora.
Aqui, daqui v pouco; val acontecer uwm show de

civco:-
A senhoro estv covwidadou. £ vin? Ndo-é porgue
sow ew ques Nnao; W@ummwhmwﬁa/!

I

14 Frase do palhago argentino Chacovachi, em entrevista disponibilizada no link:
https://www.youtube.com/watch?v=QYnZ8VvR9cg 06/10 2020 data de acesso.
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Ocupar o espago da praga com uma apresentagao artistica pode ser o convite para as pessoas
vivenciarem algo para além da compra direta de um espetaculo artistico. Os lugares de
apresentagoes que ocupei para “fazer um chapéu”, ou seja, em que fui até a praga, fiz a
apresentagao sem um caché acordado, no meio da apresentagao passei o chapéu e esse foi o
recurso que pagou pelo trabalho apresentado, geralmente sao lugares relacionados aos centros
comerciais, as feiras livres, feiras de artesanato, etc.

O corpo que se coloca na rua necessita experimentar a sua presenga para essa situagao. Aqui
disserto acerca de um trabalho de arte presencial, no qual é importante que eu saiba quais sao
minhas respostas fisicas mais comuns. Por exemplo: no inicio, quando eu me apresentava,
comegava a tremer, tremia tanto que era visivel. Eu apresentava um niimero de malabarismo
de contato e minha mao, que era a parte do corpo que mais tremia, evidenciava o meu estado.
Essa era a minha resposta corporal para aquele momento de adrenalina. Refleti muito sobre
isso, percebi que nao se tratava de “tremer de medo”, apesar de o medo também estar
presente (mais a frente, falarei dele), percebi que era uma possivel resposta corporal minha e
que eu poderia aprender a lidar com esse estado, se eu me colocasse o maximo de vezes
possivel em frente ao publico.

.NSPIRA, EXPira..nsPIRA, EXPIRA... nsPIRA, EXPIra..

Nao tinha possibilidade de treinar isso no ensaio, porque era a situagao de pressao que me
despertava aquele estado. Entao, apresentava-me sempre que possivel. Por vezes eu nao tremia
e, outras vezes, seguia tremendo, mas o mais importante é que isso nao me assustava. Fui
aprendendo maneiras de lidar com esta minha resposta corporal e até desenvolvendo
brincadeiras para demonstrar que este é um estado humano e natural em um momento de
pressao.Aprendi até uma piada de abertura que fala sobre isso.
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Ol3, bom dia. (sorrio, respiro, olho no olho das pessoas) Meu nome é Rafael de Barros e eu
vim aqui hoje me apresentar para vocés. S que antes eu preciso dizer uma coisa: eu fico muito
nervoso nesse tipo de situagao! (risos) E eu comego a tremer. Ai eu vejo vocés comentando
com a pessoa do lado “olha, como ele esta nervoso”(risos) E isso me deixa mais nervoso.
(risos) Entao vou pedir para vocés nao comentarem, porque agora ja esta todo mundo

sabendo que eu estou nervoso, e tremendo. (risos) Vamos em frente!

@
Imagem |. Crédito: Valéria Felix. 2019.

Geralmente esse é um texto que tem trés momentos de riso do publico, coloquei entre
parénteses os momentos possiveis que as pessoas vao rir, claro que é uma marcagao
importante, mas o riso pode nao acontecer. Pode ser que as pessoas comecem a rir e nao
parem até o final. Pode ser que nao se escute um riso sequer, faz parte do jogo. Mas €
importante saber os momentos em que € preciso modular o texto, acelerar, falar mais alto ou
mais lento. E importante que o texto seja falado com espacos de respiracio, com calma, e que
a brincadeira se construa com a prépria situagao constrangedora.Além de risos, criamos uma
atmosfera de empatia com a plateia, porque o nervosismo € uma resposta natural de todo ser
humano em momentos de tensao. E ainda existe mais uma camada: mesmo estando nervoso
vocé esta ali, superando suas afligoes.
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Entdo sugiro que se vocé quer ser wm artisto de rua que se coloque emy
cenul. E necessario habitar esse espago e notar quais s3o os comportamentos e sensagoes
que |he atravessam, porque vocé pode sentir muitas coisas, inclusive medo. Compartilho um
medo que eu vivencio vez ou outra: ter alguma complicagao no meio da apresentagao e nao
conseguir terminar o trabalho que fui fazer. Isso passa pela minha cabega. Também fui
desenvolvendo taticas, maneiras e artimanhas para lidar com isso.

Trago essas questoes aqui, porque acredito que sao vivéncias que permeiam o fazer artistico
em alguma escala. Percebo que é, justamente, a pratica e o tempo de maturagao que faz com
que o trabalho do artista da cena va se construindo em relagio com o publico.

Comecgo a vislumbrar como (no) horizonte uma reflexao sobre o Artista Popular. Um artista
que vai além das linguagens que definimos como teatro, musica, contagao de historias, danga,
etc. Esse artista mescla seus saberes, mescla o que tem de melhor e segue aprimorando suas
habilidades. Trabalha com suas poténcias: conta historias, faz numeros circenses, toca
instrumentos musicais, etc. Junto com isso, existe a necessidade de fazer e, também, que o
trabalho seja apresentado para o publico, entio, 0~ fozer da cena tende o
aprimorar-se& nav propricv cenwu: Tanto por uma necessidade de aprimoramento,
quanto por uma necessidade de receber um pagamento pelo seu fazer artistico, & preciso-

aprender fagendo:

O contato desse corpo com o espac¢o publico gera experiéncias que somente essa vivéncia
pode trazer. “Essa dissociagao entre ‘fazer’ e ‘saber’, embora a rigor falsa, é basica para a
manutengao das classes sociais, pois ela justifica que uns tenham poder sobre o labor de
outros.” (Arantes, 1990, p.14)

e = oo P e ra—

~ Eu sonho mais alto que drones
, _ Combustivel do meu tipo? A fome ‘
5 ' ; Pra arregaGa como um Ciclone (tendeu?)

Pra gue amanha nao seja s6 um ontem ' e
Com ut hovo home - |
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O termo sobrevivéncia tem uma importancia nesse processo, porém, muitas vezes esse termo
acaba sendo ligado a ideia de escassez. Ou seja, assimila-se que a sobrevivéncia pela arte diz
sobre a escassez e a dificuldade financeira do artista. Temos varias camadas para a reflexao, uma
delas é que se o artista quer receber por aquele trabalho, significa que nao ama a arte o
suficiente e faz aquilo por dinheiro. E preciso transformar essa ideia, inclusive para nés mesmos.
Receber dinheiro pelo seu trabalho nao significa que vocé ame menos o seu oficio.

Se conseguirmos atravessar essa primeira questao, em que sabemos que nao é menos digno
receber dinheiro pelo trabalho artistico, vamos para o segundo ponto: a crenga que o artista
deve receber o minimo necessario para a sua sobrevivéncia. Assim, quando um artista passa o
chapéu e a pessoa pode escolher o valor que ira colocar, existe a tendéncia a colocar um valor
baixo, simbdlico. Aqui nao estou falando de pessoas que nao tem condigao financeira para
pagar, estou falando sobre a normalizagao de escolher colocar pouco dinheiro no chapéu. Ha
alguns anos, quando assisto uma apresentagao na rua, faco minha escolha consciente de
colocar o preco médio de um ingresso de um espetaculo. Inclusive é algo que falo no momento
do discurso do chapéu: por que normalizamos que se deve gastar mais dinheiro com cerveja
do que com o chapéu de um artista de rua?

s |§so é sobre vwencsa., mé resumlr a sobrew enc{é
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Outra questao é pensar a gestao financeira do trabalho artistico. Pouquissimo se fala sobre isso.
Temos uma barreira sobre o assunto.Talvez pelo principal motivo de entendermos a arte como
algo que nao é vendavel. Porém, se o proprio artista nao entende dessa organizagao ou da
gestao de seus fazeres, é possivel que outra pessoa faca isso por ele, muitas vezes tirando
proveito (e dinheiro) dessa situagao, ou ainda, talvez o artista nao consiga se organizar e, por
fim, acabe por deixar de trabalhar com esse oficio.

Existem pragas e ruas, em muitos paises, onde artistas podem trabalhar. MUsica, circo, teatro
ocupam as ruas, talvez desde que as ruas comegaram a existir. Hoje, um dos significados de IR
PRA RUA é liberdade. Porém ha uma associagdo dessa liberdade ao consumo, mais do que
a propria experiéncia de poder sair de sua casa e de enxergar o espago publico como um lugar
para habitar. Ainda assimila-se o teatro ao edificio teatral e a liberdade ao poder de compra.
Isso nao quer dizer que o artista da praga nao precise de dinheiro, nao quer dizer que quem
vive disso, precisa sobreviver (com escassez) disso. Percebo que a rua, o riso,a musica resgatam
algo que é tao humano e que, por vezes, esta esquecido em parcelas e boletos a vencer (ou ja
vencidos). Quem sabe, seja possivel viver de outra forma, em que as abstragoes e melodias
consigam gerar passeios pelo espago publico e cultivar relagoes entre as pessoas.

LIVRE PARTILHA DE ABSTRACOES E MELODIAS

WA@E@% @N@C T
PRATICA DE ESCUT- A Faixa 01

https://www.youtube.com/watch?v=hWyNwVfl9LU

(Se possivel, feche os 0lhos, abra a
esCuta e-0s demais sentidos).




A M O

Imagem 2. Cultivo da pratica do Yoga. Praca da cidade de Sao Paulo.
Crédito: Marcelo Sonohara Tomasini. 2020.

I5Assento é a tradugdo da palavra asana, de origem sinscrita, usada no Yoga para designar as posturas fisicas que
realizamos. Assentamo-nos em uma postura para percorrer um caminho — o sadhana, a pratica - para
vivenciarmos uma experiéncia no momento presente, para sentirmos, percebermos e relacionarmo-nos com o
mundo (interno e externo) desde um ponto de vista, aquele que a postura realizada nos ilumina e oferece.
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O DESPERTADOR soou e nds cultivamos o nosso DESPERTAR para um corpovoz
mais conscientemente integrado, que se percebe de maneira sistémica, pertencente a um
sistema maior, com praticas pacientes, diligentes e simples.Através do contato consciente com
a propria respiragao, cultivamos a introspecc¢ao e a conexao entre o dentro e o fora, entre o
fora e o dentro, um é ressonancia do outro, estao conectados, influenciam-se e modificam-se
mutuamente, compondo um Unico sistema, um Unico movimento, uma Unica danga continua,
fluida, dinamica e ininterrupta.

Tudo e dentro-e fora...

- (Benke - Milton Nascimento)

Ha quanto tempo nao ha tempo para pausar?
Ha quanto tempo nao ha tempo para respirar profundo?

Ha quanto tempo o Sistema Nervoso funciona somente para agir, lutar, consumir, competir,
vencer, lucrar e sobreviver?

HA QUANTO TEMPO?

Ha quanto tempo o corpovoz tenta se comunicar, mas a escuta esta entupida, fechada, sem
espaco para deixar florescer a poesia da/na vida?

HA QUANTO TEMPO?

Feche os olhos, silencie, escute a musica e sinta o fluxo da sua respiragao, enquanto sente a
cangao abaixo passear pelo seu corpo junto com o oxigénio, nutrindo suas células.
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A conexao com a nossa propria respiragao - o primeiro movimento que realizamos quando
nascemos, chegamos a este mundo, e o Ultimo movimento que realizamos quando morremos,
nos despedimos deste mundo - é um primeiro e importante passo para o trabalho com o
nosso corpovoz.A relagido consciente com a nossa respiragao nos convida a SILENCIAR
e a recolher os sentidos para dentro, para o nosso universo interno, repleto de sonhos,
desejos, intuigoes, expressoes, para que possamos nos conhecer. Silenciamos para escutar o
que sabemos, o que ja conhecemos.

CONHECE-TE A TL MESMO”

Esse é um aforismo, uma maxima, um provérbio popular que ressoa e desafia a experiéncia
humana ha milhares de anos. Foi reescrito e ressignificado de diferentes formas em distintas
culturas ao longo da historia da humanidade.

Se eu nao conhego as qualidades, a materialidade, as especificidades, as limitagoes, os desejos,
os sonhos, as crengas, as intuicoes de um cOrpovoz — 0 meu corpovoz — como vou conhecer
a sua EXPRESSAO! Como vou sentir a expressio fluir livre e criativamente?

COMO ESTA O SEU CORPOVOZ? COMO
VOCE CUIDA DELE? COMO VOCE ALIMENTA
O SEU CORPOVOZ? QUAIS SAO OS SONHOS

DO SEU CORPOVOZ DURANTE O SONO?

O desenvolvimento desta autopercepgao e o cultivo deste autocuidado vao determinar a
qualidade da sua expressao, da sua criatividade, do seu movimento, da sua voz poética, da sua

cocriagao no mundo, na vida, na arte, na cena. A qualidade de um COrpoOVvVOZ na
cena é a qualidade de um corpovoz na vida.

16 Cangio de Milton Nascimento e Marcio Borges langada no album Txai, em 1990.

17Um dos 147 aforismos — méximas délficas — inscritos no Templo de Apolo em Delfos. Estudiosos
contemporaneos, No entanto, sustentam que sua autoria original é incerta e que muito provavelmente eram
provérbios populares, que tendiam a ser depois atribuidos a sabios particulares.
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COMO O SEU CORPOVOZ VIVE?

COMO ELE ATUA NA VIDA COTIDIANA? COMO O SEU CORPOVOZ
CONDUZ UMA AULA DE TEATRO OU DE EXPRESSAO CORPORAL?
COMO ELE SE RELACIONA COM A FAMILIA, COM AS AMIGAS E OS
AMIGOS? COMO O SEU CORPOVOZ PAGA AS CONTAS DA SUA CASA?
COMO O SEU CORPOVOZ PREPARA A COMIDA QUE LHE NUTRE? O
QUE NUTRE O SEU CORPOVOZ?

Esta auto-observagao - esta autoconsciéncia cultivada - revela como o nosso corpovoz atua
na cena.A cena, o territorio onde encarnamos nossa arte no teatro,quando desenhamos a arte
no espagcotempo, nao opera milagres em um corpovoz, mas oferece um espagotempo
sagrado, ritualistico, de inspiragao e liberdade para que o corpovoz entre em contato com
dimensoes profundas e desconhecidas de si mesmo. Para vivenciar esse mergulho profundo,
um corpovoz precisa se conhecer e desenvolver uma estrutura firme, confiante, criativa e
estavel, para lancar-se nessa qualidade de experiéncia, do contrario, o corpovoz sera
unicamente um mero reprodutor de cédigos bem definidos e formatados.

Respirando, cullivando- o-autoconhecimento; a introspeccio-e o-
autocuidado-...

...............'AWM mm..................

Vamos ao encontro com o outro, depois do encontro com ndés mesmos. E no encontro com o
outro, chegamos um pouco mais perto de né6s mesmos. Os caminhos t€ém mao dupla, compdem
um circulo de trocas, um € ressonancia do outro e se interferem mutuamente.

uvnt mnmm oe.«asrmcw (3 MELODIAS

—-Imagem 4.Crédito: Herikson Souza.2012.

Imagem 3. Crédito :Tché Araujo. 2012.

Imagens 3 a 12. Registros de momentos em cena

[ ET-LI RN O YR W BT LRI G ETERIGERTTIIEN  de Renata Vendramin pelo AIVU Teatro.
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=TODO CONOCER ES HACER:
PRATICA DE ESCUTARFaiXal02

https://Www.youtube.com/watch?v=3-GathFFX90

(e possivel, feche os olnos, Y\

abra a escuta e os demais sent-‘i"tg{)s)

O corpo-que se coloca nav ruaw
Paravfager rir oy outroy corpos

Recordo quais foram as primeiras vezes que vivenciei a experiéncia de IR PARA A RUA
como um artista popular.Tive uma grande influéncia do movimento de circo que acontecia no
ABC Paulista, que oferecia oficinas culturais que estimulavam os jovens a treinarem. Alguns
deles, como eu, acabaram se profissionalizando. Uma das minhas primeiras apresentagoes foi a

dessa foto abaixo.

Imagem 13. Arena do Circo .Ntmero de malabarismo de contato.
Arquivo pessoal. 2006.
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No entanto, nesse momento, me pergunto quais foram as ultimas vezes que peguei minhas
coisas e fui para a rua. Diferente dos momentos iniciais da minha busca por uma profissao
artistica, atualmente sou contemplado por editais, contratado por centros culturais, participo
de circuitos e festivais que financiam a minha apresentagao (ou o meu trabalho). Porém, mesmo
assim, tenho algumas experiéncias recentes de intervengoes artisticas no espago publico. E me
pergunto: por qué?

Pode ser que refletir sobre os motivos e levanta-los me tragam pistas dessa necessidade. A
ultima experiéncia que tive foi: Tocaw saxofone no- domingo- de manhd, no-
Parque dav Aguow Branca.

Essa € uma intervencao que apelidei de “Tocar parado”. Levo meu saxofone e tenho a principal
via de comunicagao com as pessoas através da musica. Fico parado em um lugar onde eu nao
atrapalhe as pessoas que passam. Sao basicamente dois publicos: as pessoas que estao ali
caminhando/passeando e as pessoas que foram comprar frutas e verduras na feira.

A RUA ndo-e sooa RUA e s

tlo e av liberdade de transitowr por todoy oy lugares onde
couber wmov apresentacilo-




Ihfig
l'.e i

Registros de momento em cena por Rafael de Barros. A{iquivo pessoal. FxQos de 2011 a ‘



A rua carrega em si a carga de certa “desvalorizagao” estética e financeira - no entanto,
também carrega a beleza dos encontros inesperados. E, além disso, € um lugar onde se
consegue ganhar dinheiro — por vezes, mais do que nos teatros.A rua € um lugar possivel de
encontrar pessoas que gostam de mdsica e que, por estarem imersas em algum tipo de rotina
estafante e rigida, nao conseguem desfrutar de um passeio cultural ou mesmo de um momento
de entretenimento fora do cotidiano habitual: trabalho/obrigagao/casa. Sendo assim, esse
encontro inesperado pelo publico, mas planejado pelo artista de rua, provoca uma intervengao

nessa rotina, alterando a ordem das coisas, nao para DESordenar, mas buscando ser algo
EXTRAordinario.

o- corpovoy do- artisto, nav arte;
WLO‘d«bﬁ/COL/O'CO‘VPO‘VOZ/dO'PMJ){A/CO'
nov vida.

O corpovog nav vida
passa av ser o- covpovogy nav auwte.

GH%\@ER,%’ @N@C ER
PRATICA DE ESCUTA ; Faixa 01

https://www.youtube. com/watch7v=hWyNwVfl9LU ,

(Se possivel, feche os olhos, abra a
escuta e 0s demais sent:dos)

SILENCIAR, RESPIRAR, ESCUTAR, ENRAIZAR e ENCARNAR

a nossa EXPRESSAO, em um caminho de autoconhecimento que nos conduz a

CONCENTRACAO,

a conexao com o momento presente.

64



A concentragao da artista leva a concentragao do publico. O direcionamento consciente da
energia vital - o prana - para uma agao, uma palavra, um movimento do corpovoz faz com que
nossa acio expresse outro brilho, outra luz, sentidos mais profundos e amplos. E como botar
um foco de luz sobre o que € dito ou feito num campo mais sutil, que é reconhecivel por todo
ser humano, por todo ser vivo, por todo sistema que € a vida. A artista movimenta a sua energia
vital na experiéncia de cocriagao de uma obra. A experiéncia estética movimenta o prana do
publico, daquelas e daqueles que compartilham da experiéncia artistica no momento presente.

Uma artista é uma confluéncia de for°Cets et el ("¢ 2. Tem um pouco de passaro,
um pouco de arvore, um pouco de peixe, um pouco do sol...

Se voar demais, nao ancora nada na terra...
Se enraizar demais nao se lan¢a a mergulhos em emogoes profundas...

Se mergulhar demais, perde-se em aguas profundas e fica enfraquecida e incapacitada de algar
voos para lugares desconhecidos e extasiantes...

Se seduzir-se demais com o seu brilho, queima-se no proéprio fogo criativo...

No caminho do autoconhecimento, vamos aprendendo o EQUILIBRIO

necessario para cocriar, atuar, viver. E a ordem dos verbos de agao pode ser trocada:

Ay, Coartar, i\ @y

Viver, Aan@l7, Coartiar
CoCAEIR, Viver, s
Ao, dh@s, coartar

Vivar, GOCAIEIT,

Pois € o mesmo corpovoz que, multifacetado, realiza as agoes.
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=TODO CONOCERES HACER,

. N
" PRATICA DE ESCUTARaiXal02

https://www.youtube. com/uuatchvv—s GathFFX90

(Se possivel, feche os olhos, \

abra a escuta e oS demais sent-j‘c'd,?s)

Outra experiéncia na Rua: Fagendo- wma roda de Palhaco- de Rua no-
pawrque do-povo, domingo-de manhii.

Em um domingo de manha fui até o Parque do Povo e fiz uma apresentagao de rua, sozinho.
Aqui esta mais presente a Apresentacio de Ruas® com a utilizagio da
Dramatuwrgio do-Palhaco-de Rua”,

b

' EUSOU UM DRAMATURGO
£ P = cenm f@lodrama, buSCO graha, isso

€ hosaha em Curso
(AmarElo — Emicida) - Ty %

presentagao de Rua € um termo que desenvolvo atualmente na minha pesquisa de mestrado, que ate o
momento entende que existe uma situagdo cénica na rua onde o artista se coloca para fazer a apresentagio de
seu espetaculo e também assume uma postura na qual necessita que o publico pare para assistir aquela
apresentagao.

19 Termo utilizado pelo palhago argentino, Chacovachi, em seu livro “Manual e Guia do Palhago de Rua” (2015),
ele sugere uma estrutura base para um espetaculo de Palhagco de Rua, composto por etapas que levam em
consideragao desde a necessidade de chamar a atengao do publico para que se aproxime e assista a apresentagao,
quanto da necessidade de uma consciéncia para que o momento de arrecadar o dinheiro (passar o chapéu) seja
efetivo.
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Nessa ocasiao também nao havia nenhum tipo de divulgagao anterior, existia apenas o convite
para que as pessoas, que estavam no parque naquele momento, aproximassem-se para assistir
a apresentagao de palhago.

LIVRE PARTILHA DE ABSTRACOES € MELODIAS

Esse parque, no qual eu ja havia feito apresentagSes assim outras vezes, tem espagos que
possibilitam uma apresentagao artistica. Neste dia, escolhi um espago que ficava perto dos
parquinhos infantis. Dessa maneira, as maes e os responsaveis poderiam desfrutar de um
evento cultural junto com as criangas, assistindo uma apresentacao por 30,40 minutos.

PONTOS QUE A RUA TRAZ

O fato de ter iniciado meu trabalho na rua me conecta a uma ideia de que a arte no espago
publico existe ha muito tempo, e continuara existindo enquanto tivermos possibilidades de
encontros. Por isso, noto a importancia de dissertar sobre o inicio da minha trajetéria que foi
nesse espago publico. Eu tenho a seguranca de saber que, caso seja necessario, a rua esta la.
Nao so financeiramente, mas também afetivamente. O publico da rua segue apreciando
apresentagoes, e isso explicita a necessidade de termos expressoes artisticas espalhadas por
toda a cidade.

Outra questao é que o trabalho € julgado pelo publico pela maneira com que se apresenta ali.
Digo isso porque quando estou na programagao de algum centro cultural ou festival, as
pessoas sabem que o trabalho passou por uma curadoria para estar ali. Sabem que sao artistas
profissionais. Entretanto, na rua nao existe essa “pré-selecao”, qualquer pessoa que tiver um
violao e quiser tocar no metro pode fazer isso. No entanto, é no instante que a pessoa destina
sua atengao para a intervengao artistica que estd o tempo de demonstrar que ali estd um
artista profissional.
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Imagem 22. Lousa colocada em local de passagem do publico no Parque Raphael Lazuri. Arquivo Pessoal. 12 de outubro de 2016

(parceria com a Cia dos Tortos).



Esta € uma lousa que deixava na passagem do Parque Raphael Lazuri, em Sao Bernardo do
Campo. Enquanto arrumava o cenario e os objetos, deixava a placa ali onde as pessoas
passavam, assim, ja ficavam informadas que haveria uma Apresentagao de Rua.

O feriado de |2 de outubro (dia das criangas) sempre era promissor nesse parque, por
consequéncia, um dos dias mais disputados do ano entre os artistas de rua da regiao. No 12
de outubro de 2016, fiz uma parceria com uma companhia e apresentamos juntos, dividindo o
chapéu em partes iguais, assim aproveitamos melhor o dia.

Nessa época eu ja tinha percebido que ter uma “lojinha”, apos o espetaculo, rendia mais
dinheiro. Entao, eu deixava a lojinha montada em uma mesa, com um pano por cima e, quando
terminava o espetaculo, anunciava que haveria produtos e recordagoes a venda. Nesse 12 de
outubro, eu dobrei o valor do meu chapéu, gragas a lojinha.
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Imagem 23. Plblico espontidneo no parque Raphael Lazzuri. Arquivo pessoal. |2 de outubro de 2016
(parceria com a Cia. Dos Tortos).

20 Em um dia de parque cheio é possivel fazer quatro apresentagoes. A primeira as 10h da manha e as outras
seguindo os intervalos — [2h, 14h, | 6h.Isso inspira um sentimento de comunidade. Ja ndo é mais importante que
o seu numero va bem, é importante que tudo va bem. Dividir o chapéu ao final em partes iguais € uma regra das
ruas que expressa isso. Existe uma cooperagao entre os artistas.
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Imagem 24. Lojinha no Festival de Palhagos de Assis (SP). Arquivo pessoal. 2015.
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0P O ACERIES(CONOCERTS
PRATICA DE ESCUTA : Faixa 01

https://www.youtube.com/watch?v=hWyNwVfl9LU

(Se possivel, feche os olhos, abra a
esCuta e 0s demais sentidos).

A busca nas praticas criativas, que cocriam a artista-criadora que investigo na minha pesquisa

e no grupo AIVU Teatro, é por um EQUILIBRIO entre a estabilidade e o

movimento dindmico, entre o feminino (YIN) e o masculino (YANG), entre o lado esquerdo
e o direito do cérebro, entre o movimento interno e o externo, entre o individual e o coletivo.
Equilibrios tdo necessarios e tio desafiadores. Um equilibrio entre OPOSTOS que sao
COMPLEMENTARES, que se relacionam e influenciam-se mutuamente. Nenhum deve se
impor sobre o outro, cada qual tem a sua fungao e brilho, sua inteligéncia e sensibilidade, como
tudo no belo e misterioso sistema que € a natureza, a vida. E quando praticamos e trilhamos o
caminho desse equilibrio, respeitamo-nos internamente e harmonizamos o sistema individual
que somos, consequentemente, passamos a respeitar e a colaborar com a harmonizacao do
ambiente externo, dos outros seres, de toda a natureza. Integramo-nos e sintonizamo-nos com
o sistema maior que é a vida. Transformamos a vida em arte. Num harmonico e prazeroso
processo criativo.
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“Outro fator para a tranquilizagdo da mente é
centrado nas naturezas divergentes dos
hemisférios do cérebro. Na vida cotidiana, o lado
esquerdo domina. Ele se sobressai na légica e na
linguagem, além de no ruido da tagarelice
cerebral. Mas uma emergente coleg¢do de provas
cientificas sugere que o Yoga pode ativar o
hemisfério direito do cérebro — o que tende a
reger intuigdo, criatividade, instintos, estética,
pensamento espacial e o ato de sentir e
expressar emogoes. Assim, a disciplina pode agir
como forga inspiradora em parte por alterar o
equilibrio hemisférico na dire¢do de um estado
mental mais artistico.”

(BROAD, 2013, p. 255-256.)

e D \ 4

Imagem 25. Cultivo da pratica do Yoga. Praca da cidade de Sao Paulo. Crédito: Marcelo Sonohara Tomasini. 2020.
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Imagem 26. Cultivo da pratica do Yoga. Praca da cidade de Sao Paulo. Crédito: Marcelo Sonohara Tomasini. 2020.
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(AmarElo — Emicida)

“A neurociéncia moderna considera que muitos aspectos da
criatividade (como da maioria das tarefas complexas) exigem a

contribuicdo de ambas as metades do cérebro e suas habilidades
complementares. Um exemplo é o aprendizado de um instrumento
musical. O cérebro esquerdo € bom em responsabilidades restritas,
como a leitura de notas, a memorizagdo do padrdo de disposicdo de
dedos num instrumento e a repeticdo de escalas por vezes sem fim.

O cérebro direito acrescenta a energia. Ele introduz o tempero do
improviso, de tocar de ouvido, de imbuir a trilha sonora com a cor da

emocdo e da interpretacdo pessoal.”(BROAD, 2013, p. 256-257.) &




O trabalho com as praticas e alguns principios do Hatha Yoga®' - uma filosofia do corpovoz,
uma pratica de integracao dos nossos corpovozes que nos conduz a um estado criativo -
entrelagados e ressignificados em meio a outras praticas criativas e artisticas, € um caminho
que investigo para tatear as perguntas que surgem durante o percurso do trabalho com o
corpovoz, a cada passo marcado no chao.
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Imagem 27. Caderno de Relatos do Grupo AIVU Teatro. Arquivo Pessoal. Dla OI de maio de 20I9

21 Sou praticante de Hatha Yoga desde 2005 e instrutora desde 2010, cultivo o Yoga como um caminho de vida a
ser trilhado a cada respiragao. Realizei os seguintes cursos de formagao em Yoga: 2009 - Formagao de Instrutores
de Hatha Yoga no Omkarananda Ashram, em Sao Paulo; 201 | - Curso de Capacitagao em Yoga, do Instituto de
Ensino e Pesquisas em Yoga, IEPY, no CEPEUSP, em Sao Paulo; 2016 - Curso livre de Formagao em Filosofia do
Yoga, no Instituto Paulista de Sanscrito, em Sao Paulo; 2017 - Anatomia Aplicada ao Yoga | - O aparelho locomotor
e a mecanica da pratica, na Faculdade de Ciéncias Médicas da Santa Casa de Sao Paulo; 2020 - Il Simpdsio
Internacional de Yogaterapia online, realizado pelo IEPY- Instituto de Ensino e Pesquisas em Yoga.

22 O Caderno de Relatos, uma pratica que cultivamos no AIVU Teatro, é o lugar onde assentamos e organizamos
as experiéncias vividas ou que conduziremos nos ensaios. Modelamos e assentamos em palavras, desenhos, tragos,
colocamos na dimensao material o que vivemos ou vivenciaremos. E um espaco livre, um caderno com folhas em
branco, sem pautas, em que praticamos uma expressao fluida e orgénica. Nesse espago tudo é valido: narrativa,
descrigao, poesia, musica, versos, desenhos, questionamentos, desabafos, intui¢oes, frustragoes, objetividade,
subjetividade, sem preconceitos, padroes e regras pré-estabelecidos. Cultivamos um Caderno de Relatos
individual e outro coletivo.
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Imagem 28. Caderno de Relatos do Grupo AIVU Teatro.Arquivo Pessoal. Dia 0l de maio de 2019.
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RESPIRACAO, CONCENTRACAO E RITMO

74



ST R e
(e | _
R W e i

- e o —Tl

=

Cor 3 RATZES Jde Trobolhe Jdu CORPOVOZ

J?J'-&Jﬁm -Q‘amo’\u:x-p- A

‘ 1 e
Imagem 29. Caderno de Relatos do Grupo AI\AJ Teatro.Arquivo Pessoal. Dia 18 de junho de 2020.
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E para essa qualidade de trabalho precisamos de tempo, paciéncia, constancia, disciplina,
repeticio de uma mesma pratica para encarnar o aprendizado que ela nos oferece. Assim,
cultivamos o autocuidado, a auto-observagao, a habilidade de fazer perguntas, a auto-
organizagio da experiéncia vivida, o autoconhecimento, que nos conduzem a concentracio, a
liberdade, a um estado criativo, 3 expressdo autoral, a3 cocriagio de uma PRATICA
AMOROSA £ COERENTE com a qualidade de trabalho que realizamos e queremos
encarnar. Estamos constantemente cocriando-nos artistas, parindo-nos arte e poesia.

~NSPIRA, EXPira... NsPIRA, EXPIra...nsPIRA, EXPIRA..

A pratica constante e paciente do corpovoz das artistas-criadoras do AIVU Teatro, além de
fortalecer, alinhar e harmonizar os corpovozes das artistas, também fortalece, alinha e
harmoniza o CORPOVOZ DO TRABALHO, do grupo como um todo, em rede. O
sistema todo se modifica e movimenta-se e, assim, vamos cocriando uma dinamica de trabalho,
a partir da pratica, que estrutura um modo de organizagio dos ensaios, que nos possibilita
cocriar exercicios criativos que colaboram na cocriagio do material artistico para a cena, EM
REDE, de maneira sistémica, pois o trabalho é integrado, é um Unico movimento desenhado
no espagcotempo.

Descrevo, como exemplo, uma pratica criativa cocriada nos ensaios do AIVU Teatro e descrita

em um dos relatos acima como counto- Livre das vogais mowcondo- o-passo- no-
chdo- e fagendo-o-giro:

Essa € uma pratica criativa que fazemos ja com o corpovoz desperto e concentrado. E muito
interessante para integrar o primeiro movimento da pratica - mais introspectivo, cada uma em

relagao com o seu corpovoz - com o segundo movimento da pratica, quando trabalhamos a
cocriagao artistica e vamos para o trabalho com as cenas, em relagio com outra pessoa.

Em circulo (mesmo estando em duas no ensaio atualmente, trabalhamos com o conceito e a
configuragao do circulo), marcamos o passo no chao, girando a roda. Definimos juntas qual sera
o ritmo da marcagao do passo e, mantendo o passo e o giro do circulo, entoamos um canto
livre, improvisado, feito com as 5 vogais do nosso alfabeto.

Nesse exercicio podemos perceber; de maneira bastante explicita, as raizes do trabalho com
o corpovoz: RESPIRACAO, CONCENTRACA®O e RITMO, bem como o corpovoz
trabalhando de maneira integrada - movendo-se, cantando, improvisando, cocriando um canto
coletivamente e mantendo um ritmo estabelecido pelo grupo.

K QDO CONOCERES HACER:
PRATICA DE ESCUMAREFaiXal02

https://www.youtube.com/watth?v=3-GathFFX90

(Se possivel, feche os 0lhos; \\

abra a escuta e oS demais sent-i‘dﬁas)



RISO
RIS(C)o

FPRATIEA DEIESCUTA :
- AmaniElo:

(Selpossivels feehe@‘s lolhos, abra a\e‘scuta elos de%i'g Saices)
https://iwww.youtube!com/watch?v=u]cjV6g5mV.E

A.PA‘

Essa musica do Emicida foi como um mantra para mim no ano passado (2019). Foi ela que me
ajudou na reflexao de nao falar a partir do termo “sobrevivéncia” na minha pesquisa, por trazer
nele uma ideia de escassez. Muitas informagoes contidas no primeiro verso da musica me
motivaram a sair de casa para fazer uma roda. Isso me cultivava um sentimento de que eu
deveria continuar ocupando um lugar de pesquisa em uma universidade, falando justamente

sobre a rua, sobre o Palhaco- de Ruou

23 Cangao de Emicida, com participagao de Majur e Pabllo Vittar, langada no album AmarElo, em 2019.
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HACERESCONOCER
PRATICA DE ESCUTA : Faixa 01

https://www.youtube.com/watch?v=hWyNwVfI9LU

(Se possivel, feche os 0lhos, abra a
esCuta e 0s demais sentidos).

O convite é que toda esta jornada de praticas criativas, siléncios, palhagadas, sonhos e
autoconhecimento seja trilhada em PAZ A relagio consigo mesma, com o proprio
COrpovoz, com as outras pessoas, as relagoes de trabalho no mundo, dentro do teatro, das
artes em geral, tém, em seus detalhes, caracteristicas e formas ainda muito autoritarias,
agressivas e desrespeitosas, cultivadas na cultura patriarcal na qual estamos inseridas, na cultura
que herdamos, na cultura eurocéntrica que tivemos que assimilar, pois era o Unico contetido
aceito e transmitido como conhecimento. E de suma importincia reconhecer o contexto que
compartilhamos para habita-lo e cocriar praticas criativas e poéticas que ajudem a transforma-
lo no detalhe, no micro, pois, assim, vamos desde dentro - conhecendo-nos - movimentando
todo o sistema, o macro, e, com paciéncia, trilhando caminhos amorosos, poéticos e pacificos
de transformagao nos nossos corpovozes na cena, na arte e na vida.
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=TODO CONOCE’R ES HACER;

N N,
PRATICA DE ESCUTA Falxa 02

https://www.youtube. com/uuatchvv—a GathFFX90

(Se possivel, feche os olhos, \

abra g escuta e oS demais sentg'd{)s)
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IMAGINACAO E NARRATIVA
EM PROCESSOS

Por
Simone Grande
Marcia Azevedo



Introducao

Aimaginacado e a narrativa sao os temas deste artigo que reuine textos escritos por duas
artistas e pesquisadoras que, em seus fazeres, refletem sobre o poder das imagens e da
narracdo em suas criacoes, sejam elas nos campos da educacao ou da narracdo de historias.

Imaginar € um ato natural e instintivo de todo ser humano. Pertence ao individuo desde o
seu hascimento como o ar, a saliva, o tato. Esta em nos, quer queiramos ou ndo. E, portanto, raiz,
origem. As imagens mentais inundam-nos a todo instante, seja para revelar um passado —
vivido ou ndo, seja para tomar forma a partir de nossas percepcoes sensoriais. Podemos dizer
que anarracao também nos acompanha desde muito cedo. Desejamos narrar ao outrondo sé o
que imaginamos, mas também o que vivemos, sonhamos e criamos. Ao narrar o que
experienciamos, podemos imaginar um mundo melhor.

As palavras, ao sairem de nossas bocas, ja suscitam imagens. Ao dizermos rua,
imediatamente uma imagem € formada. Ao complementarmos essa palavra, seguimos
imaginando, rua estreita com casas coloridas... e assim visualizamos cada narrativa a partir de
nossas vivéncias. Ao ouvirmos qualquer narrativa, iluminamos a clareira de nosso bosque
interior, como diz.Girardello: "Contar e ouvir historias age como uma pequena clareira nesse
bosque, um espaco onde se vé aluz das estrelas [...]" (2011, p. 83), deste modo, podemos abrir o
campo daimaginacao.

Contudo, ndo € apenas quem ouve umanarrativa que se vale de suaimaginacado. O artista
esta, a todo momento, buscando “ver” o que ndo existe, "estar” nos lugares que a historia
percorre e "sentir” o que se passa. Quem esta no ato narrativo aciona seuimaginario, iluminando
seu acervo de memorias, sensacoes e experiéncias a fim de criar as imagens necessarias para
suaacao criadora.

As autoras do artigo propuseram-se a trazer algumas de suas experiéncias praticas no

campo da narrativa e daimaginacado. Simone Grande, ao falar da experiéncia compartilhada por
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meio de uma historia, analisa a importancia do estimulo a imaginacao tanto para o contador de
histdrias quanto para o ouvinte. Marcia Azevedo, em seus processos pedagogicos com teatro,
utiliza-se da narrativa como um potente auxiliar nos processos imaginativos de seus alunos.

A partir desses olhares desenvolvidos com base em suas pesquisas académicas, buscam

conexoes entre processos narrativos e imaginacao.

Contar e imaginar — imaginar para contar

Simone Grande

Tudo gue ndo invento é falso.
Manoel de Barros (2009)

Quando crianca, apos as refeicdes, minha mde tinha o costume de contar algumas memorias de
suainfancia. Contava das brincadeiras que fazia, como pular corda e jogar bilboqué,’ dos amigos
que tinha e de como brincava de carrinho de rolima, descrevendo com detalhes a rua poeirenta
onde morava e como sua roupa ficava marrom ao final do dia. Eu ouvia tudo muito atenta, as
vezes perguntava uma ou outra coisa para entender melhor. Ao deixar minhaimaginacao solta,
o tempo dilatava. Era como se eu estivesse 13, vendo e vivendo essas lembrancas.

Neste artigo, analiso alguns aspectos do poder imaginativo que o ato narrativo propicia,
tanto nas contadoras de historias® como em seus ouvintes, atuando como construtor de

experiéncias a partir das infinitas possibilidades imaginativas despertadas pela narrativa.

'Bilboqué & um brinquedo muito antigo, encontrado em varios paises. Consiste em uma esfera de madeira (ou de
forma semelhante) com um orificio central, presa por umacorda numa espécie de suporte. Por meio de movimentos
com as mdos, a bola deve ser encaixada no suporte. O objetivo do jogo € acertar a bolinha no pino apenas
balancando-a com amdo, sem toca-la diretamente.

2 Sempre que mereferir ao contador de historias de modo geral opto neste artigo por utilizar o género feminino. Isto
se deve ao fato de observar, a partir de minha experiéncia em encontros, eventos, publicacoes, festivais, etc.,, que
atualmente as mulheres representam a maioria no cenario deste oficio. Faco isso sem desmerecer o brilhante
trabalho executado pelos contadores de historias. Segundo Martineau (2017), as mulheres colaboram, neste
momento de renovacdo do conto, assegurando "sua perenidade até hoje” (p. 169).
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Walter Benjamim, em seu texto O narrador: consideracbes sobre a obra de Nikolai
Leskov (/7 BENJAMIM, 1976, p. 198), fala da figura da narradora como alguém capaz de
“intercambiar experiéncias”, uma pessoa apta a trocar, a mesclar suas vivéncias com as do
ouvinte por meio deumrelato. O imaginario individual compartilhado com o coletivo € umaforma
de intercambiar experiéncias. Era exatamenteisso o que acontecia quando eu ouvia as historias
de minha mde. Como ouvinte, eu ia entremeando minhas imagens e emocdes com o que era
relatado e, aos poucos, aquelas experiéncias e imagens tambeém passavam a ser minhas.

Benjamin previa o declinio das contadoras de historias, associando-o ao fato de as
pessoas ndo conseguirem mais dar conselhos, por parecer uma formula velha e em desuso, o
que faria as experiéncias ndo serem mais compartilhadas. Nossa pobreza de histérias aumenta
porgue estamos, cada vez mais, a "servico dainformacao”.

Informar € menos que narrar. A informacdo é direta, objetiva e acumula uma quantidade
de fatos em sua mensagem para ser compreendida por quem a recebe. Quando uma noticia
chega aos nossos ouvidos (e olhos), ndo temos nem tempo de processa-la, de entender o que
ocorre, pois imediatamente outra noticia ja se encavala com a primeira, e depois mais outra, e
outra. Esse acumulo de informacdes se perdem em nossa memoria e passam muito longe de
nossas experiéncias. Na mesma andlise sobre a narradora citada, Benjamim (1976) acrescenta
que a informacao "[..] s6 tem valor no momento em que € nova’, diferente do conto, "[..] que
conserva suas forcas e depois de muito tempo € capaz de se desenvolver” (p. 204),
comparando-os a sementes que, mesmo depois de milhares de anos, "[..] conservam suas
forcas germinativas” (p. 204). Por que as historias teriam tal poder? Por que sobreviveram ao
longo do tempo?

Compartilhar uma experiéncia narrativa permite ao ouvinte redimensionar o tempo e se
deixar levar por sua imaginacdo, recriando e reinventando os acontecimentos, tornando-se
agente criativo e coautor do relato. Possibilita que o ouvinte se sinta livre para interpretar a

historia como desejar, o que ¢ muito diferente da informacdo, que restringe e manipula a
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compreensdo dos fatos impondo sua urgéncia e utilidade no tempo presente. Hoje, temos de
enfrentar diariamente uma quantidade enorme de informacdes falsas, que se espalham
rapidamente pela internet, confundindo as pessoas e obrigando-as a checar as noticias, o que
nem sempre e possivel. Essas informacoes e desinformacdes impactam a vida de milhares de
pessoas diariamente. A informacdo parece nos distanciar da experiéncia e, consequentemente,
da fantasia e da imaginacdo. Ainda segundo Benjamim (1976, p. 205), narrar seria "uma forma
artesanal de comunicacdo”. A arte, como potente agente das relacdes humanas, capacita o
exercicio constante daimaginacao.

Os rumos da narracdo de histoérias, entretanto, ndo estariam fadados ao
desaparecimento total. Tivemoslongos periodos de hibernacdo, mas nunca de extincdao, mesmo
detectando a ruina causada pelo impacto da sociedade industrial. Se ja ndo paramos para ouvir
histérias como antes, se o imaginario comum ndo € mais partilhado como acontecia com nossos
antepassados, quando paravam pararelatar suas experiéncias, atraves da narracao de historias
e dos acontecimentos da vida, os contadores e contadoras de historias inseridos nos contextos
urbanos estdo reinventando suas maneiras de narrar. Distantes de um imaginario comum, essas
pessoas recriam sua funcao cultural e social. E € a partir desse meio em que vivem e se
relacionam que criam seu imaginario.

Luis Alberto de Abreu, em seu texto O narrador contemporaneo (2010), fala da
necessidade de recriarmos a figura da contadora de hoje, que e um “criador de grande
complexidade que transita entre a tradicdo e a ruptura, e cujo eixo articulador de sua obra, a
narrativa, € a transmissao de experiéncia humana — bem valioso e raro numa sociedade de
informacao como é anossa” (ABREU, 2010, p. 2).

Diante de um mundo apressado, repleto de informacdes e tecnologias, a harracao, como
uma pratica artesanal de troca de experiéncias, ainda pode ressoar subjetivamente no ouvinte
e na contadora de histoérias. O conto promove uma viagem para o mundo das possibilidades, da

fantasia e das invencoes. Nesse mundo “virtual’, somos capazes de viajar no tempo e estar 13,
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vivendo personagens impossiveis, conhecendo animais falantes, correndo em florestas
escuras, passeando por terras de gigantes, fugindo de madrastas ou ouvindo de Sherazade as
mais incriveis historias.

Somos feitos de histoérias. A todo momento contamos nossas historias e as de outras
pessoas, encontrando-nos e perdendo-nos nelas.

Em A restauracdo da narrativa, outro texto de Luis Alberto de Abreu (2000), o
dramaturgo reflete sobre aimportancia de umreequilibrio da narrativa e do aprofundamento de
sua pesquisa na cena teatral como um modo de encontrar uma unidade entre artistas e publico.
Por meio da "transmissdo de experiéncias e ndo de meras informacées” (ABREU, 2000, p. 12), &
possivel construir um novo relacionamento, contribuindo com uma interlocucdo ativa. “"Atraves
da narrativa o publico é tambem construtor das imagens do espetaculo e o espetaculo teatral,
ao inveés de ser um sistema predominantemente sensivel, torna-se também um sistema
fortemente imaginativo” (ABREU, 2000, p. 12).

Como contadorade historias, venhorefletindo sobre os novos desafios que enfrentamos
para narrar e transmitir experiéncias por meio dessa arte. A maioria das histérias que fazem
parte de meurepertorio foram selecionadas de livros e leituras, como tantos outros contadores
e contadoras que vivem nos centros urbanos. Outras historias de meu repertorio foram
adquiridas por meio da oralidade, mas sao minoria. Em meus processos de apropriacao do conto,
no sentido de torna-lo proprio, de me apoderar dasimagens, de adaptar e de adequar o conto as
minhas possibilidades, vou mesclando meu imaginario com esse novo universo, buscando dar
sentido as visualizacoes, impressoes e emocdes. Como em uma costura, vou alinhavando
cuidadosamente todas as sensacoes, visualizacdes e lembrancas que surgem no momento de
estudo e preparacao de cada historia.

Com aintencdo de criar umapoética propria para contar historias, um dos procedimentos
que procuro realizar € o de estimular a imaginacao. Faco isso em meus estudos, mas tambem

com alunos e alunas. Como formadora de contadores e contadoras de histoérias ha vinte anos,
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percebo que, muitas vezes, alunos e alunas nao sabem muito bem como comecar um estudo de
apropriacdo do conto. Entdo, trilhar os caminhos da imaginacao pode ser um bom comeco de
aproximacao.

No livro O oficio do contador de histérias, Gislayne Avelar Matos e Inno Sorsy (2005)
estabelecem uma comparacao do conto com o corpo humano no processo de estudo. O
esqueleto é aestruturado conto, abase amensagem. Os musculos sao comparados justamente
com as imagens da historia, pois revestem o esqueleto, que é a trama. Prosseguem incluindo
outros elementos, como o0 sangue e arespiracdo, que sao as intencodes, que nos levam aincluir o
corpo, a voz, os gestos. Por fim o coracdo representa as emocoes despertadas pelo conto, a
empatia criada com quem ouve. Nessa concepcao, durante os processos de estudo de uma
historia, deixo que os musculos sejam, pouco a pouco, acrescentados ao esqueleto, dando
tempo e espaco para que as imagens possam despertar as muitas camadas, paisagens e
visualizacdes de meu proprio mundo na relacdo com determinada historia. Demoro bastante
nessa parte do estudo. Cada um pode recriar o conto a sua maneira a partir da propria
sensibilidade e, assim, como ja citado por Abreu (2000), mencionado anteriormente, tera mais
chances de despertar uma participacdo ativa em seus ouvintes. Normalmente, acrescento a
esse processo outros procedimentos como:

— registrar as percepcoes sensoriais que estimularam os sentidos e que me ajudam a
formar imagens;

— buscar no conto as imagens que se fixaram como um filme ou uma foto em minha
mente — passeio por elas, visualizo cada detalhe do espaco, das personagens, do tempo, dos
objetos etc.

Amadou Hampate B3, mestre em tradicGes orais africanas, em seu texto A tradi¢do Viva,
nos fala que um dielj contador de historias, quando narra, busca trazer os fatos na sua totalidade
como um filme "que se desenrola do principio ao fim" (2015, p. 185). E, que ele ndo recorda a

historia, mas a traz no presente para compartilhar com todos os ouvintes. O dle/i ativa sua
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imaginacdo e o poder de ver como a um filme, mas ndo fica preso ao passado, da novo sentido
a0 que e narrado a partir do presente e da relacao estabelecida com quem ouve. Normalmente,
ao contar, buscadar vidaao cenario, as personagens, as palavras, trazendo os minimos detalhes.
Uma cultura que tem na oralidade toda sua forca, permite que sua memoria seja desenvolvida -
0 que constitui uma verdadeira biblioteca de conhecimento e experiéncias.

Nos, nos centros urbanos, afastadas do exercicio constante da imaginacado,
necessitamos treina-la, desenvolvé-la de maneira criativa. Relato, a seguir, um dos varios
exercicios que normalmente faco nos primeiros encontros, antes mesmo do estudo de uma
historia, com o objetivo de avivar aimaginacdo nos participantes, deixando-o0s mais sensiveis a
suas historias elembrancas. Tive contato com esse jogo pela primeira vez numa oficinarealizada
por Dan Yashinsky, contador de historias canadense, no Encontro Internacional Bocado Céude
Contadores de Histoérias de 20071, Alguns anos depois, realizei o lll Ciclo de Reflexdo sobre a Arte
Narrativa na sede de meu grupo As Meninas do Conto, e o professor Cassiano Sydow Quilici,
trouxe uma versdao desse jogo.

O nome que dei ao jogo, que descrevo a seguir, é: De quem é a historia?

e Proponho a turma que se divida em duplas e que cada pessoa conte para a outra uma
pequena historia pessoal, algo que viveu. Pode ser uma histoéria engracada ou nao. Pode
ser uma lembranca de quando era crianca ou algo que tenha acontecido recentemente.

e Depois dessa etapa, a dupla deve escolher apenas uma das historias relatadas. Essa
historia sera contada somente por uma das pessoas. Pode ser a dona da historia ou a
outra pessoa.

Reservo alguns minutos para que a dupla possa ensaiar o que sera narrado. Indico
algumas instrucées como: ordene os fatos para poder narra-los; € possivel fazer pequenas
adaptacoes para adequar a historia a pessoa que vai conta-la; procure visualizar os lugares e as
pessoas, assim como 0s cenarios e lugares, pois, ao narrar a historia, o objetivo € convencer a

todos de que essa historia € sua (e sabemos que, em alguns casos, sera).
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Para a apresentacao das duplas para contar a histéria, peco que a pessoa que nao vai
contar fique ao lado da outra, sem dizer nada, apenas deve observar e torcer por sua
companheira.

Assim que a historia € contada, solicito ao publico (os outros alunos e alunas) que tente
adivinhar de quem é a historia. S0 depois da votacdo € que a dupla revela de quem ela era.
Geralmente, costumo me emocionar com as histoérias e a maneira que as duplas contam suas
narrativas. E muito bonito de ver.

Em seguida, comeca o debate em torno da votacdo. Muitas vezes, os argumentos do
publico sdo:

— Essa historia é dela mesmo, consegui imaginar tudo o que foi contado. Se nao fosse
dela acho que desconfiaria.

— Essa pessoa contou tao bem que acho que a histéria é delamesmo.

— Essahistoéria tem o jeitinho de quem a contou.

Na maioria das vezes, quando a dupla vai revelar de quem era a historia, cria-se uma
grande expectativa em torno dessa revelacdo. Quando se descobre que a historia ndo estava
sendo narrada pela pessoa que viveu o fato, e sim pela outra pessoa, mas que convenceu a
maioria do publico, concluimos, entao, que a historia foi totalmente apropriada pelo parceiro, que
soube molda-la a sua experiéncia, aproximando o relato de seu imaginario, mudando somente
algumas palavras e pequenas situacdes paraisso. Sempre pergunto o que foi mudado na historia
e 0 porqué, tentando entender o caminho de apropriacao de cada pessoa.

Outras vezes, descobrimos que a historia era de quem a narrava, e que nos convenceu
justamente por isso, pois todos os elementos estavam |3, toda a vivéncia, assim como as
imagens e emocoes.

Ha ainda mais uma situacao, quando quem esta narrando ndo consegue se apropriar das
imagens e, ao relatar a historia, ndo convence a audiéncia. Esse narrador pode ser tanto o dono

da histdria como a outra pessoa. Corpo agitado, gestos perdidos, olhares vagos, siléncios e
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esquecimentos S30 comuns nesse caso, muitas vezes associado ao nervosismo de contar. E
impressionante o quanto o corpo revela o que esta se passando no interior de quem narra, e
como a visualizacdo ndo estava presente.

Ja tive a oportunidade de realizar esse jogo propondo que a histoéria fosse contada pelas
duas pessoas da dupla, ou seja, por quem € dono dela e pela outra pessoa. Assim, temos duas
versdes da mesma histéria, o que é bem interessante porque podemos apreciar duas
interpretacdes, dois olhares sobre o mesmo fato. As vezes, a histéria € contada de maneiras tdo
distintas quelogo intuimos de quem ela e. OQutras vezes, € possivel perceber claramente que ndao
houve uma apropriacdo da historia, tanto os fatos como as imagens estavam desordenados,
causando certa confusdao em quem ouve, distanciando o publico da historia e cortando o fio
imaginativo. E por fim, algumas vezes temos duas historias contadas com tanta propriedade que
fica impossivel descobrir de quem era. A dupla se apropria das imagens de uma maneira muito
particular, e narra com muitos detalhes, explorando as visualizacdes o que faz com que nos,
ouvintes, nos deixemos levar por nossaimaginacao.

Esse exercicio sempre criou uma boa discussao com as turmas sobre a importancia da
visualizacdo para quem conta historias. E o contar ndo se restringe somente a palavra, mas a
tudo que a acompanha, como o corpo, a voz, o gesto, as intencdes e maneiras de ver o conto. A
historia toma forma a partir do olhar que damos a ela.

No livro A cena de Dario Fo, o exercicio da imaginacdo, Neide Veneziano (2002) nos diz
que quando Fo vai contar suas fabulas que aconteceram emlugares como o Tibet ou a Ching, seu
relato e cheio de informacoes sobre as cidades, os personagens, os alimentos etc, e que essa
vivacidade acontece por que ele imagina tudo o que se passa na historia a partir de seu mundo

particular:

Nunca procuroimaginar a Grécia, o Helesponto ou a Tessalia. Imagino o meu pais, as ruas,
os rios lombardos, os bosques que me sdo familiares. As montanhas, o céu, a agua que
estdo em meu teatro sempre estiveram ali, onde esta minha propria historia. As vezes
pode ndo ser muito evidente, mas meu universo de imagens esta ali. Quando conto uma
historia como adatigresa chinesa e do Tibet (com seus rios e imensas cavernas), ouada
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Medeia, que grita e voa no carro magico, nao me desloco do lago, dos vales e dos rios
onde nasci e onde escutei as primeiras historias. (VENEZIANO, 2002, p. 89).

Esse processo de descoberta da vastidao de experiéncias e imagens que carregamos e
fundamental para a criacdo poética da contadora de historias. Além, é claro, do mergulho que
fazemos emdirecdo as paisagens do conto. A historia nos alimenta e nds alimentamos a historia,
um movimento de imagens que se atravessam e se complementam. Esse movimento ndo se
restringe somente ao contador de historias, mas também a seus ouvintes. Eles ndo "veem™ a
mesma coisa que a contadora de historias, naturalmente, mas um fio imaginativo e criado entre
ambos, movendo-o0s de um lugar a outro.

Ao refletir sobre imagens, uma veio a mente: a matrioska, boneca russa que se tornou
muito popular, feita de madeira e pintada a mdao. Umaboneca dentro da outra, que pode ser uma
copia exata da primeira ou nao. Como se uma imagem pudesse sempre gerar outra, e outra, e
outra.. O caminho pode nos levar ao nosso interior, ou podemos pensar na trajetoéria oposta,

aquele em que o caminho revela asimagens internas para dialogar com o mundo.

Reparos

Durante a escrita desse artigo, lembrei-me desta antiga lenda japonesa:

Um grande xogum teve uma de suas pecas de porcelana favorita quebrada. Querendo
contrariar o dito popular gue corria em suaregido — "Uma vez quebrado, ndo ha mais concerto”
—, mandou a peca para a China, onde havia os melhores restauradores de porcelana. Acontece
que, na epoca, as restauracoes eram feitas com grampos, e guando a peca retornou cheia deles,
0 xogum ndo ficou nada satisfeito. Resolveu, entdo, conversar com alguns /monges que
moravam num templo proximo de sua cidade. Mesmo nunca tendo realizado esse trabalho, eles
aceitaram o desafio. Depois de muito meditar, os monges, percebendo gue o restauro nunca

seriaperfeito, resolveram, entdo, fazer exatamente o contrdario. Em vez de empenharem-se em
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esconder os defeitos da peca, os monges buscaram destacar e valorizar as marcas e as trincas.
Foi assim que foi criada a arte do kintsugi: reparo com ouro de objetos em ceramica quebrados.
Da destruicdo pode vir a melhoria, a reparacdo, o “renascimento’ (adaptado de NASCIMENTO,

2017).

No dia 14 de marco de 2020 realizei meu ultimo espetaculo antes do isolamento social
causado pelo COVID-19. Alguns teatros ja haviam sido fechados e outras instituicdes fecharam
no dia 16. Paramos, quebramos...

Desde entdo, meu relacionamento com o mundo tem sido atraveés de todos os meios de
comunicacdo possiveis. Os meios tecnologicos, aqueles que muitas vezes desprezamos e
repudiamos — ndo por acha-los desnecessarios, mas porque o teatro e a narracao de historias
sdo artes que necessitam da relacdo e das reacdes do publico - sdo agora a maneira que os
artistas encontraram para continuar afazer o que sabem, a cumprir sua funcao nessa sociedade
doente em varios niveis. Conversas, videos chamadas, /ves, aulas, pecas, festivais, narracdo de
historias, entrevistas, bate-papos, debates e defesas. Sem saber direito como, prosseguimos
fazendo o possivel, na expectativa de entender esse novo mundo, com a esperanca de que,
quando acabasse, tudo voltariaao "normal™.

Esse meio tecnologico possivel contraria tudo o que ja imaginamos que poderia ser o
teatro e a narracdo de historias. Artes que dependem da relacao entre artistas e publico e que
tecem com ele o proprio acontecimento.

Tive a oportunidade de participar de algumas //ves contando historias e confesso que, na
primeira, figuei muito nervosa. Primeiro, porque nao tinha ideia de que historia contar e me
perguntava: Como adaptar a performance da narracao para esse formato? Qual o tempo ideal?
Comecei a achar que as historias que selecionei eram muito longas e que seria melhor contar
uma mais curta. Tambeém achei melhor ndo escolher historias contadas com objetos e aderecos.

Comecei a refletir sobre os movimentos e como adapta-los. E de novo voltavam os
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questionamentos: Qual espaco da casa utilizar? Devo contar sentada ou de pé? Como poderei
me relacionar com quem ouve? Como estar presente com tudo isso?

Eram muitas perguntas. Ensaiei alguns contos investigando uma nova relacdo para o
formato on-/ine. Depois de muito pensar e experimentar, escolhi o conto africano O nome,
retirado dolivro A arvore dos tesouros de Henri Gougaud. Este conto possui uma trama simples,
mas ao mesmo tempo e repleto deimagens e ndo € muito longo, tem uns 8 minutos de duracdo.
No momento da harracao on-/ine buscava os olhares das pessoas e hada via, entdo me apeguei
ao conto e ao que nharrava, natentativa de estar presente e na confianca total na experiéncia que
jative tanto com o conto quanto como contadora de historias.

Assim, fui aos poucos entendendo esse novo meio, buscando outras maneiras de
compreender a presenca e de ter o retorno das pessoas que ouviam a historia (por meio de
curtidas, de figurinhas — os emojis —, de pequenas frases em comentarios). Também apoiei-me
na confianca do que estava fazendo e sentindo naquele momento. Se, de algum modo, as
pessoas pararam para ouvir é porque exercitaram suaimaginacdo, puderam tambeém viajar por
meio dasimagens e "sair” de suas casas.

Alias, aimaginacdo tem sido uma grande aliada nesse momento. Ela liberta, lembra-nos
de coisas perdidas na memoria e estimula a busca por alternativas pararesolver as questoes da
vida. Esse exercicio de buscar novas maneiras de estar no mundo tem sido constante. De
exercitar a imaginacao e descobrir novas possibilidades. Tivemos um numero crescente de
contadores e contadoras de historias fazendo narracoes pela internet. Parece-me que, mesmo
mediados por uma tela e sem a presenca fisica do outro, ainda assim exercitamos nossa
imaginacao.

Outras experiéncias se somaram aquela que relatei acima, que aconteceu no inicio da
pandemia. Afinal estamos ha quase um ano vivendo em isolamento social. Dei aulas, contei
historias, e 0 tema da imaginacdo e da narracdo atravessou estas janelas virtuais. Me envolvi

tanto com ele que criei o curso - Contar e Visualizar: transpondo as imagens para o corpo e para
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a palavra, que aconteceu em julho de 2019. Busquei, junto com a turma, dar suporte para uma
preparacao imaginativa e criativa para o momento da narracdo de um conto. Investigando e
desvelando as imagens internas, como num sonho acordada, enxergando meu proprio mundo,
para entdo criar um fio portador de fantasia com quem ouve, passando de um lugar a outro, de
um acontecimento a outro, atravessando os tempos.

Se, a principio, pensei que estava quebrada, partida em cacos, e que esses cacos jamais
seriam novamente o que foram (e realmente ndo serdo), visualizo agora uma nova
reconstrucdo, um novo reparo (ndo um novo "normal”). Aos poucos, estamos remendando
essas pecas, ndo paraesconder as feridas, mas para deixa-las amostra, paratransforma-las em

novas obras de arte, nunca antes imaginadas.
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Imaginacdo e narrativas: a exploracdo da imaginacdo em tempos de

pandemia — uma relacao entre o falar, o ouvir e o ver

Marcia Azevedo

Essa escrita tem por objetivo compartilhar uma experiéncia de sala de aula (virtual) em
um curso de formacdo de atores.

O ano era2020. Todas as pessoas tiveram que ficar confinadas em seus lares para evitar
0 contagio do coronavirus causador da doenca Covid-193 Material potente de uma imaginacao
fertil se fosse ficcao, mas era a mais pura realidade.Todos deveriam ficar trancados em suas
casas.

Na escola onde leciono teatro, tivemos sete dias para sair de uma versao presencial, em
plena acdo, e partir para uma versao on-/line. Esse acontecimento foi em marco e a primeira
pergunta surgiu: como fazer teatro on-/ine? isso € possivel? O meu né como artista-educadora
se deu quando pensei: como vou auxiliar imaginativamente esses aprendizes pelo computador?

Bem... ndo tivemos muito tempo para pensar em ‘como’”, tivemos que agir. Buscar nos

3Para maiores informacées: https://coronavirus.saude.gov.br/sobre-a-doenca ultimo acesso em 03/02/2021.
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reinventar artisticamente vivendo um dia de cada vez atraveés das novas experiéncias por meio
datela e assim fomos a luta.

Uma semana antes do confinamento, em sala de aula, haviamos definido nosso projeto
do semestre: o foco da pesquisa seria uma construcdo cénica a partir de Dom Quixote de la
Mancha, de Miguel de Cervantes. Ja tinhamos feito algumas experiéncias coletivas no presencial
sobre castelos, princesas, viagens, salvamentos e etc. e esse dado torna-se importante para
revelar que o formato on-/ine que descrevo nesse artigo teve um momento presencial,
pequeno, de quatro ou cinco encontros no maximo, mas que foram auxiliares para os primeiros
agucamentos daimaginacdo.

O foco daminha pesquisa € almaginacdo em desenvolvimento naformacdo do artistade
teatro e por ser um assunto vasto, me alimento do pensamento de alguns pesquisadores do
campo artistico e filosofico que trarei para esta reflexdo.

No campo da Filosofia, Gaston Bachelard* (2001, pag.01) define como start para o seu
raciocinio, que "a imaginacdo € a capacidade de formar imagens” e que, antes de mais nada, é
preciso deformar as primeiras imagens oriundas da percepcdo. Ou seja, alterar, modificar,
(re)trabalhar as primeiras imagens aparecidas, as imagens da percepcdo, da memoria. Essas
primeiras imagens serdao as precursoras para a criacao imaginativa. Elas sao importantes para
que possam ser desdobradas em novas construcoes imaginativas.

Pensei como possibilidade formar imagens mentais agucadas por estimulos externos,
sejam estes o proprio ambiente ou alguem, ja que as imagens criadas em sala de aula de forma
presencial estavam presentes no imaginario do aprendiz assim como no seu corpo enquanto
experiéncia®.

A estrategia utilizada por mim durante o periodo presencial e on-/neforam as perguntas

provocativas, tais como: ‘e se vocé explorar aqui?’, ‘nesse trecho nao entendi muito bem”, “aqui

4Gaston Bachelard (1884-1962), fildsofo e poeta francés.
5 Aqui a palavra experiéncia refere-se ao pensamento de Jorge Larossa Bondia em “Notas sobre a experiéncia e o
saber da experiéncia"
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esta faltando alguma coisa”, e o que mais vocé pretende mostrar?”, “o que mais podemos
explorar?”.

Se o0 aprendiz se interessa pela proposta, esta sera desenvolvida. Se nao houver
interesse, a proposta some e parte-se para outraideia.

Entendi, com a experiéncia pessoal e em sala de aula, que aimaginacdo e primeiramente
um ato do desejo; o desejo de querer vasculhar sua mente criativa a partir de uma situacao
proposta, de aflorar suas imagens para alem do primeiro entendimento da obra ou situacao
cénica. A partir da imaginacdo criada, é preciso fortalecer diariamente o campo imaginativo e
colocar a criatividade em acao.

Conforme as palavras de Aristoteles (gpud MALRIEU, 1996, p. 9): “‘é na medida em que é
dotado do poder de desejar que 0 animal se transforma no seu proprio motor, ndo podendo ser
detentor desse poder sem o concurso daimaginacdo’. Entdo, tudo se desenvolvera se houver
desejo por essa tarefa.

As perguntas sugeridas servem como umaprovocacao que tentatirar o aprendizdazona
de conforto e o lanca para lugares desconhecidos como um campo em liberdade, que € bem
diferente de obrigacdo ou imposicdo. A imaginacdo ndo caminha por essas paragens.

O campo da imaginacdo € infinito, como menciona Bachelard (2001), e esse infinito e
justamente aliberdade necessaria dada ao ator para desenvolver o seu processo criativo.

Entdao paraesse momento, o caminho a percorrer no campo da virtualidade seria dar mais
poténcia para as provocacoes curiosas, ou seja, provocacoes que causassem um interesse em
investigar o ‘como seriaisso?"

Resolvi experimentar e investir nos entornos da historia. Em questoes e sugestdes que
ndo encontrassemrespostas naobra.

Vocé pode perguntar: Mas qual a finalidade de investigar os entornos da histoéria? E a

resposta e sempre: trabalhar a imaginacdo individual e coletiva presencialmente e também
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atraveés da tela; suscitar novas criacoes, inventividades com os materiais possiveis e espacos -
nao esquecendo que eu também estava como aprendiz desta plataforma.
Toda semana lancava tarefas para duas ou trés pessoas da turma, que deveriam postar
o resultado no nosso grupo fechado de trabalho do Facebook, com comentarios meus e dos
colegas de sala. E assim essa atividade investigativa transcorreu por quase todo o semestre.
Cito algumas tarefas sugeridas para criar eamparar asimagens sobre o universo da obra:
e Facauma /vefalando sobre o livro Dom Quixote.
e Poste fotos de personalidades atuais que vocé associa as personagens de Dom Quixote.
e (Crieuma parodia musical falando sobre Dom Quixote.
e Como éoamorideal para vocé? Grave um video contando.
e (Crie maquetes, instalacoes, desenhos com os lugares frequentados por Dom Quixote e
seu fiel escudeiro.
e Poste filmes, desenhos, animacdes que tenham a ordenacdo de um cavaleiro.
e Transforme em uma cena, um sonho que marcou muito vocé. Utilize videos, fotos,
musicas se precisar.
e Escrevauma cartade amor para a sua Dulcineia.
e De acordo com suaimaginacdo, crie uma sequéncia de movimentos que representem a

transformacao de um ser humano em um dragao.

Os ambientes da casa de cada um, agora aberta para todos e todas, tornaram-se, aos
pouCos, paisagens para as aventuras de Dom Quixote e seu fiel escudeiro Sancho Panca.

O que poderia ser a espada? E o escudo? E o burrico? Quando um professor nao sabe o
que fazer, o melhor caminho ¢ compartilhar os questionamentos com o grupo e estimular a

participacado e a criatividade de todos. A resposta sempre aparece.
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A artista plastica Fayga Ostrower® (1987, p.32) diz que “imaginar seria um pensar
especifico sobre um fazer concreto.Tinhamos uma pergunta importante: “como vamos
resolver as questdes de cenario, figurino e aderecos, cada um em uma janela virtual e dentro da
sua casa?" Essaquestdo suscitouno grupo varias possibilidades dentro do universoimaginativo
eludico daobra. O guarda-chuvatransformou-se emespada; uma panela virou elmo; os cabides,
derepente transformaram-se em cavalo e burrico; um cachecol tornou-se o sigho para Sancho
Panca.

O que querorevelar comisso? Que nosso processo de criacdo faz com que aimaginacao
trabalhe paradar respostas as perguntas elaboradas.Nao sabiamos como fazer, mas, mesmona
tela, cada um foi dando ideias ao outro, alimentando mais um pouco as propostas imaginativas
uns dos outros. Algo concreto estava sendo trabalhado nos encontros virtuais e o desejo de
todas e todos foram dando asas aimaginacao.

O artista e pedagogo teatral Constantin Stanislavski’ (2017, p. 64) diz que "aimaginacao
€ 0 que existe, o que nés conhecemos”. Toda e qualquer pessoa temimaginacdo, nasce com elg,
mas se o individuo ndo exercitar sua capacidade imaginativa como se fosse um musculo?®, tende
a deixa-la enrijecida, atrofiada. Da-se ai aimportancia em manté-la ativa no exercicio teatral.

Uma imagem criada imaginativamente, quando alimentada, pode transformar-se num
filme namente, as chamadas visdes do conceito stanislavskiano. Maria Knebel, pedagoga teatral
discipula de Stanislavski, revela que “um dos instrumentos que estimulam a imaginacao e a
visdao." E mais adiante, completa: “Stanislavski propunha aos atores treinar as visdes de
momentos isoladamente do papel e aciona-las aos poucos, criando de forma logica e

consequente o ‘fime do papel” (KNEBEL, 2016, p. 148).

®FaygaOstrower (1920-2001), famosa artista plastica brasileira, natural da Polénia. Deixou varios livros sobre arte.
Para saber mais, visite o siteoficial: https://faygaostrower.org.br/. Acesso em 20 de setembro de 2020.

’Constantin Stanislavski (1863-1938), ator, diretor e pedagogo teatral russo. Criador da gramatica para o trabalho
do ator.

8A palavramusculo utilizada como expressdo do exercicio daimaginacdo é usada por Ariane Mnoushinne em FERAL
(2010, p.77) e por BROOK (2011, p.23).
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Esse “filme da mente" € o resultado das perguntas provocativas feitas durante o
processo. A cadanova questdo, comentario e descoberta, a visao vaiformando o filme completo
com o preenchimento dos espacos vazios daquele dia-experimento. O acumulo de todo esse
materialde pesquisa serve ao ator-aprendiz e, com a plateia, compartilha-se umapequenaparte
de todo filme construido.

Pensando ainda no espaco fisico do trabalho e nas imagens provocadas naquele que faz
e naquele que vé, por um lado, a repeticdo das criacdes foram acomodando a visdo do olho e
aceitando o ambiente. Acredito que esse foi o maior desafio provocado pelatela. Como acumular
visoes e deixar o “filme da mente" acontecer, se “olho para o lado e vejo minha cama' ou “'se
estou nacozinhasentadanamesaeageladeirafazumbarulho’, ouainda, “'se alguém desavisado
aparece naporta’. Essa parte, acredito que foi a mais dificil para todos nos. Minha percepcdao em
determinado momento era que o ambiente que nao fazia parte do mundo imaginado - o
ambiente concreto - sumia dos olhos, ou melhor, os olhos abstraiam esse dado e so se
concentravam no aprendiz, nas visdes e na narrativa. Por outro lado, por mais que tudo
estivesse acontecendo de maneira criativa, coletiva, prazerosa, meu lado racional dizia: a plateia
nao vai entrar nessa viagem.

Mas definimos que estariamos prontos para o que fosse preciso, 0 ambiente, a conexao
e abusariamos da adaptacado criativa se fosse preciso.

Definimos assim que fariamos nossa apresentacao ao vivo, pela tela, pela janela e que
tudo poderia fazer parte da construcao dentro das circunstancias da obra, assim como acontece
a0 vivo quando o colega ndo entra em cena, ou quando aparece um objeto inesperado, ou o
refletor se apaga. Definimos maisuma vez que o jogo teatral € vivo e 0 ator-aprendiz deve estar
pronto para resolver as questdes que forem aparecendo na tela. E assim fomos exercitando
todas as possiblidades conforme iam aparecendo durante nossos ensaios virtuais coletivos, nos
ensaios particulares entre eles, na aberturade processo paraoutros aprendizes que estavamna

mesma situacdo que a Nossa e Nas Nossas apresentacoes.
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A comunicacao entre os aprendizes estava acontecendo. Eles sabiam brincar com o jogo
que estava sendo realizado na tela e as imagens criadas por eles me diziam que tudo estavala
preenchido nos poros, na pele, na mente.

Sobreisso, Knébel reproduz uma fala de Stanislavski:

Minha tarefa enquanto ser humano que diz algo a alguém, que tenta convencer alguém
de algo, é conseguir que a pessoa Com quem me Comunico veja o que quero atraves dos
meus proprios olhos. Isso também € importante a cada ensaio, a cada espetaculo: fazer
com que o parceiro veja os acontecimentos assim como eu 0s vejo. Se possuirmos esse
alvo interior, seremos capazes de agir através das palavras.(KNEBEL, 2016, p.70)

Esse era meu desejo pessoal. Que a comunicacdo entre aquele que vé, aquele que falae
aquele que ouve entrassem em unissono.

Os comentarios da plateia virtual no bate-papo pos apresentacdo on-/ine assim como as
mensagens diretas aos aprendizes partilhadas no grupo de WhatsAppnos disseram que sim —a
imaginacdo aconteceu, as visdes estavam presentes e que dentro das possibilidades
conseguimos nos transportar e levar todos os presentes virtuais para o mundo daimaginacao.

Os aprendizes estavam impregnados da ideia de Dom Quixote e de seus sentimentos de
aventuras, desafios, amores impossiveis. Wulf°(2014, p.14) relata que: "o ato da imaginacdo
contribui para presentificar emocoOes, torna-las disponiveis para a consciéncia, fazé-las
aparecer, de tal maneira que podemos vé-las como presentes’. E essa fala do antropologo
comunga com a visao de Stanislavski sobre anarracao que acontece atraves dos olhos.

Ainda o escritor e poeta Gianni Rodari (1920-1980) no livro Gramatica da fantasia, dialoga
sobre o0 seu trabalho com criancas e as palavras. Do ponto de vista imaginativo, sua fala

compactua e potencializa todo trabalho realizado. Segundo RODARI:

Uma palavra escolhida ao acaso e lancada a mente produz ondas de superficie e de
profundidade, provoca uma série infinita de reacdes em cadeia, agitando em sua queda

No livro de Maria Knébel a nota de rodapé diz: “*Anotacao feita por mim em uma aula do Estudio de Opera e Drama,
em1936". Vale deixar claro que nessa época era muito comum as estenografias — que € uma técnica de escritaem
caracteres e abreviacées rapidas.

©Christoph Wulf(1944-) ¢ professor de Educacdo Geral e Comparada, membro do Centro Interdisciplinar de
Antropologia Histoérica. Sua area de pesquisa é: antropologia, educacdo estética e intercultural, performatividades:
ritos, emocdes e mimesis — imaginacao.
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sons e imagens, analogias e recordacdes, significados e sonhos, em um movimento que
toca a experiéncia e a memoria, a fantasia e o inconsciente, e que se complica pelo fato
de que essa mesma mente ndo assiste passiva a representacdo, mas nela intervém
continuamente para aceitar e rejeitar, relacionar e censurar, construir e destruir. (1982,
p.12)

Esse é 0 processo de construcdo imaginativa.

Hoje, olhando para tras, volto a primeira pergunta lancada no inicio da pandemia:
possivel fazer teatro on-/ine? Hoje respondo que ndo sei se o nome é teatro. Uns dizem que ndo,
outrosdizemque "é umnovo formato artistico’. Mas concluo que é arte realizada. Os aprendizes
estavam em jogo, existia comunicacdo, linguagem, entrega, desejo, tesdo, gritamos merda
antes da entrada do publico e todos ficamos com “frio na barriga"” vendo tantos convidados e
interessados entrando na plataforma no horario estipulado.

Pensando na minha pesquisa sobre imaginacdo, iniciamos a principio apenas com nossa
memoria corporal dos primeiros encontros presenciais, a tela do computador e o precioso
SIM,"do qual ja tinhamos entendido sua importancia ainda no formato presencial, e verifico que
o trabalho de imaginacao aconteceu, deformou-se, desabrochou e transformou-se em visdes
da arte teatral. O resultado € o relato dos proprios aprendizes ao final do processo.

Todos os estudantes sabiam que eu estava pesquisando a imaginacao no trabalho do
ator. Acredito que isso tenha colaborado para que se sentissem mais soltos, mesmo quando
presos aos limites de uma tela. Um dia, uma aluna trouxe uma colaboracdao para o nosso grupo

de WhatsApp.

Imaginacdo ndo é apenas a capacidade unica do ser humano de visualizar aquilo que ndo
existe e, logo, a fonte de toda a invencao e inovacdo. E, talvez, a capacidade mais
transformadora e reveladora, € o poder que nos permite ter empatia com seres

humanos cujas experiéncias nunca tivemos. (ROWLING, 2008)."

™E necessario um SIM" é uma frase que criei e uso em todas as minhas aulas de teatro. Com esse pensamento,
damos um passo para dentro da roda e estamos aceitando o jogo nho momento em que acontecer e da maneira
como acontecer. Quando partimos para a versdo on-/ine, uma aluna sugeriu que nosso SIM fosse uma pulseira
colocada todos juntos, cada um no seu quadrado.

2A citacdo é da escritora J. K. Rowling, autora de Harry Potter. Infelizmente, em 2020 alguns comentarios sobre

acdes transfobicas da autora foramreveladas na internet.
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A aluna tem consciéncia da profundidade dessas palavras? Acredito que sim. A empatia
esteve sempre estampada nos nossos encontros e isso nos fortalecia. A empatia era
manifestada pelo nosso SIM, essarelacdo invisivel entre os afetos e aimaginacdo.

Em meio a tantas noticias tristes durante o semestre e conflitos politico-sociais, nossas
proprias questdes pessoais-emocionais, todos e todas estivemos ali, amparando umas as
outras, dando forca, imaginando possibilidades e criando caminhos. Olho paratras e vejo quantas
coisas descobrimos juntos em meio do caos.

Outrodialique aflor de Lotus nasce no meio dolamacal e € a flor mais linda que hano meio
desse ambiente. Ela ndo se deixa vencer pelas circunstancias impostas. E foi isso também que
fizemos. Ndo nos deixamos vencer pela tela, passamos por cima da vontade de desistir,
resistimos e buscamos extrair ao maximo imagens novas para nossa composicdo artistica. E o
resultado foi bem feliz para todos.

A cada encontro matinal dos sabados, tentavamos, dentro do possivel, fazer
desabrochar uma flor de Lotus em nds mesmaos.

Coloco aquiduas partilhas dos alunos sobre esse semestre on-line

O teatro on-finefoi umaredescoberta, porque quando vamos a escola de teatro existe
um ambiente propicio onde tudo e todos convergem para atuacdo, estamos la paraisso,
mas no on-/ine ndo, esta cada um na sua casa, tém varios fatores que precisam ser
repensados, 0 espaco, o posicionamento da camera, o ndo atrapalhar arotina das outras
pessoas da casa, além do fato de estarmos mais expostos ainda na camera, sem 0s
colegas dentro do mesmo espaco fisico, apenas vocé com vocé mesmo, apenas
encontrando outras pessoas a distancia para contracenar. Os desafios sdao grandes e a
imaginacdo é o que nos leva a conseguir entrar nesse mundo magico que é o teatro,
estando em qualquer lugar, quando se estabelece uma atmosfera entre o grupo e todos
estdo na mesma sinergia de entrar no jogo tudo acontece, assim como no presencial. O

ritual de colocar a pulseira nos ajudava a estabelecer esse lugar, esse momento nessa
atmosfera. (LOPES, 2020)

O que meinspirou foi aideia de que aimaginacdo pode ser construida a partir do proximo
e ndo apenas de si mesmo. Mas ndo € possivel que imaginemos a partir da ideia apenas
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do outro...tem que estar conectado com o outro... essa conexdo poderiamos chamar de
empatia... "me deixe entrar no seu mundo e eu imaginarei contigo e assim teremos o
poder dainovacao”. Processo de cocriacao desejado por todas as partes.

E sobre aoutra questao...

No teatro, as circunstancias dao o tom para aimaginacao e, em consequéncia, as acdes
psicofisicas. Podemos englobar nessas circunstancias toda a atmosfera que envolve
aquela "contacao de historia" e assim podemos considerar o palco, 0 cenario, o publico,
som, iluminacdo etc.

No teatro on-/ine que fizemos ndo € apenas a questao de estarmos sozinhos, cada um
na sua casa... € estar em casa sem as condicoes técnicas para contar essa historia... e
isso realmente € uma dificuldade. Nao contamos com espaco adequado e isso limita o
fisico... nao conseguimos saber direito como a imagem esta chegando... sera que minha
acado psicofisica realmente sera comunicada??? E o som também é uma dificuldade... a
musica realmente faz parte da circunstancia e no on-/inede casaisso nao ficabomndo...
muitas vezes é mais aimaginacao do ritmo damusica que nos leva aacao. Ligar e desligar
acamerae o som... exige uma destreza, ritmo e concentracao.

Também ndo temos o olho no olho para a conexdo...entdo so resta a confianca de que a
relacdo vaiacontecer...portanto, a questao da confianca € potencializada nesse formato.
E isso eu considerei muito interessante. Como sao as relacdes on-/ine??? Como serao
asrelacdes on-linena arte????

De modo geral, fazer teatro on-/ine é muito mais dificil.. temos que ter muito mais
concentracdo e destreza para lidar com varios elementos ao mesmo tempo e ainda
deixar que aimaginacdo tome conta de nosso corpo e danossa mente. Por um lado, isso
€ muito bom porque nos desafiamos a novas competéncias e, de fato, elas chegam. Por
outro lado, acho que a liberdade para a atuacao, bem como a fluidez para a imaginacao
ficam prejudicadas... Acredito que o estudo e o desenvolvimento da entrega do ator
podem ter sidos atrasados... dividimos nossa energia com outros elementos.

E devido a distancia, parece que o grupo esteve cada vez mais unido, como que todos
segurando a ponta da corda, pra ela ndo se soltar... ninguém pode soltar, sendo cairemos
todos! E fica a pergunta: O que é que vocé esta imaginando ai do outro lado da tela??7??
E um caminho a ser explorado... 0 que mais vira????

(PEREIRA, 2020)

Pequena reflexao sobre aimaginacao e a narrativa

Uma palavra bem-dita pode emocionar uma plateia.

Uma frase bem falada pode encorajar uma comunidade.

Uma historia bem contada pode contagiar o mundo.

Saber narrar e estar impregnado de emocodes e intencoes no momento em que se fala

porque palavras carregadas de sentido encantam os olhos e os ouvidos do receptor. Falar
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sempre para os olhos da plateia e ndo para os ouvidos como dizia Stanislavski.® Ou seja,
deveriamos acionar os olhos da mente, suas visdes. Se o que for pronunciado ndo fizer sentido
para o comunicador, as palavras serdo jogadas ao vento, mas se, ao contrario, aquilo que for dito
possuir umaimportancia para a pessoa que fala, as palavras se tornardo vivas.

Penso na crianca que fala. Ela nao desperdica palavras. Todas que sdo pronunciadas por
elatém importancia, fazem sentido e tém o seu porqué.

Por outro lado, as palavras s6 tocam” o outro se a pessoa permitir a escuta. Uma boa
escuta e aquela em que a pessoa acorda ouvir o outro sem julgamentos, sem definicoes
precipitadas, sem pensamentos pulverizados por outras paragens. Apenas ouvir a sonoridade
que chega ao cerebro. Esse som que € movimentado pelo ar, que entrou pelo ouvido externo,
passou pelos timpanos, fazendo uma vibracdo dos ossinhos minusculos (timpano, martelo e
bigorna, nunca esqueco), para depois fazer uma viagem em movimento de caracol e
transformar-se em sinais elétricos que vao em direcdo ao cérebro para decodificar o som.

Quando visualizo esse caminho todo, a unica coisa que posso pensar é: Olha que viagem
linda! Existe magiaimaginativaimpregnada no ato de ouvir.

E novamente trago o exemplo da crianca porque acredito ser assim que ela ouve uma
historia. Impregnada. Ela ouve com esses “ouvidos abertos' que acomodaram o som para que
ele percorresse umlongo caminho ate se transformar em algo compreensivel.

Quando falo, “vejo" as imagens se construirem em minha mente imaginativa. Quando
ouco, “vejo" as imagens em minha mente imaginativa. Ao "ver' as imagens em meu campo
particular, posso construi-las da minha maneira, a partir do meu ponto de vista.

Ao ver uma cena acontecer diante dos meus olhos, ouvindo a pessoa falar, crio minhas
imagens e meu “filme" particular. Viajo com essa pessoa para um mundo imaginario e

permaneco com ela na historia. Entretanto, isso s6 acontece se a pessoa estiver emaranhada

B/nKNEBEL, Maria. (2016, pag. 151)
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por suas palavras na hora que fala e se ela tambem estiver possuida por suas imagens
particulares. Eu, com meus ouvidos abertos para receber a informacdo, construo minhas
imagens pessoais e embarco com elana viagemimaginativa.

Por isso concluo que a imaginacdao esta sempre pronta para florescer e fazer a arte
acontecer. Para este caso, ndo importa muito se é presencial ou on-line. Importa sim se a
comunicacdo esta acontecendo, se o espectador viaja junto com aquele que esta narrando,

encenando, se doando em algo. E assim lembro de Manoel de Barros:

[..] aimportancia de uma coisa ndo se mede com fita métrica nem com balanca nem com
barémetro etc. Que aimportancia de uma coisa ha que ser medida pelo encantamento

que a coisa produza em nos.™
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*Esse texto foi escrito durante o ano de 2020 e finalizado no més de novembro.

No més de agosto de 2019 tivemos o evento de celebragdao dos 12 anos de
atividades artistico-académicas do CEPECA. Como parte das atividades, nos
reunimos para refletir sobre os variados interesses dessa rede de académicos, que
partilharam e partilham todas as quintas-feiras pela manha na USP! suas
pesquisas e conhecimentos. A partir desse encontro, formaram-se pequenos
nucleos que compartilhavam de inquietagoes similares, com o intuito de produzir
algumas reflexdes coletivas que se conectassem com a nossa experiéncia como
artistas-pesquisadoras e integrantes do CEPECA.

Naquela ocasido, nés, autoras do presente texto, refletimos sobre algumas
questoes que estavam localizadas na conexao entre a triade: criacao artistica,
pesquisa académica e acdao pedagdgica. Entendemo-nos como artistas-
pesquisadoras que transitam cotidianamente entre esses trés campos que, de
acordo com a nossa experiéncia, consideramos profundamente imbricados.

Partimos das seguintes questdes: Como podemos pensar 0 ensino no campo
das artes a partir do viés do artista-pesquisador? Trata-se de um reproduzir o que
foi aprendido com nossos professores? Como este se relaciona com a ideia de arte
enquanto acao em processo?

Refletimos aqui sobre essas questOes a partir de nossas experiéncias
pessoais, relacionando processos de ensino e o fazer artistico em danca e teatro,
no contexto de uma pratica que propode a conexao entre o fazer artistico, a pesquisa

e o processo de compartilhamento com o outro.

Pode-se dizer que a transmissao de saberes em dancga e teatro aconteceu por
muito tempo no Brasil de maneira informal. Geralmente de modo pratico, atrelado

a experiéncia de compartilhamento entre os artistas em pequenos teatros,

Por conta das medidas sanitdrias de isolamento e distanciamento social em decorréncia da
Pandemia, os encontros do CEPECA passaram a ser realizados de modo virtual, a partir do dia 19
de marco de 2020, por aplicativos de videoconferéncias.
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estudios, companhias, frequentemente circunscritos numa relacdo entre mestre e
aprendiz.

O desenvolvimento de um pensamento pedagégico direcionado
especificamente para essas disciplinas é transformado ao longo do século XX,
tendo seu auge a partir da segunda metade do século, com as especializa¢des das
linguagens artisticas como campos do conhecimento. E nesse periodo que surgem
no Brasil os cursos superiores direcionados ao estudo e a pesquisa das areas de
teatro e danca de modo formal. No ano 1956, a Universidade Federal da Bahia
inaugura a Escola de Danca e a Escola de Teatro da UFBA, os primeiros cursos
superiores do pais dedicados especificamente a essas areas.

Apenas uma década depois seria fundada a Escola de Comunicagoes e Artes
da Universidade de Sao Paulo, em 1966, na qual seria implementado o curso de
arte dramatica. A criacao de um departamento proprio para o curso de teatro se
deu apenas na década de 1980. No caso da danca, de forma similar, “somente na
década de 1980 surgem outros cursos superiores de danca: em 1984, em Curitiba
na PUC do Parand/Fundacao Teatro Guaira; em 1985, em Campinas, na Unicamp,
e no Rio de Janeiro, na Universidade do Rio de Janeiro (UFR])”. (STRAZZACAPPA,;
MORANDI, 2006, p.91)

O surgimento de cursos superiores dedicados as artes nesse periodo parece
refletir um momento de efervescente indagac¢ao no pais, tanto no que se refere a
formacao do artista, quanto nas discussdes das préprias linguagens artisticas.
Embora, em meados do século XIX, no Brasil, ja houvesse referéncias de carater
artistico introduzidos no ensino formal, é no século XX que o ensino das artes se
consolida.

Essa discussao crescente passa a abranger tanto a formacao de artistas
profissionais quanto de professores especialistas licenciados, assim como a
presenca do ensino das linguagens artisticas na educacao basica. O que se observa
neste periodo é um movimento de valorizagao da arte enquanto linguagem e um
esforco em direcdo a formalizacdo dos processos de ensino e formacao de

profissionais especializados na area.
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A partir da segunda metade do século XX, com o fortalecimento de uma
educacgao através da arte, o teatro e sua dimensao pedagdgica comecaram
a ser pensados na educacgao escolar de um ponto de vista que ambicionava
superar as limitagoes de seu uso exclusivamente instrumental, isto &, como
ferramenta, instrumento ou método para o ensino de conteudos
extrateatrais. (JAPIASSU, 2001 p.28)

O ensino das artes é legalmente incluido no curriculo escolar da educacao
bésica com a LDB de 1961 (lei 4.024/61), de forma nao obrigatéria. A obrigatoriedade
da presenca das artes no curriculo surge quando entra em vigor a lei 5.692 de 1971,
que determinou o ensino de educacao artistica da 5 série do 1° grau a 3® série do
2° grau (atuais ensino fundamental e médio) em todas as escolas brasileiras.
Estabeleceu-se entdao a matéria designada Educacgao Artistica, que deveria abordar
de modo integrado as linguagens cénicas (teatro e dancga), plastica e musical. Esse
novo direcionamento da lei se configura enquanto mais um elemento que fomenta
as discussoes sobre o ensino de arte e a formacao dos artistas no pais. De acordo
com Japiassu:

A publicacao da lei 5.692/71 surpreendeu os estabelecimentos de ensino ao
exigir o oferecimento de uma matéria (educagao artistica) para a qual nao
havia profissionais licenciados. Existiam em algumas escolas professores de
musica, arte dramatica, danga e artes plasticas, que, embora dominassem
a especificidade de cada uma dessas formas de expressdo artistica,
geralmente eram artistas, sem formacao pedagbgica. (JAPIASSU, 2001. p.64)

Todos esses fatores contribuiram diretamente para o fomento das
discussoes a respeito das artes no pais durante esse periodo. Além disso, as
reflexdes sobre a arte e seu ensino no século XX tiveram grandes confluéncias com
o desenvolvimento de varios campos da ciéncia como a critica de arte, a filosofia,
a antropologia, a psicologia, a psicanalise, a psicopedagogia e outras tendéncias
inovadoras no ensino das linguagens artisticas. O século XX também trouxe
questionamentos que envolviam o proprio fazer em arte. Novos modos de
producao no campo das artes surgem tanto com a especializagao das disciplinas
artisticas, quanto a expansao das fronteiras entre elas.

As linguagens artisticas foram se especializando por seus agenciamentos
especificos no final do século XIX. Como, por exemplo, as artes visuais com o
desdobramento dessa disciplina por categorias bem definidas tais como o
desenho, gravura, escultura e arquitetura. Além das especializagdes das
linguagens, houve posteriormente uma expansao no cruzamento de

procedimentos entre diferentes campos do conhecimento que atingem seu auge
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no século XXI, por exemplo, aquilo que antes era considerado “teatro” ou “danca”
se flexibiliza.

O campo da danga contemporanea, por exemplo, se especializa numa
multiplicidade de abordagens artisticas com um “avanco considerado no século
XX com o crescimento da colaboracao de diversos campos do conhecimento, além
do interesse por praticas somaticas e artigos especializados do meio académico”
(LOUPPE, 2004, p.8). Além dos aprofundamentos dessa linguagem artistica em
abordagens diversas, de modo poético e critico, o fluxo de procedimentos artisticos
entre diferentes campos do conhecimento como o teatro, musica, artes visuais, por
exemplo, bem como diversos modos de apresentacao, por meio de instalacoes,
performances e espetaculos multimidias, colaboraram para a expansao dessa
linguagem artistica. Na metade do século XX, as fronteiras entre as disciplinas
artisticas foram se entrecruzando de forma intensa com outras linguagens. Como,
por exemplo, com a proposta pluridisciplinar da agao Untitled Event criada pela
iniciativa do musico John Cage, acompanhado do bailarino Merce Cunningham e
pelo artista visual Rauschenberg.

No teatro observamos também um processo de expansao da linguagem, que
propoe, de maneira direta ou indireta, o desenvolvimento de novas metodologias
de criacao artistica. A influéncia das artes visuais, musica, danca e oS novos
dispositivos tecnolégicos como uso de projecdes passaram a transformar tanto a
linguagem artistica teatral como os processos criativos. Em diadlogo com esses
novos dispositivos, cria-se uma gama diversa de possibilidades de cria¢do cénica,
que passam a coexistir e a tencionar aquelas ja existentes. Esse processo de
transformacao, tensdo, criacdao e composicao modifica a cena teatral, que

progressivamente val tornando-se

(--.) uma cena polifonica e polissémica apoiada na rede do hipertexto, na
plurissignagem, nos fluxos e suportes em que a narrativa se organiza pelos
acontecimentos cénicos, pela performance, por imagens condensadas, por
textualidades orobdricas e ndo mais pela légica aristotélica das agoes, pela
fabulacgao, por construgoes psicolégicas de personagem. (COHEN, 2004. p.
XXIV)
Esse intercambio de linguagens e procedimentos de criacdo artistica
contribui para a criacao de novas formas de composi¢ao dentro de cada uma delas
e também para o esmorecimento das fronteiras que as separam. Porém, ao mesmo

tempo em que as fronteiras estdo cada vez mais moéveis, ha especificidades entre
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as linguagens artisticas — como da danca e do teatro. A contaminacao entre os
procedimentos espaco temporais de cada uma delas ressignifica formatos e
procedimentos artisticos anteriormente definidos como pertencentes a natureza
especifica desses campos.

Na medida em que determinadas caracteristicas da obra artistica ja nao
estdo mais subentendidas, o processo de criagdo encontra a frente um leque muito
maior de possibilidades. Nesse contexto, criar uma obra pode envolver além do
uso de recursos ja conhecidos pelo artista, frutos de sua experiéncia, como
processos de adaptacao, de readequacgao, de combinacao de recursos e métodos
aparentemente distintos entre si e também a idealizacdo de novos recursos
metodoldgicos.

A criacao de obras artisticas passa a ser cada vez mais vista a partir de seu
aspecto processual, de uma construgcao que envolve a combinag¢ao de recursos
metodolégicos e estéticos selecionados pelo artista. Essa construcao leva em
consideracao uma série de aspectos relacionados as especificidades dessa nova
obra artistica em processo, como o tempo e o espaco de sua criagao, suas
implicacoes politicas, econdmicas, sociais, culturais, sua relacdao com o espectador,
dentre outros.

Observadas a partir dessas caracteristicas, podemos dizer que a cada nova
criacao, o artista, apesar de seu arcabougo de técnicas e experiéncias anteriores,
opera, em certa medida, no campo da incerteza e do novo. Diante de todas as
possiveis imprevisibilidades do percurso criativo “(...) o artista também enfrenta
um processo que nao permite previsao e predicao, em outras palavras, opera no
universo da incerteza, da mutabilidade, da imprecisao e do inacabamento.”
(SALLES, 2013, p.21).

Desse modo, podemos observar o processo de criacao como algo dindmico,
que precisa ser reinventado constantemente e que, a0 mesmo tempo, € permeavel
a interferéncias externas e internas que acabam por mudar o rumo da criagao.
Nesse contexto, a ideia de obra vai sendo flexibilizada e o conceito de processo ou
de obra em processo passa a fazer parte do vocabulario dos artistas de maneira
mais recorrente. Esse processo produziria versoes da obra, que se estabelecem a

cada nova decisao tomada pelo artista ou a cada interferéncia sofrida.
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O percurso criador mostra-se como um itinerario nao linear de tentativas
de obras, sob o comando de um projeto de natureza estética e ética, também
inserido na cadeia da continuidade e sempre inacabado. E a criacdo como
movimento, em que reinam conflitos e apaziguamentos. Um jogo
permanente de estabilidade e instabilidade, altamente tensivo. (SALLES,
2013, p.35).

Essa visao da criacdo artistica a partir de seu aspecto processual, de um jogo
nao estabelecido a priori e composto por estabilidades e instabilidades, tem
influéncia direta no ensino artistico. Observamos que muito comumente artistas
criadores atuam também em processos de ensino relacionados as suas linguagens
artisticas especificas. Vemos, por exemplo, muitos dangarinos e coreégrafos que
ministram cursos de danca, assim como atores, diretores e encenadores que
ministram cursos de teatro. Esse aspecto pratico, por si sé, ja sinaliza uma
imbricacao entre criacao artistica e ensino artistico e aponta outras possiveis
interpenetracoes entre pensamentos e recursos metodolégicos de ambos os
campos, ainda que indiretamente.

Na medida em que o artista é responsavel pela condugao de um processo de
ensino em sua area, ele o faz levando em consideragao seus proprios parametros,
crencas e convicgoes acerca de seu oficio, ou seja, ele carrega consigo o seu ponto
de vista sobre o seu trabalho. Esses parametros ou pontos de vista estdo
intimamente ligados a experiéncia artistica individual, a formagao, assim como a
época e as discussoes que permeiam a linguagem artistica em que atua. Todos
esses aspectos vao influenciar a escolha de procedimentos metodolégicos para a
conducao de seus processos artisticos e de ensino e se somarao as informacoes
trazidas pelos alunos e as experiéncias vividas em sala de aula. Sendo assim,
podemos dizer que se as visOes sobre a arte se modificam ao longo do tempo, a
formacao do artista e os cursos de arte em geral também se modificam.

Os pensamentos acerca do ensino artistico de uma época acompanham
determinadas visoes de danca e teatro presentes nessa mesma época, ou seja,
quando novos artistas estdo em processo de formacao, estes processos se darao
em relacao aos paradigmas e visdes de arte existentes no momento de sua

formacao.
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Quando essas linguagens se modificam, a formacao de artistas também se
transforma, de acordo com Josette Féral? (2009), “é quando a visao de teatro muda,
que se procura uma nova pedagogia do teatro que responde a essa nova visao”
(p.256). Do ponto de vista do ensino, o surgimento de novos paradigmas na arte
modifica ndo sé as premissas estéticas que sao ensinadas, mas os préprios modos
de como se ensina e como se aprende.

A relacgao entre arte, pesquisa e ensino estd assim imbricada. Por exemplo,
desde o inicio do século XX, a pedagogia no teatro vem sendo um dos modos de
renovacao da cena teatral, com as iniciativas dos diretores e encenadores teatrais
Constantin Stanislaviski® (1863 — 1968), Vsevolod Emilevitch Meyerhold* (1874 -
1940), Jerzy Grotowski® (1933 - 1999) e Eugenio Barba® (1936 -), por exemplo. “Na
histéria do teatro no século XX, os encenadores foram necessariamente
pedagogos, pois eram novas ‘figuras’ que chegavam ao espacgo teatral” (VALLIN,
2011, p.196).

Nessa relacao, diversos coreodgrafos, bailarinos e professores de dancga
também influenciaram modos artisticos de fazer nesse campo, transformando
abordagens de criacdo e ensino nas artes cénicas, como as propostas de Jean
Georges Noverre’ (1727-1809), Michel Fokine® (1880-1942), Merce Cunningham?

2 Josette Ferdl é tedrica e professora na Escola Superior de Teatro da Universidade do Quebec,
Montreal desde 1981.

3 Ator, diretor e professor russo. Conhecido por suas pesquisas e experimentacoes no campo da
atuacdo teatral, que abriram as portas para um novo pensamento na area. Seus livros e escritos sao
mundialmente conhecidos e influenciaram varias geragoes de atores e artistas teatrais.

4 Ator e diretor russo. Trabalhou com Stanislaviski no Teatro de Arte de Moscou. E conhecido pelo
seu trabalho de experimentacdo no campo da encenacao teatral, e pela concep¢ao da chamada
biodindmica.

> Professor e encenador polonés. Seu trabalho mais conhecido é intitulado “Em busca de um Teatro
Pobre” (1968).

¢ Autor, diretor e pesquisador italiano. Grande difusor da obra de Jerzy Grotowski. Fundador do
Odin Theater e criador da Escola Internacional de Antropologia Teatral (ISTA).

7 A obra de Noverre “Lettres sur la danse” (1760) exprime um conjunto concepgdes tedricas e criticas
da danca vigente em seu tempo, apresentando caracteristicas dramaticas a partir do que chamou
de “balé de agao”.

8 O coredgrafo russo Michel Fokine propds uma ideia de unidade de concepg¢do interpretativa
gerando ecos no entendimento de dramaturgia como agao.

° O corebgrafo americano Merce Cunningham trouxe novos entendimentos acerca do espago na
danca moderna, na primeira metade do século XX, trabalhando o espago em sua
multidirecionalidade sem hierarquia de um centro.
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(1919-2009), Martha Graham?® (1894-1991), Rudolf Laban® (1879-1958), Pina
Bausch®? (1940-2009) e tantos outros artistas que investigaram o corpo em
movimento relacionado a questoes espaciais e temporais. No Brasil, destacamos
ainda a coredgrafa e educadora Maria Duschenes®® (1922-2014) e o brasileiro Klauss
Vianna™ (1928-1992).

Observamos com os experimentos conduzidos por esses artistas que os
processos pedagdgicos passam a abrir espaco para a descoberta de elementos nao
previstos anteriormente, vemos que “os experimentos conduzidos por esses
encenadores-pedagogos exploraram a busca do incerto, do desconhecido”, como
afirma Féral (2009, p.255). Trata-se de uma concepc¢ao pedagdgica que estd mais
préxima de um ensinar a descobrir ou ensinar a pesquisar, do que efetivamente
mostrar como deve-se fazer, na medida em que esse aspecto implica todos os
integrantes, componentes e elementos que agirao nesse processo.

Sendo assim, por mais que artistas e professores tragam consigo seus
conhecimentos e experiéncias especificas dentro da linguagem artistica
trabalhada, assim como projetos e planos prévios, passa-se a valorizar a criacao de
espacos porosos dentro dos processos de formagao que permitem a descoberta de
novos caminhos, assim como a absorcao e a readequacao a partir das
imprevisibilidades e acidentes de percurso. O processo passa a ser um elemento
preponderante na criagao artistica, e cada vez mais presente e significativo na
obra, sendo, em alguns casos, ainda mais relevante do que esta. O pensamento
pedagodgico passa a dialogar com os mesmos preceitos, constituindo uma
pedagogia em processo, permeada pelo imprevisivel e pelo inacabado, em

constante transformacao.

10 Bailarina, coredgrafa e professora estadunidense que revolucionou a dan¢a moderna no século
XX.

11 Coredgrafo que também teve um papel fundamental em danca ao desenvolver e sistematizar
seus estudos sobre fluxo, tempo, peso e espaco, no seu sistema de linguagem do movimento
denominado Laban Movement Analysis (LMA).

12Em seus trabalhos em danca-teatro desenvolve principios autorais de composi¢ao, com processos
de criacdo baseados em perguntas e temas para os atores-bailarinos.

13 Coredgrafa, professora e dancarina hingara que trouxe grande contribui¢do para a danga
brasileira principalmente na relacédo entre danga e educacao.

4 Bailarino, coredgrafo e professor de grande referéncia no Brasil. Klauss expandiu o trabalho sobre
a percepcao das tensoes musculares sobre a movimentagao, em nao buscar passos estabelecidos
de antemao.
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“O movimento dialético entre rumo e incerteza gera trabalho, que se
caracteriza como uma busca de algo que estd por ser descoberto — uma aventura
em direcao ao quase desconhecido” (SALLES, 2017, p.22). O fato do ensino estar
diretamente vinculado a pesquisa e a criagdo, faz com que esse apresente
caracteristica de constante transformacao, tanto no que concerne a linguagem
artistica, quanto as a¢oes pedagdgicas do artista professor pesquisador.

A relacdo professor/artista/pesquisador estd imbricada num ensino
desenvolvido pela perspectiva de uma pratica artistica. Todas as informacdes e
experiéncias de um artista intervém nessa relac¢ao. O ensino praticado pelo artista
estd implicado as suas pesquisas tedrico praticas, as suas criagoes permeadas por
uma reflexdo critica, histérica e contextualizada nao apenas de seus processos
criativos, mas também das visdes de mundo desse corpo que produz sua arte.

Por exemplo, nos processos colaborativos da diretora francesa Ariane
Mnouchkine do Théatre du Soleil, “tudo se faz na pesquisa” (Béatrice Picon-Vallin,
2011, p.200)™. As pesquisas tedrico-praticas que o artista realiza acabam por
direcionar seus processos de criacao transformando também o contetido e o modo
de sua abordagem pedagdgica.

Neste contexto, pensar acerca da pedagogia das artes no teatro e na dancga
implica o artista-pesquisador em seu fazer artistico, o ensino e a pesquisa -
atividades que se entrelacam em um vai-e-vem, no qual uma atividade alimenta
a outra por meio da troca com o outro, numa pedagogia pratica, processual e
relacional.

Se o ensino artistico envolve a criacdo de procedimentos artisticos, isso
implica a organizacdao de um modo de fazer em artes cénicas e um plano de
atividades pedagogicas praticas permeadas por imprevisibilidades, riscos e afetos.
E na interacdo com o outro que os elementos a serem trabalhados em aula vao ser
desdobrados, na experimentacao coletiva que novos desafios serao disparados
possibilitando o desenvolvimento de ac¢des metodoldgicas e descobertas de
solugoes coletivas.

E importante ressaltar aqui que compactuamos com a compreensao de que

existem inumeras formas de fazer arte, assim como intimeras visoes de arte. Nao

> Entrevista realizada pelo Prof. Dr. Marcos Bulhdes da Escola de Comunicagdes e Artes da USP, na
revista Sala Preta com a Profa. Dra. Béatrice Picon-Valin, especialista em teatro do século XX e
professora e diretora do Centro Nacional de Pesquisa Cientifica da Franca.
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pretendemos generalizar esse conceito, mas nos alinhar a um entendimento de
arte que acontece de modo processual, no fazer a cada experimentacao, de modo
que ela se aprimore juntamente com uma pesquisa a ela imbricada e um viés
politico de posicionamentos em relacao ao ambiente e ao seu tempo histérico. Ou
seja, diferentemente de co6digos a priori estabelecidos, a arte do fazer cénico vai se
estabelecendo pelas logicas e coeréncias que se processam pelas experiéncias e

descobertas coletivas.

Se o processo de criagdo é imprevisivel e entrecortado por acidentes e
desvios de percurso, como dissemos anteriormente, apresentamos aqui um
exemplo pratico dessa reflexdo: esse artigo comecou a ser elaborado no final do
segundo semestre de 2019 e escrito por nds, autoras desse texto, a partir de
encontros e conversas. Contudo, enquanto refletiamos sobre as questoes aqui
colocadas, vimos a realidade cotidiana ser alterada abruptamente por um
acontecimento até entdo desconhecido por nés: uma pandemia de escala global
provocada pelo novo Coronavirus Sars-Cov 2, causador da Covid 19.

No momento atual, enquanto damos continuidade a essa reflexao, o Brasil
enfrenta a pandemia com o novo Coronavirus®®, além de crises politicas,
economicas, sociais e éticas. Nesse contexto, o isolamento social, adotado como
um dos principais protocolos de contencao da epidemia, evidenciou a necessidade
da expansao da comunicacdao remota e virtual, como Unica opc¢ao possivel de
mantermos relagoes interpessoais, profissionais e afetivas.

Observamos a suspensao das atividades presenciais em todas as instituigoes
de ensino superior, médio e fundamental, assim como nas escolas técnicas e
cursos livres. Essa impossibilidade de dar sequéncia as atividades programadas
levou gestores, diretores, coordenadores, professores e pedagogos a uma corrida

pela apropriacao de novos recursos virtuais e adaptacao de cursos e disciplinas a

6 No Brasil, o primeiro caso do novo Coronavirus foi confirmado em fevereiro de 2020 na cidade de
Sao Paulo. No final de Julho de 2020 ja sdo 2 milhoes e 556.207 mil casos da doenca no pais com 90
mil e 212 mortes confirmadas.
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um modelo remoto. Esse contexto também acelerou a expansao do ensino a
distancia, ja em curso no Brasil desde o comeco do século XXV.

E importante ressaltar a diferenca entre o formato EAD de ensino a distancia
e o chamado ensino remoto. Ainda que existam muitas criticas e discussdes em
curso sobre a eficcia, a qualidade e a abrangéncia dos cursos EAD, é preciso
apontar que este possui uma configuracao estruturada de planejamento, sistemas
de avaliagdo e organizacao previamente pensados para os meios digitais, enquanto
o ensino remoto se desenvolve por essas midias unicamente pela impossibilidade
do encontro presencial. Muitas institui¢coes de ensino estabeleceram aulas remotas
e seus professores tém encontrado dificuldades em adequar seus cursos para esse
formato.

Enquanto artistas, também nos encontramos em uma situac¢ao complicada,
na medida em que todos os teatros, salas de espetdculo e de ensaios tiveram suas
atividades suspensas por tempo indeterminado e qualquer tipo de encontro
coletivo foi considerado potencialmente perigoso e desaconselhavel.

Esse novo contexto que se apresenta nos parece incerto e imprevisivel, nao
é possivel ainda fazermos uma avaliagcdao critica e aprofundada acerca dos
desdobramentos dessas crises que enfrentamos no Brasil®. Vivenciamos

atualmente o agravamento de um desmonte em todos os setores como saude’,

7 “Provavelmente, as primeiras experiéncias em Educacao a Distancia no Brasil tenham ficado sem
registro [...] alguns acontecimentos que marcaram a histéria da Educacao a Distancia no nosso pais:
1904 - o Jornal do Brasil registra, na primeira edi¢do da secao de classificados, antncio que oferece
profissionalizagdo por correspondéncia para datilégrafo [...] 1923 - um grupo liderado por Henrique
Morize e Edgar Roquettte-Pinto criou a Radio Sociedade do Rio de Janeiro que oferecia curso de
Portugues, Francés [...] 1962 - é fundada, em Sao Paulo, a Ocidental School, de origem americana,
focada no campo da eletronica [...] 1996 - é criada a Secretaria de Educacdo a Distancia (SEED), pelo
Ministério da Educacao” (ALVES, 2011,p.87-88). Disponivel em:
http://www.abed.org.br/revistacientifica/Revista PDF Doc/2011/Artigo 07.pdf

18 O Brasil é epicentro do numero de casos do Coronavirus no mundo, segundo matéria do site da
BBC Brasil, publicada no dia 20 de maio. Disponivel em: https://www.bbc.com/portuguese/brasil-
52732620. Acessado em: 02/092020.

Hoje (02/07/2020), ja sao 3.961.502 casos e 122.941mortes, segundo dados do consércio de veiculos
de imprensa publicados em:
https://gl.globo.com/bemestar/coronavirus/noticia/2020/09/02/casos-e-mortes-por-coronavirus-
no-brasil-em-2-de-setembro-segundo-consorcio-de-veiculos-de-imprensa.ghtml Acessado em:
02/09/2020.

19 Como, por exemplo, o projeto de desmonte do SUS que “estd sendo levado a cabo pelos militares”,
embora o Brasil tenha profissionais extremamente competentes na area da saude. No relatério
sobre a pandemia, o Tribunal de Contas da Uniao “apontou falta de diretrizes, de coordenacao e de
transparéncia. [...] A auséncia de profissionais de satide nos comités de crise e de coordenacao de
operacoes também foi constatada”. segundo o artigo da Rede Brasil Atual, publicado em 25 de Junho
de 2020.
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educacao?®, meio ambiente? e cultura, em curso ja ha algum tempo. Esse desmonte
intensifica ainda mais o processo de precarizacao em termos de politicas publicas,
sobretudo nos setores da cultura e da educacao. Uma severa desvalorizagao desses
setores entra em marcha no governo atual®.

Nesse sentido, a construcao pratica de experimentacdes coletivas vem sendo
um desafio para os artistas. Muitos artistas/professores/pesquisadores vém
encontrando maneiras de trabalho de modo virtual. Nesse ambito observamos
também uma pesquisa de linguagem em andamento, na medida em que as agoes
online se encontram em um espaco entre as linguagens do teatro, dancga, cinema,

performance, musica, video-arte e do audiovisual etc.

Nesse novo contexto que se desenrola, nossas experiéncias enquanto
artistas, professoras, pesquisadoras e estudantes vém sendo alimentadas com
novas percepgoes e desafios. Na tentativa de transposicao de algumas atividades

profissionais do modo presencial para o remoto - como recurso para evitar a

Disponivel em: https://www.redebrasilatual.com.br/saude-e-ciencia/2020/06/falta-de-comando-
federal-e-parte-do-desmonte-do-sus-ocupado-por-militares-e-amigos/. Acessado em: 02/09/2020.
20 Perguntado sobre o desmonte da educacdo publica e o favorecimento disso para empresarios no
setor, o sociélogo César Callegari afirma: “Nao é a toa que mesmo Paulo Guedes defende a adogao
de um sistema de vouchers para ser usado no sistema privado. Ele adota esse discurso privatizante
em um pais que depende fundamentalmente do setor publico para que possamos avancgar” |...]
“Lamentavelmente, nés ja tivemos no governo Temer cortes muito substantivos na educagao, na
ciéncia e tecnologia, na cultura, no meio ambiente... Foram reduc¢oes dramaticas, inclusive por
conta das medidas aprovadas, como a emenda que congelou os gastos publicos”, segundo a matéria
da Revista Carta Capital, publicada em 15 de maio de 2019. Disponivel em:
https://www.cartacapital.com.br/educacao/callegari-o-projeto-e-o-desmonte-da-educacao-
publica/ Acessado em: 02/09/2020.

%1 Um exemplo: Segundo o Jornal Folha de Sao Paulo, de 24 de Dezembro de 2019, “No primeiro ano
do que o ministro Ricardo Salles chamou de ambientalismo de resultados, o Brasil assistiu ao
desmonte de érgaos de fiscalizagdo e gestdo, viu o aumento recorde de queimadas e desmatamento
[...] Até 1° de setembro, o numero de focos de incéndio havia batido recorde dos ltimos nove anos,
com 91.891 pontos de fogo”, além da gestdo que afastou ONGS ambientais. Disponivel em:
https://www1.folha.uol.com.br/ambiente/2019/12/salles-muda-politica-ambiental-do-brasil-e-
provoca-desmonte.shtml. Acessado em: 02/09/2020.

%2 0 nao interesse em mexer no grande capital em prol da populagao coloca em risco diversos
setores com o risco de privatizagao de estatais e servicos publicos, a educacdo por exemplo
“também estd na mira do governo. Depois de realizar cortes no setor, o governo Bolsonaro
apresentou uma solugao [..] que tem como objetivo aproximar a iniciativa privada das
universidades federais” Disponivel em: https://www.brasildefato.com.br/2020/05/15/video-i-
retrocessos-e-ataques-a-democracia-governo-bolsonaro-completa-500-dias Ultimo acesso em: 29
de Julho de 2020.
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interrupcao total dos nossos fazeres profissionais - algumas questoes se impoem
no caminho.

O primeiro grande impacto dessa transposicao talvez seja o intermédio da
camera nas relacoes. A camera se interpoe entre professor e aluno, entre artistas
parceiros, entre diretor e ator, entre artista e espectador, entre espectador e a obra,
configurando-se como um elemento mediador desse contato, antes mais imediato
entre os corpos. As relagoes que antes se estabeleciam olho a olho, agora se
estabelecem olho-camera-olho, ou olho-tela-olho, ou ainda corpo-camera-corpo
ou corpo-tela-corpo, no qual os dispositivos eletronicos se interpéem no caminho.

A tela, o computador, o celular e a camera tém funcionado para nds tanto
como pontes, capazes de unir individuos fisicamente distantes em um mesmo
tempo e espaco (agora digital), quanto elementos limitantes das relagoes,
impedindo o contato intercorpoéreo e a percepcao sutil dos elementos nao-verbais
da comunicacao.

A percepcao e o engajamento do préprio corpo no percurso das atividades
também tém se alterado por meio dessa mediacao da camera. O enquadramento
em “plano americano”, no qual se expoe e se V€ apenas a por¢ao superior do corpo
(cabeca, ombros e peito), muitas vezes tém nos estimulado a prioriza-la em
detrimento daquilo que nao estd sendo visto. Como se aquilo que nao fosse
captado pela camera nao tivesse importancia, ou ainda, nao existisse.

As expressoes faciais e movimento de ombros, peito, bracos e maos tém sido
frequentemente os meios pelos quais nos relacionamos com os outros. Situagoes
inusitadas como individuos que se vestem apenas da cintura para cima na ocasiao
de reunioes de trabalho remotas e, por descuido, acabam movimentando-se,
permitindo que a camera mostre suas roupas intimas, tém viralizado nas redes
atualmente. Essas situagdes revelam a nossa desajeitada tentativa de nos
relacionar com esses dispositivos em ambientes até entdo estranhos a nos.
Contudo, evidenciam também a importancia que contatos fisicos e a presenca
fisica na construgao das nossas relacoes interpessoais e das nossas comunicagoes
e expressoes artisticas possuem. E como a qualidade dessa presenca determina
aspectos das proprias relacoes.

Nas reunides online do CEPECA, por exemplo, contamos com a participagao

de pesquisadores que se reaproximaram do grupo nesse momento de isolamento
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social e também de integrantes novos, que estdo tendo o seu primeiro contato com
as nossas atividades por meio remoto. Com algumas dessas pessoas nds nunca
nos reunimos presencialmente e, portanto, s6 conhecemos da cintura para cima.
Pelo intermédio da cAmera, a partir daquilo que é possivel ver na tela. Nao sabemos
qual a altura dessa pessoa, como movimenta o seu COrpo, COmMo se expressam
pernas e pés, em que velocidade caminha pelo espaco. Nao conhecemos o cheiro
de suas peles e nem detalhes das suas expressoes faciais.

A camera se impoe a nés, limitando aquilo que podemos ver, ouvir e sentir,
mas oferecendo-nos também algum controle daquilo que desejamos permitir ao
outro ver, ouvir e sentir. Permite que facamos uma espécie de edicao de néds
mesmos.

Em uma sala de aula de teatro, por exemplo, que comumente nao possui
espelhos, o aluno trabalha a sua percepcgao subjetiva de si. A escuta, a percepgao
corporal, a conexao estabelecida com os colegas, a resposta dos outros em relagao
aquilo que se faz, todas essas caracteristicas compdem um conjunto de
informac¢des que se agregam ao processo de construgao ou reformulagao da
percepcao que o aluno tem sobre aquilo que faz durante as aulas presenciais. No
contexto de uma aula remota, a camera invade esse processo, oferecendo ao
individuo uma visao imagética pronta daquilo que ele faz enquanto faz. Isso
permite com que ele edite a sua propria imagem, antes mesmo de compartilha-la
e vivencia-la coletivamente.

Quando pensamos no ambito das aulas remotas, muitas outras questoes se
apresentam, como, por exemplo, a recusa por parte dos alunos de ativar a camera.
Esse tem sido um relato muito comum entre professores e professoras do ensino
basico, que afirmam que os alunos, com frequéncia, mantém as suas cameras
desligadas a despeito da insisténcia para que facam o contrario. Desse modo o
professor é visto pelos alunos, mas o aluno nao é visto pelo professor, o que
provoca uma relacao ainda mais desequilibrada na situacdo da aula. Essa situacao,
por exemplo, seria impossivel no contexto de uma aula presencial: ou aluno e
professor se encontram juntos no mesmo ambiente, compartilhando da presenca
dos corpos um do outro, ou nao.

Sobre essa questao, podemos pensar que a presenca fisica pressupdoe uma

certa vulnerabilidade perante o outro, na medida em que o nosso corpo fala por si
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sé e muitas vezes em dissonéncia com as nossas palavras. Na situagao de reuniao
remota, a vulnerabilidade, proposta pela presenca fisica diante do outro, deixa de
ser um acordo coletivo, permitindo que alguns possam presenciar a aula sem
serem vistos, como se espiassem por um buraco na parede de uma sala de aula.

Desse modo, os recursos dos aplicativos de reunides online permitem que
alguns optem por serem vistos e ouvidos, por serem ouvidos sem serem vistos ou
por ouvir e ver sem ser visto nem ouvido. Diante dessas possibilidades, a escolha
das opc¢oes de participagao passa a ser um novo acordo entre professor e alunos,
entre alunos e instituicao, entre artistas e espectadores, que precisa ser
recombinado a cada nova situacao.

Outras questdes poderiam ser ainda citadas, como as dificuldades com a
conexdao de internet, que pode ser instdvel ou interromper a atividade
abruptamente, a intervencao de individuos externos, como pais, irmaos e
familiares, a intervencao de barulhos dos ambientes que vazam pelo microfone
dos participantes, a sobreposicao entre o publico e privado.

Quando nos referimos a um grupo de pessoas reunidas virtualmente,
podemos perceber que as conexoes de internet de cada individuo podem ter
velocidades variadas. Isso se da por uma série de fatores que vao desde sua
localizacao geografica até as caracteristicas especificas de seu plano de internet ou
do dispositivo ou aplicativo ao qual esta conectada. Essa diferenca da velocidade
de propagacao e recepcao das informacgoes provoca um desequilibrio na nogao de
tempo-ritmo e uma grande dificuldade no trabalho com exercicios ritmicos,
porque a velocidade com que o som chega em seu parceiro de cena ou aluno, nao
é mais a velocidade do som em propagacao no ar em determinado espaco
compartilhado, mas sim velocidade da conexao de internet para cada um. Ou seja,
em uma reunido online, cada individuo pode receber a informacado (auditiva e
visual) em tempos diferentes uns dos outros.

Além disso, o proprio espacgo da criagao artistica remota parece carregar um
tempo comprimido e instantdneo, implicado na temporalidade das lives. E preciso
levar em consideracao também que sao criacoes baseadas nas ferramentas
disponiveis oferecidas por diferentes aplicativos de videos.

Ademais, o espaco restrito ao enquadramento de uma tela parece conduzir

o corpo a uma comunicacao limitada de espacos. Nesse sentido, a percepcao
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corporal de si mesmo e em relagdo ao outro também se modificam pela mediacgao
de uma camera e de ferramentas virtuais para a criacdo e para o ensino. Os
elementos interdependentes corpo, espaco e tempo, fundamentais para a danga e
para o teatro, sdo alterados nessa comunicacao mediada.

Assim, pensar o ensino no campo das artes cénicas atualmente parece
implicar cada vez mais uma forte relagao entre tecnologia e aprendizado, que por
sua vez intervém também no processo cénico do artista. O lugar onde se ensaia,
ensina e aprende de modo virtual, altera processos artisticos pedagdgicos
anteriormente praticados em salas, estidios e laboratérios, assim como no

desenvolvimento da cena e no trabalho do professor artista pesquisador.

Para finalizar essa breve reflexao sobre nossa visao acerca do ensino em
dancga e teatro, sobretudo no que concerne ao momento atual, compartilhamos
aqui algumas perguntas que surgiram e que seguem surgindo para nés enquanto
artistas, pesquisadoras e professoras da area.

Convidamos entao o leitor a compartilhar conosco dessas perguntas e
elaborar as suas préprias nessa caminhada que nos encontramos:

A resisténcia para continuar existindo teatro e danca saira da sala de
espetaculo, da sala de casa e ird para as ruas?

Quando os teatros voltarao a abrir? Estaremos seguros no teatro? Qual a
medida de seguranca e controle no teatro?

O lugar seguro e controlado da sala de espetaculo ou do teatro intervém no
fazer artistico?

Quando essa situagao de excecgao estiver regularizada e os teatros voltarem
a funcionar com seguranca, sera que essas linguagens remotas ainda fardo
sentido?

Quais recursos tecnolégicos serao incorporados na nossa rotina?

Estaremos seguros dentro das salas de aula?

A seguranca epidemioldgica na escola continuara também dependendo da

classe social do aluno?

125



Serd que o uso de dispositivos tecnolégicos via internet como uma solucao
para a educacao e para a cultura no contexto do isolamento social se configura e
se configurou como uma real solugao diante do fato de que, devido a desigualdade
social em nosso pais, nem todos podem ter acesso a essas tecnologias?

Diante de alguns contextos nos quais a aula remota se mostra mais barata,
ou menos custosa do que a presencial, serd que a relacao presencial vai se tornar
um privilégio? Precisaremos batalhar por ela?

O crescimento do ensino a distancia ou via virtual pode configurar uma
privatizacao do ensino?

Precisaremos futuramente defender a importancia da presenca fisica em
salas de aula e salas de espetaculo?

Como aproveitar esse momento para impulsionar as discussoes acerca das
condigoes de trabalho de artistas e trabalhadores da cultura?

Sera que as relacdes remotas vao intensificar a precarizagao do trabalho, na
medida em que elas intensificam a perda das distingdes entre espacos privado e
publico?

O teatro remoto/ teatro digital ou teatro em tela velo para ficar?

Serd que a praticidade de realizar atividades remotas em comparagdao com a
dificuldade dos deslocamentos na malha urbana das grandes cidades vai ocasionar
uma diminuicao da presenca de espectadores nos teatros?

Como os pequenos teatros, estidios e centros culturais privados e publicos
vao conseguir se manter nesse periodo de calamidade publica e recessao?

Como a educacdao no nosso pais ira se desenvolver nesse periodo de
pandemia e crises com a PEC do Teto de Gastos que congela os recursos e
investimentos publicos do or¢camento da unido, durante 20 anos?

Sera que o aumento do uso de cameras e de reunioes virtuais pode, de algum
modo, acentuar um movimento ja existente (sobretudo nas redes sociais) de
valorizacdo de uma imagem e experiéncia virtual em detrimento de uma
experiéncia concreta, ou presencial?

Serd que a exposicao continua a telas e a dispositivos eletrénicos com acesso
as redes de internet trard consequéncias para a nossa cognicao, capacidade de

atencao, apreensao do mundo e das nossas experiéncias?
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CORPOS EMERGENTES -
UMA RELACAO ENTRE
ARTE E VIDA

Por
Flavia Fernandes do Couto
Lara Pinheiro Vieira



Por que nao olhar a si mesmo e escrever a
partir da sua propria experiéncia?
Sylvie Fortin

Somos artistas da cena e compartilharemos alguns procedimentos de
construcao do corpo cénico e entrelacamentos entre nossas praticas. Dentro das
vivéncias e processos de auto-percepcao das intérpretes-criadoras, privilegiamos,
nas praticas cénicas, as experiéncias que nos conectem com as relagoes entre arte
e vida e nossa ancestralidade.

Nossas escolhas, desde os procedimentos de construcao do corpo e a criacao
cénica, sdo ancoradas na auto-percepcao de estar sempre no local da experiéncia,
de um corpo processual em constante mutacao, naquilo que nos atravessa na vida
€ na arte.

E a experiéncia?

A palavra experiéncia vem do latim experiri, provar (experimentar). A
experiéncia é em primeiro lugar um encontro ou uma relacdo com algo que se
experimenta, que se prova. O radical é periri, que se encontra também em
periculum, perigo. A raiz indo-européia é per, com a qual se relaciona antes de
tudo a ideia de travessia e secundariamente a ideia de prova. Em grego ha
numerosos derivados dessa raiz que marcam a travessia, o percorrido, a
passagem: peiro, atravessar; pera; mais além perad, passar através; peraind, ir
até o fim; peras, limite. Em nossas linguas ha uma bela palavra que tem esse
per grego de travessia: a palavra peiratés, pirata. O sujeito da experiéncia tem
algo desse ser fascinante que se expde atravessando um espaco indeterminado
e perigoso, pondo-se nele a prova e buscando nele sua oportunidade, sua
ocasido. A palavra experiéncia tem o ex de exterior, de estrangeiro, de exilio, de
estranho e também o ex de existéncia. A experiéncia é a passagem da
existéncia, a passagem de um ser que ndo tem esséncia, ou razdo ou
fundamento, mas que simplesmente "ex-iste" de uma forma sempre singular,
finita, imanente e contingente. (LARROSA, 2004, p. 161-162).

E o corpo em ato de experiéncia?

O corpo ao vivenciar uma pratica é atravessado no processo de criagcao por
uma multiplicidade de sensacodes, que conduzem sua autopercepcdo e a sua

relacao com o meio, que fazem emergir memorias de cada corpo.

Cada corpo tem sua historia e esse fator torna o corpo singular, modifica a
postura, o pensamento e as escolhas, enfim a forma que cada bailarino se
relaciona consigo, com o outro, com o espaco e tudo mais que o envolve refletira
em seus movimentos internos e externos, psiquicos e fisicos, mas seja em uma
mudanca, as suas acoes se transformam, se 're-signo-i-fic-ando" o tempo
inteiro em quantidade, qualidade e intensidade. (GODARD, 2002, p. 6)
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Nos procedimentos da construcao do corpo cénico, a autopercepcdo nos
conduz a multiplas escolhas dentro dos processos de criacao e pesquisa para além
das praticas convencionais, como viajar para lugares distintos, fazer leituras,
participar de rituais, ver exposicoes, imersdes na natureza, meditacoes e contato
com diferentes expressoes artisticas e teatralidades de outras culturas.

Nesse sentido, nossas praticas cénicas sao ferramentas que nos conduzem a
camadas mais profundas da criacdo e nesses atravessamentos entre arte e vida,
sao afloradas nossas limitacoes e poténcias na cena. Assim nossa criacao parte do
sujeito e nao de um texto dramatico, se ampliando para outras modalidades
cénicas, que se configuram como escrituras cénicas e performances experimentais,

que se abrem para um territorio nao teatral, mas da teatralidade.

Ao insistir na teatralidade como pratica, reafirmo sua condicdo de fato, de
atividade inserida no tecido dos acontecimentos da esfera vital e social. A
palavra pratica tem também uma divida com a definicdo deste termo por
Julia Kristeva. Ao transpor o termo para outro contexto e disciplina, a
denominacao 'praticas cénicas' tenta quebrar a sistematizacao tradicional e
procura expressar o conjunto de modalidades cénicas - incluindo as néo
sistematizadas pela taxonomia teatral — como as performances, acdes
cidadas e rituais. (DIEGUEZ. 2011, p.15).

Assim, essas praticas entre arte e vida nos colocam num lugar da experiéncia
de nossas proprias inquietacoes, num espaco liminar, da exploracdo, de
reconstrucao de nossas percepcoes, que vao além da logica dos treinamentos, de
um acumulo de aprendizados, ou técnicas. Esse espaco de experimentacao, de um
corpo processual, atravessado por sensacoes, que desconstréi seus
condicionamentos e molaridades!, € um lugar de fluxo continuo de transformacoes.
Essa travessia vertiginosa, esse ultrapassar-se, invoca coragem, arriscar-se,
desapegar de zonas de muita certeza, muito construidas, congeladas, para lancar-
se ao risco. Risco e travessia sao significados presentes na raiz da palavra
experiéncia, permitindo, assim, ir além do conhecido, que € o ato de
experimentacao e a descoberta do novo, que € o que nos interessa investigar com

pratica em nossos tempos atuais.

1 “Os mesmos elementos existentes nos fluxos, nos estratos, nos agenciamentos, podem organizar-
se segundo um modelo molar ou segundo um modelo molecular. A ordem molar corresponde as
estratificacées que delimitam objetos, sujeitos, representacdes e seus sistemas de referenda. A
ordem molecular, ao contrario, e a dos fluxos, dos devires, das transicoes de fases, das intensidades.
Essa travessia molecular dos estratos e dos niveis, operada pelas diferentes espécies de
agenciamento, sera chamada de "transversalidade" (GUATTARI e ROLNIK, 1999, p. 321)
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Irritacdo, colisdao das estruturas, desestabilizacdo da percepcdo e de si
mesmo [...] provocam um estado de crise, que parece ser uma estratégia
muito mais apropriada para o tempo presente (FICHTER LICHTE in
BOROWSKI et SUGIERA, 2007, p. 27)

O corpo em constante processo de experimentacao nos aproxima da
teatralidade sem o6rgaos de Artaud, que propunha devolver ao homem o contato
com suas pulsoes de vida e morte, com seus desejos, desengrenando esse
organismo viciado da maquina social, de comportamentos estratificados. A
proposicao era devolver ao homem o contato com seus afetos e sua singularidade.

O corpo € programado e organizado em funcao de uma ordem social, a qual
esta engrenado. A civilizacao se alicerca em um projeto de dominacao da natureza,
os “dispositivos disciplinares”, segundo Foucault se impdem sobre os nossos
afetos, tornando o corpo funcional, transformando as potencialidades dos
individuos em forca de trabalho. “A liberacdo das reacoes automaticas e dos
condicionamentos organicos fabricados pelo poder € a condicdo para qualquer
“revolucao”. (FOUCAULT apud QUILICI, 2004 pg. 24). Os condicionamentos se
impoem sobre os afetos transformando o homem em um corpo docil, adaptado e
funcional. O Corpo sem Orgaos (CsO) é a busca desse corpo engendrado em si
proprio, em seus desejos e apartado da maquina social. Esse ideal do pensamento
de Artaud de reconectar o intérprete com suas pulsoes de vida e morte, € um ato
de se colocar em experiéncia, de ser atravessado, de entrar em contato com seu

corpo afetivo e intensidades camufladas pelo convivio social.

Um corpo assim vivido ultrapassa também os contornos que normalmente
atribuimos a um corpo individual. O individuo que carrega a imensidao
inteira dentro de si nao é mais uma entidade destacada do ambiente, uma
monada fechada e indivisivel. Ele descobre-se vazado, atravessado pelo
infinito de fora, e por isso mesmo pode se ver na imensidao inteira. Um
individuo que nao é mais um individuo, mas um lugar, habitado por uma
multidao. Multiddo de impulsos, sensacoes, excitacoes, pensamentos,
num movimento veloz e perpétuo de aparicdo e dissolucdo. Um corpo-
multidao, onde circulam uma miriade de experiéncias impossiveis de
serem completamente catalogadas e fixadas. (QUILICI, 2004, p. 198)

Cassiano Quilici, fundamentado no conceito de CsO de Artaud, fala mais
desse corpo em estado de experiéncia, reconhece-o como zona instavel e
parcialmente conhecida, onde se vivencia fluxos de dissolucoes e aparicoes, do
esvaziar de automatismos e de descobertas. No nosso processo de criacao nos

identificamos com o lugar da experiéncia, seus atravessamentos e transmutacoes.

O corpo é uma multidao excitada, uma espécie de caixa de fundo falso que
nunca mais acaba de revelar o que tem dentro. E tem dentro toda a
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realidade.

Querendo isto dizer que cada individuo existente é tdo grande como a
imensiddo inteira, e pode ver-se na imensidado inteira.2 (ARTAUD apud
QUILICI, 2004. p. 197)

O corpo individual ao reconectar-se com a memoria coletiva de seus povos e
herancas culturais, irrompe suas fronteiras, sua identidade fechada em si mesma,
se colocando no estado de religar-se com sua ancestralidade, que contém toda uma
imensidao de experiéncias entre arte e vida.

Assim, dentro de uma perspectiva autoetnografica com foco na experiéncia
dos procedimentos do corpo cénico, compartilharemos nossas praticas como

pesquisadoras da arte da cena, e o que elas reverberam em nossos Corpos.

A autoetnografia (proxima da autobiografia, dos relatérios sobre si, das
histérias de vida, dos relatos anedéticos) se caracteriza por uma escrita do
“eu” que permite o ir e vir entre a experiéncia pessoal e as dimensoes
culturais a fim de colocar em ressonancia a parte interior e mais sensivel de
si. (FORTIN, 2009, p. 83).

Neste momento dividiremos nossa escrita feita a quatro maos para
compartilhar o mergulho individual de cada artista nas suas respectivas
experiéncias de preparacao do corpo cénico. No final deste texto voltamos as quatro
maos para refletirmos sobre nosso entrelacamento da vida e arte. Iniciaremos com

a experiéncia de Flavia Couto e a seguir de Lara Dau Vieira.

As experiéncias de praticas pessoais

Praticas da danca flamenca, fundamentos e desdobramentos
criativos

Eu, Flavia Couto realizo meus estudos da danca flamenca desde 2013, me
aprimorando em diversos palos, que sao variacoes de estilos da danca, dados pelo
compasso, acentuacao, melodia e letra musical. Alguns sao festivos, folcloricos,
outros tristes, densos, compondo toda a pluralidade da heranca multicultural

flamenca.

2 Artaud apud Quilici, 2004, p. 197. Artaud em Conferéncia no Vieux-Colombier a 13.01.1947.
Retomado em palestra proferida no evento “Vestigios do Butoh”, em homenagem ao artista Takao
Kusuno. Sesc/Consolacao, 2/09/2003.
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Em 2016, dando continuidade a pratica da danca, comecei um processo de
experimentacdao de corporeidades flamencas que foram sendo transformados em
textos corporais do espetaculo teatral Anais Nin a flor da pele. (Trechos do

espetaculo: https://yvoutu.be/Udzex5vG1Y4 )

Assim, discorrerei sobre o processo de experimentacdo de corporeidades
flamencas e sua tessitura na cena, bem como a continuidade das praticas e estudos
do flamenco em épocas de pandemia. Mas antes disso € importante contextualizar
historicamente, um pouco desse legado, para compreender as reverberacoes nas
praticas cénicas e dentro de uma perspectiva de pesquisa autoetnografica.

Como pesquisadora do corpo, a opcao pelo flamenco como caminho de
criacao e das praticas cénicas se da como escolha politica além de estética. Ao
vivenciar corporeidades flamencas a experiéncia se da na transversalidade com um
legado cultural da resiliéncia.

A heranca ancestral do flamenco esta em diversos povos, entre eles
principalmente os gitanos, que acreditavam ser povos oriundos do Egito, dai surge
o nome, mas vieram da India. Muitos deles em movimentos migratérios vieram a
Andaluzia em situacao de extrema pobreza, de escravidao e exilio. Foram
explorados, marginalizados, perseguidos pela monarquia crista.

A perseguicao ao povo gitano foi iniciada em 1499, conforme lei promulgada
pelos Reyes Catolicos nesse ano, que subjugava o povo cigano a se adaptar a uma
vida escrava e de servidao, arrumando um comércio legal, ou senhores, que os
acolhessem em troca de trabalho para que pudessem ter direito a permanecem no
territorio. Caso fossem pegos em grupo, circulando pelo territério, sem um senhor
ou trabalho, deveriam ser castigados com 100 chibatadas e o exilio, e se pegos por
uma segunda vez com o exilio permanente e teriam suas orelhas cortadas. A
violenta perseguicao e genocidio dos gitanos marcaram a desintegracao de sua
identidade pessoal e coletiva. Assim, o flamenco nasce como manifestacao artistica
de resisténcia desses povos contra a opressao e relacoes de subalternizacao.

O laboratorio de corporeidades a partir dessa manifestacao cultural acessa
a heranca ancestral de um povo e da voz a um corpo de luta, de uma arte que
resiste e que permanece viva até hoje. O corpo flamenco nao é docil, € um corpo
que extravasa sua dor, a opressao sofrida e reage a ela com a mesma violéncia que
foi afetado. Seus movimentos sao intensos, violentos, se manifestam em estado de

éxtase, de resisténcia contra formas de dominacao e de poder.
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O corpo flamenco conta historias de dor, opressao, de revolucao, as suas
letras sao testemunhos e memoéria imaterial. A experimentacado do flamenco visa
investigar no corpo as suas conexoes entre som, ritmo, memoria e oralidade, dando
vazao a essas corporeidades de uma expressao auténtica e afetiva, que resiste
contra os silenciamentos que foram impostos aos povos que o criaram: mouros,
judeus, andaluzes e principalmente gitanos. O antigitanismo (GARCES, 2016) pode
ser colocado como consequéncia da colonialidade do poder, saber e ser (QUIJANO.
2005) marcado pela destituicdo dos modos de ser, epistemicidios dos saberes e
relacoes de subalternizacao, perseguicoes e racializacdo que se impos ao povo
gitano. O flamenco surge com uma expressao cultural de libertacao, nascido desse
cruzamento de culturas e povos, na luta contra hegemonias e contra o exterminio

de suas raizes culturais e ancestrais.

O flamenco também se assume um marco socioloégico, revelando
resisténcias politicas e descontentamento de povos reprimidos que, por meio
de suas manifestacoes artisticas e costumes, exprimem suas angustias e
revoltas frente as classes dominantes (GRIMALDOS, 2010, p.69).

O percurso historico do flamenco elucida o carater de resisténcia, insurgente
e libertario, esse extravasar no maximo da poténcia do corpo, o éxtase da danca
como expurgo de qualquer forma de opressao.

Dentro dessa contextualizacdo histérica e social do flamenco € que foram
privilegiados alguns procedimentos de trabalho a partir desse estudo: a sonoridade
integrada ao corpo, o corpo como narrativa de historias e os estados de éxtase de
suas corporeidades insurgentes.

Nessa perspectiva foram recortadas algumas praticas e experimentacoes do
flamenco que compuseram as escrituras do corpo que integraram o espetaculo solo
“Anais Nin a flor da pele”.

O potencial que o corpo, enquanto sujeito, tem de construir narrativas,
contar historias, de transgredir e brincar, & nitido nas tradi¢cées da oralidade. O
flamenco como expressao artistica integra o corpo individual as memorias
coletivas, herancas ancestrais, revelando seus traumas e potencialidades. A
relacao do intérprete com o proprio material de pesquisa constroi e ressignifica as
escrituras corporais derivadas de suas praticas, desvelando suas proprias
memorias e suas singularidades.

Nas praticas observo que a experimentacao continua dos movimentos

corporais dentro das estruturas ritmicas de cada palo, constroem movimentacoes
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novas, conectadas com a minha singularidade como intérprete, mas ancoradas no
material de estudo, que tem como fundamento o corpo flamenco.

A repeticao ritmica na estrutura do palo, mas dentro de um movimento
improvisado, possibilita a emergéncia em cada corpo de suas memorias3. Assim,
podemos falar de memoria como pessoal, ancestral, social, arquivos do proprio
corpo e trajetoria artistica.

Uma das experimentacoes realizadas foi a friccao de escrituras corporais,
surgidas a partir do laboratoério de corporeidades flamencas, com trechos de textos
selecionados dos diarios de Anais Nin, no espetaculo “Anais Nin a flor da pele”.
Essa tensao entre textualidades corporais e da palavra resignificam os textos da
cena, criando outras camadas e corporeidades aos testemunhos de Anais Nin nos
diarios. Essa friccao dos textos do corpo e da palavra modificava-os
reciprocamente, tanto espacialmente, quanto na atmosfera e ritmo.

As vezes um movimento se modificava em amplitude, em direcéo, as vezes
em suas dinamicas, ora os movimentos mais vigorosos € densos atingiam uma
sutileza, por vezes o contrario se manifestava. O mesmo também acontecia com o
texto, que ganhava novas nuances, contornos ao ser alquimizado com o material
corporal-sonoro, presente nas corporeidades flamencas. Essa alquimia texto e

corpo construia novos significados e textos da cena, que integravam a experiéncia

sonora, corporal e textual no corpo.

Imagem 1.Foto de
trecho do ensaio
aberto de Anais
Nin a flor da pele,
no Théatre Le
Regard du Cygne
— Paris 2017.

Foto de Joseph
Karadeniz.

3 Em workshop com a atriz Ana Correa do grupo multicultural Yuyachkani, ela atribuiu a memoria
diversas subdivisdes, que ela chama de nossas herancas e nos abarcam na nossa construcao de
sujeito: a memoria familiar ou ancestral, a memoéria social, a memoria do préprio corpo (cicatrizes
internas e externas) e a memoria artistica.
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Outra experimentacao que realizei foi o de realizar o laboratério de uma hora
de repeticao de diversas corporeidades, de maneira improvisada. A partir dessa
ativacdo da memoria dessas corporeidades, o texto dos diarios era experimentado,
com o corpo aquecido, para a partir disso improvisar a movimentacao, ja com
materialidades e alguns objetos da peca. Diversas cenas foram sendo compostas
nessa dinamica de aquecimento do corpo nas corporeidades e improvisacdo com
as materialidades e textos da cena. Uma delas é a cena da maquina de escrever,
onde a acao fisica é de digitacdo e depois a cena se transpde a um plano mais
poético, onde o som das teclas da maquina se transformam nos tacones e os
bracos compdem outras gestualidades, oriundas do imaginario do corpo flamenco
e afetados pelo texto dos diarios, inspirados pela imaginacao erética e poética de

Anais Nin, que também dancava essa expressao da resiliéncia.

Imagem 2.
Trecho do
espetaculo
Anais Nin a
flor da pele.
Mostra
Poéticas da
Resisténcia.
Sao Paulo,
2018. Foto

de Leekyung
Kim.

O trabalho com os pés era por vezes utilizado como aterramento e
aquecimento, as sonoridades percussivas dos sapatos, dentro de um compasso.

A sonoridade percussiva tem sua ancestralidade no movimento das fraguas
e bigornas dos trabalhadores das minas e ferreiros. Os ferreiros realizavam seus

trabalhos nas fraguas, uma fornalha para moldar o ferro, com seus martillos
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enquanto cantavam. Do trabalho desses imigrantes, surgiu um dos primeiros palos
do flamenco, sem guitarra: o martinete*. Esse principio de sapatear, enraizar-se no
solo e produzir sonoridades com os sapatos e pés, tem seu fundamento no trabalho
funcional e na desterritorializacdo constante que os povos formadores do flamenco
foram submetidos. Devido as diversas perseguicoes que foram vitimas, podemos
dizer que desse cansaco dos deslocamentos migratorios, da busca de uma terra
prometida, € nesse som dos tacones, golpes, plantas, € que esses povos procuram
ancorar suas raizes e sua propria desterritorializacao de corpos némades. Assim,
esse ancoramento do corpo, essa busca de territorializar-se é algo que serve ao
trabalho de corpo do ator e muito relevante enquanto aquecimento, pois aterra,
ativa a presenca cénica, integrando e expandindo a energia do centro para o corpo
todo.

O trabalho do sapateado € possivel apenas pelo ativar do centro. O centro do
corpo presente € que sustenta o sapateado agil do bailaor, que € como € chamado
o bailarino de flamenco. Os joelhos muitas vezes flexionados, permite que o centro
esteja encaixado e a ativacao da musculatura abdominal, tornando esse eixo
central presente.

A pesquisa do material corporal a partir da danca foi realizada a partir de
inameros laboratorios partindo de alguns palos, especialmente bulerias®, onde a
técnica servia a uma exploracao livre do corpo da intérprete. As bulerias sao
realizadas em rodas de improvisacao e seu proprio estilo burlesco, convoca a todos
a esse momento de brincadeira, “burlar” ou pregar pecas, que sao revelados em
suas corporeidades. As bulerias muitas vezes sao dancadas em fim de festa e no
baile de alguns palos: como soléa por bulerias, alegrias de Cadiz, jaleos, etc. A
juerga®, como roda de improvisacao do flamenco, traz com as bulerias um carater

de festividade, e esse carater faz com que o ato de criar seja estendido a todos.

4 Foi um dos palos dos primérdios do flamenco, que surgiu do barulho dos trabalhadores, das
bigornas, do moldar do ferro na fragua dos ferreiros e dos martelos dos escravos das minas e
pedreiros que cavavam as estacas de construcodes, portanto ndo possui guitarra, sendo uma danca
a palo seco (somente com o desdobramento na percussdo do sapateado e cajon) evocando a
ancestralidade gitana desses trabalhadores escravizados.

5 Palo com compasso em doze tempos, com acentuacado no tempo 12, 3, 6, 8 e 10. Com carater
festivo, o palo pode ser dancado sozinho, mas também incorporado no final de outras palos e letras
para dar carater festivo, como em “soléa por bulerias”, “alegrias de Cadiz”.

6 Rodas de improvisacao de flamenco, criadas pelo povo gitano, como socializacéo e vivéncia coletiva
dessa heranca e expressao cultural. No principio a juerga era sempre feita pelo povo e andénimos,
nas comunidades gitanas. Atualmente é realizada por diversos profissionais também, como
improvisacao e compartilhamento.
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Assim, a buleria € um respiro de alegria, que ja revela o percurso de
decolonialidade do flamenco, que surgiu do cante jondo, os cantos de dor dos povos
em circunstancias de exilio, pobreza e escravidao, como o martinete, ou as
seguiriyas’. O proprio lamento da sonoridade do cante jondo e das letras trazia os
testemunhos de situacoes de opressao. A buleria revela através da roda, da festa e
da alegria, um processo de cura do “locus fraturado” (LUGONES, 2014) ou da
“ferida colonial” (MIGNOLO, 2011) pelas relacoes de dominacao e subalternizacao
que alguns povos e culturas sofreram. “Se rir € remédio santo, precisamos entao
de muitas doses de ficcdo para sanar a ferida colonial” (BELEM, 2016, p. 129), pois
segundo a estudiosa a alegria eleva o ser e nutre contra o silenciamento. As
bulerias, bem como diversas festas da cultura brasileira, possibilitam a inversao
da logica colonial, com a reocupacao do lugar do rei pelo escravo.

O corpo da resisténcia € o fundamento do flamenco, pois nao se curva a
nenhum poder instituido. Rafael Cansinos cita: “A copla flamenca € um cante de
parias que algum dia foram principes e seguem se sentindo como tais”. (MEDEROS,

1996, p. 8). E nesse principio imponente e ndo subjugado que se expressa a

ancestralidade flamenca.

Imagem 3. Trecho do
espetaculo Anais Nin a flor
da pele. Temporada no
Teatro Viga. Sao Paulo,
2017. Foto: Frederico
Foroni.

7 Palo do flamenco com compasso misto em 12 tempos, com acentuacdo em 1, 3, 5, 8, 11, sendo
primeiramente trés binarios e dois ternarios. Esse baile pertence ao cante jondo, os cantos mais
primitivos do flamenco de raiz tragica. Denuncia em parte de suas letras a opressao sofrida pelos
povos subalternizados.
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Assim, na experimentacao foram privilegiados os movimentos de resiliéncia,
mais primitivos, tanto quanto os de celebracdo mais festivas, como nas bulerias,

um marco da superacao da colonialidade.

Imagem 4. Trecho do
espetaculo Anais Nin a
flor da pele criado a
partir da improvisacéo
de movimentos de
bulerias Foto:
Leekyung Kim.

As corporeidades do flamenco, dentro da experimentacao de movimentos
na estrutura musical de um palo, geraram e se desdobraram em acoes fisicas com
forte carater musical. As acoes criadas compuseram a tessitura desse texto de
cena, em sua friccao com trechos do diario, em uma danca entre acao e a palavra,
uma escritura corpo-texto. Essa confluéncia de escrituras pode se expandir para
além da voz feminina de Anais, presente nos diarios, no revelar das corporeidades
de parte da heranca cultural recebida por ela, que, como a intérprete da peca,
também dancava o flamenco. Podemos destacar uma grande identidade com a obra
da escritora, com a nocao do corpo no flamenco sob a perspectiva da exaltacao do
feminino nao docil ou subjugado, pois o corpo no flamenco € emancipatorio, € o
proprio canto a libertacao. O flamenco € uma dancga nascida da reuniao de povos
oprimidos, exilados de seu pais de origem seja por condicdes politicas ou de
extrema pobreza. Essa confluéncia foi o que permitiu que essa danca fosse uma
expressao de libertacao contra cativeiros, contra regimes totalitarios e hegemonias.
“Quais sao as conexoes entre seu corpo, bio-graficamente e geo-historicamente
localizado na matriz colonial do poder, e as questdes que vocé investiga?”

(MIGNOLO apud BELEM, 2016, p. 216).
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Respondendo a pergunta colocada, como artista da cena reitero como
escolha o estudo de praticas fundamentados em “epistemologias do sul”, como
culturas e cosmovisdes de povos oprimidos e colonizados, como artes e praticas
libertarias que provocam disrupcoes com logicas hegemonicas, limitantes e
engendradas. Ao vivenciar a danca flamenca, a experimentacdao de suas
corporeidades € algo que me religa com a forca da resiliéncia, essencial em tempos
sombrios que atravessamos.

A arte em tempos de pandemia afeta a comunidade artistica
profundamente - enquanto individuos e coletivo - ao deslocar a realizacao de
nossas praticas artisticas e processos criativos para o nosso universo intimo: nossa
casa. Esse espaco de criacdo que antes era intercambiado com nossos parceiros de
pesquisa e trabalho em sala de ensaio, agora € transferido para nossa intimidade,
nosso espaco pessoal na esfera da vida privada.

Como pesquisadora, dentro das minhas praticas de escrituras do corpo e
texto dentro do universo da danca flamenca, a atualidade possibilitou uma nova
forma de realizar aulas, imersoées dentro do universo, a partir de um contato mais
humano com o material de pesquisa e menos técnico. A incorporacao da
experiéncia em tempos pandémicos foi se dando nesse local da minha intimidade,
aprofundando os atravessamentos entre arte e vida. O ato de fazer pesquisa e
criacao no espaco pessoal de um apartamento pequeno, em isolamento, traz a tona
algumas limitacoes, e a partir dessas barreiras e do deslocamento do ambiente da
pratica, surgem importantes transformacoes e contribuicoes.

A minha escuta interna se dilatou, a autopercepcao do movimento no
proprio corpo, atravessado pelas circunstancias, onde o sapato foi retirado por ser
ruidoso e a pratica comecou a ser realizada com os pés descalgcos. Esse retorno a
simplicidade, ao primitivo, intensificou a conexao do movimento, a internalizacao
da experiéncia dentro dos estudos nos palos bulerias e seguiriyas.

A pesquisa a partir das proprias praticas parece uma opc¢ao epistémica
interessante para inverter a posicao subalterna. O contato com manifestacoes
populares e artisticas nascidas "epistemologias do sul' nunca foram tao vitais,
como investigacoes dentro das pesquisas qualitativas. Nesse momento de
silenciamentos e sufocamentos pelos ultimos fatos histéoricos da realidade
brasileira parece interessante como opcado de pesquisa essa reconexao com O

universo ritual e artistico de outras cosmovisoes, "saberes outros" que nos
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provocam essa sensacao de religamento e nos conectam com nossas forcas de

resisténcia, que muitos povos silenciados de culturas colonizadas encontraram

para lutar contra as colonialidades do ser, saber e poder. (QUIJANO, 2005).

“Esse momento que a humanidade esta vivendo agora pode ser encarado
tanto como um portal quanto como um buraco. A decisao de cair no buraco
ou atravessar o portal cabe a vocés.

Peguem a caixa de ferramenta de vocés e usem todas as ferramentas que
vocés tém ao seu dispor. Aprendam sobre resisténcia com os povos
indigenas e africanos: nés sempre fomos e continuamos sendo
exterminados. Mas nem por isso paramos de cantar, dancar, fazer fogueira
e festa”.

Mensagem do Caboclo Aguia Branca em 16.03.20208

O contexto politico do nosso pais e o mundo pandémico afetou

profundamente a sociedade brasileira e sua logica funcional. Nesse momento o

homem é convidado a refletir sobre si e sobre sua acao no seu entorno - em que

ponto ele se desligou de sua coletividade e de sua ancestralidade? A conexao com

os rituais e outras culturas ancestrais que possuem essa relacdo com o mitico e o

ritual nos transportam para uma outra forma de organizacao coletiva, de

integracao, de cura e bem-estar, de sensacao de pertencimento, de resgate da

alegria, de expurgo daquilo que nos adoece na vida social, no confinamento e na

extrema individualizacdao. As manifestacoes culturais populares e ancestrais tem

uma funcao terapéutica, elas transmutam a dor e reintegram o individuo as forcas

coletivas.

“Mesmo que se conte, dance ou represente uma histéria triste de lagrimas e
sofrimentos, o desejo parece ser de transformacao e de religar-se aquilo que
se apresenta como um elemento formador da identidade cultural, ativo ou
adormecido no individuo. A alegria talvez seja o sentimento que melhor
expresse a ideia de bem-estar, de individualidade e de unido ao outro”.
(BELEM, 2014, p. 129)

Outras cosmovisoes e toda a heranca dos povos perseguidos, escravizados,

nos ensinam a alegria, a festa, o compartilhar e a arte como manifestacoes vitais

de resisténcia.

8 Publicado na coluna de José Lino Souza Barros em 7/04/2020. Disponivel em:
https:/ /www.itatiaia.com.br/blog/jose-lino-souza-barros/mensagem-do-caboclo-aguia-branca
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A pratica da percepcao tatil nas imersées na natureza e com a
caminhada Suriashi.

Eu, Lara Dau Viera, tenho baixa visdo decorrente do ceratocone (doenca
degenerativa da cornea), miopia e astigmatismo. Investigo a percepcao visual
desfocada e o que ela provoca no corpo. Apresento a percepcao tatil como uma
ferramenta de agucamento de todos os poros do corpo explorando estratégias de
percepcoes além da visdo no processo de criacao.

Investigo ficar sem minhas lentes corretivas na cena no solo Exilio do Olhar
apoio ProAc 2010. Experimento as proposicoes percorridas na graduacao em
Arquitetura (EESC_USP) na exploracao das percepcoes sensoriais na natureza e na
pratica com a caminhada japonesa Suriashi vivenciada com os mestres de buté.

(Trechos do espetaculo:

Parte 1 https://www.youtube.com /watch?v=ceGG9IxjZtk&t=528s e

Parte 2 https://www.youtube.com /watch?v=_Z3RSgFGeak)

O corpo com limitacao visual promove estratégias de sobrevivéncia diaria e
registra memorias de estados corporais. A matéria desta danca traz a
experimentacao do corpo que tem limitacoes na relacado com o meio que vive e atua.
O corpo que se reinventa por si so6 e pode fazer uma “escrita” conectada com que
Alwin Nicolais diz: “E o corpo que, mediante as suas préprias investigacoes, produz
as qualidades da sua existéncia”. Este corpo tem sua existéncia marcada pelo
estado de atencao continua, onde se permite estar em estado de “awareness”,

citado por KASTRUP:

Na atencdo a si, numa espécie de autopercepcao, o sujeito ndo toma a si
como objeto. Nao se duplica em observador e observado, mas experimenta
uma atencao direta, que o conceito de awareness serve para nomear.
Depraz, Varela e Vermesh (2003) falam de awareness e utilizam a expressao
becoming aware para nomear esta experiéncia de encontro com a dimenséo
da virtualidade de si. (2007, p. 39).

Olho para além de minha vulnerabilidade visual e exploro diferentes
qualidades de movimentos. Essas qualidades corpodoreas constroem multiplas
camadas de percepcoes sutis, poéticas e imagéticas referente a baixa da visdao. No
momento que escolho assumir meu exilio de imagens na cena, as qualidades de
movimento emergem nos territérios de sensibilizacdo de diferentes camadas

perceptivas da visao.
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Imagem 1 — Registro da
retirada das lentes. Na
foto do lado esquerdo a
lente pequena e facil de
cair dos olhos para
portador de ceratocone,
miopia e astigmatismo e
na foto do lado direito a
lente escleral que
possibilita realizar
atividades antes dificeis
na vida e na arte. Fonte:
Arquivo pessoal

A frase a seguir € do solo Exilio do Olhar sobre a poténcia da falta da visao.
“Ao retirar as lentes de contato me sinto nua, o siléncio me toma e meus poros
transformam em olhos abertos e ouvindo Pablo Neruda enxergo meu exilio de
imagens com outro olhar”

Estar a “olhos nus” na cena € um antigo desejo. Pesquiso a baixa da visao
como uma poténcia para criacao. Trago questdes relacionadas a percepcao visual
do homem contemporaneo, partindo do ponto de vista do meu exilio de imagens
com a baixa da visao.

Na construcao poética do solo Exilio do Olhar reflito sobre o campo sensivel
expandido, que vibra, sente e se comunica com o meio e outros corpos em estado
vibracional e sobre isso me conecto com a fala de Eleonora Fabiao (2010, p.322)
“Quando em fluxo, o ator ndo expressa um estado, ele vibra em estado. Aqui, o
corpo nao € um solido perspectivado, mas uma membrana vibratil”.

Meu estado corporal se transforma quando fico sem lentes corretivas e
amplio a membrana vibratil automaticamente a “olhos nus”. Kastrup (2007, p. 25)
esclarece “Como submeter a concepcao de deficiéncia como falta? Pelo que
dissemos aqui o que esta em jogo nao € o inconformismo. A subversao e a
resisténcia se fazem nas praticas: ali onde sao tecidas, encenadas as multiplas
concepcoes de deficiéncia”.

Compartilho a importancia de tatear diferentes niveis de percepcao sutil e
profunda. Existe uma sensibilidade ampliada de corpos que reagem ao meio
vibrando pela pele e explorando percepcoes, limitacoes, deficiéncias e matérias.

Reflito sobre a capacidade de comunicacao vibratil da pele, que irradia por todos
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os poros do corpo e se comunica energicamente e invisivelmente. Os corpos trocam
experiéncias com o meio ambiente, sentem, olham e vibram para além das suas
limitacoes.

Neste processo de silenciar o corpo utilizo como ferramenta as imersoes na
natureza, desbravando territorios de percepcoes que olham com pés, méaos e todos
os poros da pele. O esvaziamento interno amplifica a percepcao de escuta do corpo,
assim como a presenca das silenciosas paisagens do meio natural explorando os
ventos. O toque do vento na pele € tatil e ativa os receptores sensoriais. O registro
fotografico a seguir retrata a imagem de uma experiéncia do corpo ao vento,

utilizando o papel de seda.

Imagem 2 — Registro de
imersao da autora nos
ventos na Praia de Santos
(2017) Fonte: Arquivo
pessoal.

Nesta experiéncia com imersoes do corpo na natureza fico com a pele sensivel
a tudo e vibro no estado de habitar o lugar e o tempo dilatado. O corpo necessita
se esvaziar, silenciar e achar seus murmaurios traduzidos em diferentes qualidades
imageéticas e sensoriais. Memorias sao invisiveis? A energia € invisivel? O que nos
faz mover é invisivel? O meu corpo em acao esvazia, dilata, vibra e ecoa em um
fluxo continuo de memorias em danca.

Vivemos no mundo das imagens, chegamos a ser reféns delas no mundo

contemporaneo, mas a percepcao haptica revela a importancia do olhar pela pele.
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Segundo KASTRUP:

Haptico significa “relativo ao tatil”, e € proveniente do grego haptikés, €, 6n
proéprio para tocar, sensivel ao tato. E o correlato tatil da éptica (para o
visual) e da acustica (para o auditivo). O sistema haptico vai além do tato e
€ um dos mais complexos meios de comunicacdo entre o mundo interno e
externo do homem. O sistema haptico esta relacionado com a percepcao de
textura, movimento e forcas através da coordenacdao de esforcos de
receptores do tato, visdo, audicdo e propriocepcao. A funcdo haptica
depende da exploracdo ativa do ambiente, seja este estavel ou em
movimento. (2007, p. 3)

A pele capta as percepcoes dos experimentos de caminhar ao vento e ser
tocada por ele dia e noite. Guardo na memoéria corporal as viagens com experiéncias
de ficar horas nas dunas de areia, caminhar ouvindo o barulho dos ventos e das
ondas do mar batendo nas pedras e de permitir o tempo da espera chegar. Exploro
viver por algum periodo de tempo em lugares sem luz elétrica para abrir canais de
receptores sensoriais sutis. As imersoes na natureza arida e o contato com os
ventos fortaleceram a percepcao haptica.

A frase do fotografo cego Edven Bavcar “O vento € tatil” e “sem a visao se
localiza com ele” reforca a importancia da percepcao tatil para aqueles que querem
ver, além da visdo. Essa frase me incentiva a olhar por todos os poros da pele. A
pele vibra, acaricia, soa, transpira, sangra, enruga, estica, cheira, vé, sente,
descama, esquenta, esfria e morre. E em cada reacao deste orgao mais antigo €
possivel ter uma leitura espacial de onde é exposta.

Coloco os pés no solo e eles dao o contrapeso necessario a levitacao do corpo
que como o vento, desliza no espaco. O procedimento realizado de construcao do
corpo-vento € ficar muitas horas de olhos fechados sentindo o tato dele na pele,
sua temperatura e densidade. No momento em que o corpo sentir necessidade de
se movimentar, ele reage e se move dancando livremente, sem nenhum julgamento.
Observo quais movimentos trazem sentido e faco uma repeticao exaustiva.

Os cegos sempre decoram e repetem trajetos no cotidiano para se adaptar ao
meio. Alterno experiéncias de fechar e abrir os olhos em ambiente natural.

Ana Halprin (HALPRIN 2003) diz: “Meu estudio € a natureza” e isso me faz
sentido. Desde a década de 90 pratico imersdes na natureza com estudos que
transitam entre a arquitetura e a danca. Sao vivéncias no cotidiano com percursos
sensoriais na topografia, texturas, temperaturas e cheiros. Escolho uma trilha de

vegetacao da mata atlantica, localizada na reserva ambiental da Serra da Bocaina,
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divisa dos Estados de Sao Paulo e do Rio de Janeiro. Faco desse habitat meu

estudio-natureza localizado entre a montanha e o mar e morando em uma cabana.

Imagem 3- Autora em
imersdo na Praia da Figueira,
no Parque Nacional da Serra
da Bocaina, Vila de Trindade
de Parati (RJ) (2004). Fonte:
Arquivo pessoal

As vivéncias como habilidades de nadar no mar, caminhar na trilha, executar
trabalhos domésticos e dancar sao intensas sem as lentes de contato e me valho
das experiéncias de expansao do campo sensivel para viver ali.

Retiro as lentes de contato para acionar percepcoes e despertar sensacoes.
Nesse estudio-natureza o céu a noite tem a luz da lua, das estrelas e dos
vagalumes. A caminhada noturna na trilha com mata fechada é totalmente as
escuras, sendo que sem lanterna é dificil se locomover. Faco o mesmo trajeto no
periodo diurno e noturno, com improvisacoes de movimentos e observacao dos
detalhes da paisagem.

Decoro os espacos com interesse de exercitar a leitura espacial dinamica,
fluida e continua.

Anna Halprin (2003) diz: “Olho para cada corpo como unico e quando preciso
de inspiracao € para a natureza que retorno. O corpo também € natureza, fazemos
parte disso e nada esta dissociado dela”. Estados corporais revelam experiéncias
com adversidades climaticas e geograficas e cada corpo reage distintamente em
cada situacao.

O que eu vejo? Sem as lentes de contato tenho imagens de um espaco infinito
com espectros de cores, que se intercalam sem foco e limite; busco conhecimento

e inspiracao para explorar um corpo vibratil, poético e aventureiro que desbrava
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territorios de percepcao, para além da visdo. As imagens borradas acionam
percepcoes e alteram a qualidade do estado de presenca. E como se desnudar com

atencao e vulnerabilidade. Sobre isso, Kastrup e Moraes:

A arte faz ver, amplia a percepcao. A arte pode abrir caminhos e perspectivas
inusitadas para pessoas com deficiéncia visual, tanto cegas quanto com
baixa da visao, mais do que perda da identidade, experimenta-se, muitas
vezes, a perda do mundo a seu redor. As pessoas se sentem solitarias e
atingem um grau de extrema vulnerabilidade com a sensacdo de estar
sempre perto de um abismo. (2010, p. 33)

Segundo Lederman, (1990-1997 apud KASTRUP, 2007, p. 117): “o tato,
diferentemente da visdo, ndo € um expert no reconhecimento da forma pura dos
objetos, mas os reconhece principalmente através de suas propriedades materiais:
de sua textura, de seu peso, de sua temperatura, de sua dureza ou de
maleabilidade”.

A experiéncia com imersoes do corpo na natureza deixa a pele sensivel a
tudo e podemos deixa-la vibrar no estado de habitar o lugar no tempo dilatado. Um
procedimento de construcao do corpo cénico e praticado nas imersoées na natureza
para dilatar e esvaziar € a caminhada japonesa “Suriashi”. Pratico pela primeira
vez em 1995, com o mestre de buté Ko Murobushi. Ele associa poesias, dinamicas
e imagens para explorar os movimentos, propondo uma preparacao de grande vigor
fisico. Nesse intensivo comeco a aprendizagem da caminhada japonesa “Suriashi”
e, a partir desse momento, passo a ter interesse como importante ferramenta de
sensibilizacao da percepcao tatil, principalmente nos pés.

Suriashi ({49 /&) é a forma natural de deslocamento, que é feita mantendo-
se sempre os pés em contato com o solo, apenas deslizando em deslocamento curto.
Este deslocamento se propoe a caminhar no espaco, deslizando o corpo com
movimentos continuos, tocando o chdo com os pés paralelos e unidos, deixando
uma fina camada de “nuvem” entre eles, os joelhos dobrados, o quadril o mais
baixo possivel do chao, a coluna ereta e o olhar mirando em direcao ao infinito
numa diagonal baixa com os olhos semicerrados. E a primeira vez que sou
conduzida “a furar a parede” com o olhar.

Kazuo Ohno (19979 explica que “Butdé é a danca do caminhar. Como

caminhar seu proprio percurso? Somente comece”. Ao praticar o Suriashi, percebo

9 Anotacoes da autora realizadas durante o workshop no Centro de Pesquisa Teatral (CPT), em Sao
Paulo.
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a transformacao do esvaziamento do olhar e a relacao direta com a parte central
do corpo.

Ko Murobushi traz a primeira proposta desta caminhada com uma das maos
segurando uma borboleta “invisivel”, na altura dos olhos na intencao de nao deixa-
la voar. Na segunda proposta, ele propde caminhar o poema-acdo-suriashi,
momento em que diz:

Caminhar no espaco do deserto. Pegar o proprio coracdo. Segurar na mao
direita e abrir uma janela na prépria frente do peito. O braco direito cruza o
peito oferecendo o coracdo para alguém no deserto. Ele é recusado e vocé
recolhe perto do peito. Oferece aos céus com as duas maos levantadas para
o alto e recebe uma fina chuva de prata no corpo!©.

Imagem 4 — “Rabisco” das direcoes
de tensdes no espaco que a
caminhada Suriashi propée ao
corpo, ativando fisicamente meus 7 N

pés, olhos, plexo solar, coluna v’
vertebral e vibracdo energética.
Fonte: Arquivo pessoal

Praticar a caminhada do Suriashi ativa meu tempo interno, deixando-o fora
do tempo cotidiano. Dilato o corpo na caminhada e deixo minhas percepcoes sutis

experimentarem composicoes imagéticas. A caminhada Suriashi trabalha com o

10 Trechos retomados de anotacoes e das memorias da autora.
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tempo nao cotidiano e possibilita viver o tempo MA da cultura oriental com pratica
da percepcao tatil dos pés deslizando numa fina camada de algodao.
Suriashi é conhecimento pratico e reflexivo do tempo-espaco, como abordado

por Greiner (1998, p. 41) sobre o conceito do MA e com o tempo “entre” das acgoes.

As proposicoes dos mestres de butd possibilitam praticar a mudanca do
tempo cotidiano para um tempo que atua no “entre” das acdes, este conceito
da filosofia oriental € chamado de “Ma”: O intervalo de tempo e espaco onde
tudo pode acontecer. Este conceito, segundo Komparu (1983) vem,
aparentemente, da China, referindo-se ao espaco (um sol no meio de um
portdo aberto). E no Japao que esta referéncia é usada para o tempo,
conjuntamente. Zeami, mentor do teatro No, sugere que a acao do N6 é fazer
somente o suficiente para criar o Ma, que é intervalo de tempo-espaco onde
parece que nada acontece, mas de fato, tudo pode acontecer, e é ai que o
verdadeiro interesse esta. Ele é muito diferente do um, que seria o nada
mesmo. Praticar o suriashi é uma das maneiras de sentir no corpo o tempo
MA.

Imagem 5 — Registro da autora na
caminhada Suriashi praticando a
percepcéo tatil dos pés com o uso
do papel de seda para novas
experimentacdes de texturas e
aderéncia (2017). Fonte: Arquivo
pessoal

A vibracao da pele também esta em um fluxo continuo explorando o espaco-
tempo do “entre” da acado e reacao ao meio ambiente, uma troca de percepcoes
através da pele. Ela € uma fronteira permeavel, que tem curiosidade e
disponibilidade para descobrir memorias, ventos, temperaturas e dancas.

A baixa de visao desencadeia intensos e diferentes momentos na minha
trajetoria artistica, com adaptacoes frequentes, referentes a visao e aos imprevistos
com as lentes de contato na cena; mas a limitacdo visual também provoca
potencialidades no aprimoramento das percepcoes de todos os poros do corpo,

ampliando minha presenca e a experiéncia sutil com luzes, objetos e espectadores.
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Uma virtualidade que a falta da visao desencadeia € o enraizamento dos pés
no chao. O corpo memoriza os espacos em pouco tempo no estado de prontidao
criando maior consciéncia das direcoes e na intensidade dos olhos.

A liberdade de estar em cena a “olhos nus” proporciona experimentar a
vulnerabilidade do risco em relacdo ao meio, acionando uma experiéncia vibratil
potencializada. No solo “Exilio do Olhar” exploro movimentos que se repetem em
um Unico ponto do espaco com os pés enraizados no chao extraindo a forca da
terra e movimentos que exploram em ventania os deslocamentos. As maos e os
cabelos que cobrem os olhos buscam dinamicas que sobem, descem e deslizam no
espaco. Essas maos fluidas alternam ser raizes tateando saliéncias e de punhos
fechados batem no peito como um tambor com um coracdo que vibra, disponivel

para reagir ao meio vibracional e imagético com o publico.

Imagem 6 — Registro
primeira cena do solo Exilio
do Olhar. Fonte: Arquivo
pessoal

Trabalho o enraizamento da planta dos pés e isto promove consciéncia no
espaco cénico. Experimento ter a percepcao visual com baixa da visdo —como
desafios constantes em transformacdo das imagens desfocadas. Exploro a
percepcao agucada, atenta, sutil e vibratil do corpo, da alma e do espirito. Busco o
tempo imensuravel, aquele que nao tem medida e o espaco que habita minha

percepcao visual sem limites.
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“Vidente é aquele que enxerga no visivel, sinais invisiveis aos nossos olhos
profanos. O cego recorre a lembranca, a sensibilidade, a varias descrigoes.
Um modo polifénico de ver, composicao de todos esses olhares. Da voz a
todos eles. Desloca o olhar retiniano de sua centralidade convencional,
multiplicando os pontos de vista. Passa do olhar a visdo. O cego € a figura
emblematica das imagens contemporaneas”. (PEIXOTO, 2004, p. 40).

Reflito sobre as memorias do corpo que explora o estado de prontiddo e
autoconhecimento no intuito de desbravar o campo expandido sensivel. O corpo
com rastros, pegadas e cheiros adquire consciéncia dos niveis de percepcao sutil e
profunda da pele ao investigar novas habilidades na cena.

Para Hijikata (1998, p. 76): “O que € memoria sendo a soma de todas aquelas
coisas que foram comidas, apagadas, eliminadas — tudo o que foi extinto para
existir? Podemos sugerir que o conhecimento entra pela porta das percepcoes”.
Kazuo Ohno (199711) explica que “Butd é a danca do caminhar. Como caminhar

seu proprio percurso? Somente comece’.

Na lingua japonesa existe uma expressdo significativa “ndo saber onde
colocar o corpo”. E verdade que nés somos todos lancados neste mundo
tendo s6 o corpo isolado. Este corpo é isolado do mundo e, ao mesmo tempo,
vinculado ao mundo, invadido pelo mundo. Este corpo esta entre outras
coisas e outros corpos, possuindo uma distancia dos outros e medindo sem
cessar essa distancia. Mas a distancia ndo cessa de variar no espaco que
constitui o mundo com sua profundeza imperceptivel. A forma, a grandeza,
a qualidade, tudo que é mensuravel sai somente desta profundeza (UNO,
2012, p. 62).

Nos tempos de isolamento devido a pandemia do COVID, sentimos a
auséncia da percepcao tatil com outros corpos e com o meio externo. A natureza
se revitaliza pela auséncia humana e reflito: O que os corpos sentem neste
isolamento? Meu corpo sente falta dos abracos e do contato com as pessoas e busco
na natureza o Uunico lugar que posso libertar novas percepcoes sensoriais. Isolada
em uma zona rural, neste momento busco na natureza e nos animais o lugar de
protecao e criacao.

A seguir o texto do video-arte: “O mundo que cabe no peito”.

https:/ /www.youtube.com /watch?v=SSMDSkaOLTU )

“O mundo que cabe no peito, tem dia que a gente deita, respira, transpira e
o corpo deixa a alma flutuar, de repente tudo cai no abismo, relacoes humanas,
mentiras, machismo, processo invertido, tudo fica de ponta cabeca, o ar falta, mas

de repente uma brisa leve toma meu ser, partindo ao meio todo meu corpo, mas

11 Anotacoes da autora realizadas durante o workshop no Centro de Pesquisa Teatral (CPT), em Sao
Paulo.
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https://www.youtube.com/watch?v=SSMD5kaOLTU

meu espirito fica, busca novos horizontes, voa, passa por rios, matas, florestas e
vé um passarinho cantando ao longe, tenta escutar, tudo faz sentido, um pouco de
cada vez, um pouco a cada dia, um dia a mais de isolamento, que a vida seja leve
e que a terra seja frutifera.”

Desta maneira, enfrento meus limites e potencialidades na experiéncia da
construcao dos procedimentos do corpo cénico, que vibra para além da visao e do

isolamento atual.

Reflexoes e entrelacamentos

Finalizamos esse texto com uma reflexdo que entrelaca nossas experiéncias
de construcao do corpo cénico:

Nos como artistas da cena, resolvemos por meio desse relato autoetnografico,
compartilhar nossos procedimentos de criacao, visando trocar conhecimentos e
expandir nossos universos artisticos para além de praticas solitarias e voltadas
para o proprio intérprete. Comecamos a escrever esse texto antes da pandemia e
finalizamos ao longo dela, e ao descrevermos nossos processos podemos perceber
os pontos que se entrelacam entre nossas praticas, no mergulho em laboratorios
de percepcoes sensoriais e estados do corpo cénico. Percebemos também
sutilmente como a vida influéncia a construcao desse corpo e imagens corporais,
para além das nossas praticas artisticas. Seja em contato com a natureza ou um
corpo em sala de ensaio, ou dancando confinado em casa, entramos em contato
com nossas experiéncias de vida e com o ambiente, com a realidade que nos
contorna para criar. No mundo pandémico as relacoes entre arte e vida se
contaminam cada vez mais e percebemos a necessidade de conexao do intérprete
com seu mundo interior, com suas inquietacoes, transformacoes e sensacoes
internas. Para permanecer vivo o ela da criacao procuramos ampliar horizontes,
seja no confinamento em um apartamento em uma megalopole ou na possibilidade
do contato com a natureza, a reconexao € interna, ao nos reconhecermos nesse
momento no aqui e agora, podemos entrar nesse estado poroso de nos deixar afetar
pelo outro, pelo ambiente, seja esse harmonico ou hostil, como a propria realidade
politico social de nosso pais, mesmo que essa nao seja esperancosa, pois tudo €

fonte de poténcia artistica para criar.
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A MIMESIS DA VIDA
ou em tempos pandémicos

Por

Bianca Almeida
Laura Haddad
Victor Seixas
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Figura 1- Alberto Burri (1915-1995)

“Digo: o real ndo estd na saida e nem na chegada: ele

se dispoe para a gente é no meio da travessia.”
JOAO GUIMARAES ROSA

*kk

Bianca Almeida: Os livros me iludiram a vida inteira com histdrias fantdsticas. A vida real é

ridicula, as histdrias sdo grotescas de tdo feias. Hoje eu vejo que nada faz sentido. Cresci usando da
arte para expressar meus sentimentos perturbados. Escrevi e almejei que um dia minha escrita fosse
ser interessante, importante, comovente. Até que parei. Analisei minha escrita e mais ainda, minha
historia, e tive a triste revela¢do de que nada era interessante, importante ou comovente, que talento
sempre me faltou em tudo, o que me sobrava era preguica, vaidade e rebeldia. E nem nesta ultima
eu fui bem-sucedida. Sempre fui uma rebelde de poltrona e chd. Até que deixei de pintar, de cantar,
de escrever. Sobrou o teatro. Menos concorréncia, afinal, guem quer fazer teatro na vida adulta, ou
melhor, quem se interesse em pensar o teatro? — O que ela fez?

Estudou o teatro!

Laura Haddad: Eu vivo de arte e me alimento dela diariamente. Para mim este isolamento social

¢ um mondlogo de sobrevivéncia. Tento sobreviver em um ambiente online, tdo indspito pra mim e
ja comecei a confundir comunicacdo, informacdo e entretenimento. A pandemia fez isso comigo. E
na desordem mental escrevo sobre o que ndo sei, invento novas formas de criacdo, acho sentido
naquilo que nunca achei e me permito ser quem eu quiser ser. Penso: seria um resgate ou uma

ressurreicdo?
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Victor de Seixas: sempre fui fascinado pelo conceito de mimesis, ndo somente pelos diversos

caminhos e interpretacdes que tomou dentro do pensamento contempordneo, como também por
sua relevdncia na discussdo sobre o fazer artistico, sempre é possivel trazer esse conceito de uma
forma ou de outra quando se fala nas rela¢des da arte com a vida. Usando esse conceito como um
principio, navegando muito além da sua ideia original, podemos construir metodologias de criac¢do,
critica e andlises além de outras infinitas possibilidades, até mesmo imaginar a vida como uma

mimesis da propria arte.

*¥k

Ha em cada um de nés um estilo, um passado, um anseio, uma profissdo, uma visdo distinta
sobre o momento presente. Hd em cada um de nés o tempo agindo e reagindo de formas diferentes.
Ha em cada um de nos a singularidade da arte e da criacdo. Mas, entdo o que nos uniu?
Caminhamos pelo mesmo grupo de pesquisa, a saber, o CEPECA (Centro de Pesquisa em
Experimentacdo Cénica do Ator) da Escola de Comunica¢do em Artes da USP. E diante das nossas
tentativas de nos manter ativos na arte e na pesquisa, a possibilidade de discutir este momento
presente e suas dificuldades nos trouxeram até aqui. As abordagens sdo distintas, uma vez que,
como ja foi dito, é a arte e o movimento criativo de cada um de nés que expomos aqui. No entanto,
nossa tentativa de expurgar informacgdes e sentimentos nos fez problematizar o conceito de mimese

neste momento atual de cria¢do, conceito este, que é assunto comum nas presentes pesquisas.

Figura 2- Edward Hopper, Isolamento — “Morning Sun”(1952)
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A mimesis ¢ uma raiz de discussdo estética desde a antiguidade, aparecendo como
elementos nucleares na filosofia de Platdo e na poética de Aristoteles. A palavra mimesis vem do
original grego pipnotg, que significava inicialmente acdo ou a faculdade de imitar; seu sentido foi
ampliado conceitualmente na obra de Platdo, se tornando a base de sua doutrina dualista
substancial, que divide o universo em duas partes, duas substdncias distintas uma da outra e ndo
codependentes. Segundo a filosofia de Platdo, existe um mundo perfeito, o mundo das ideias, que
foi criado por um deus perfeito e existe um mundo material imperfeito que € uma cpia desse mundo
feito por um outro deus artesdo, o demiurgo. Esse deus artesdo contempla o mundo perfeito e tenta
reproduzi-lo na matéria, realizando uma mimesis, uma copia a semelhan¢a da original, mas essa
copia é imperfeita, pois a matéria é imperfeita. Essa estrutura bindria baseada no antagonismo,
mundo sensivel/inteligivel, perfeito/imperfeito também se aplicava segundo o ideal Platonico sobre
as artes, sobre a producdo artistica que também é uma cdpia imperfeita do real. O artista como o
demiurgo, tenta copiar algo e produzir uma imita¢do, e como imitacdo é inferior ao original.

A doutrina criada por Platdo relegava a arte como algo inferior e alienante, lembrando que
nesta época, todas as representacoes artisticas em geral eram chamadas de mimesis, os gregos
cldssicos pensavam a arte como uma figuracdo dentro desse conceito. Platdo apenas colocou uma

valora¢do, dando um sentido hierarquizante.

O artista ndo € um contemplador das ideias, mas sim aquele que produz imagens sensiveis,
produzindo aparéncias que estdo desvinculadas da natureza das coisas. Como as ideias
pertencem ao mundo inteligivel e os objetos ao mundo sensivel, o artista é um tipo de criador
de aparéncias que ndo tem o conhecimento sobre a natureza das coisas [...] Assim, a
imitacdo serd sempre inferior a realidade das ideias, porque, no caso da arte, as obras
produzem somente prazer, ou, no mdximo, possuem um valor exemplificador relativo.
(SALES, 2019, p. 52)

Como a obra de Platdo é construida em uma ideologia dualista' hierarquizada, a arte ndo
teria a sua essénciaem si, o seu sentido estaria fora, no real, propondo a formac¢do de uma sociedade
organizada sobre um pragmatismo excruciante onde a arte ndo tem importdncia. Aristoteles, por
sua vez, revisou este discurso, assumindo a mimesis como uma ressignificacdo ou representacdo?
do real. Sem as questdes hierdrquicas, a existéncia da arte é justificada por si mesma, pois ela é
como se apresenta, uma recria¢do, nGo uma cépia, ou seja, um outro universo criado pelo olhar de
quem cria. A arte deixa de ser uma cdpia imperfeita e passa ser uma representacdo de quem observa
a realidade, mas, mesmo ndo hierarquizando, ainda trabalha dentro dessa ldgica bindria, entre a
arte e o real.

A aplicacdo do conceito de mimesis proposta por Aristdteles tornou-se mais popular e foi

amplamente aceita por outras doutrinas filosoficas, o que comprova seu aparecimento em obras

IMente e corpo sdo substdncias distintas e hierarquicamente diferentes, a mente (alma) é valorada com mais
importdncia da matéria.

2Podendo também ser a reproducdo, que neste caso sempre serd uma nova criacdo sobre algo, ndo uma mera copia.
(SALLES, 2019 p.16)
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como a comédia Tesmofdrias (411 A.C) de Aristofanes. Mas esse ‘fendmeno’ intitulado mimeses,
como proposto por Aristoteles, ndo seria algo apenas exclusivo da cria¢do artistica, mas algo que nos
define, pois todas as atividades humanas incluem em suas a¢des algum procedimento mimético:
aprendemos novas linguas pela mimesis, criamos rituais religiosos, praticas desportivas, e até o
dominio das novas tecnologias. Para Aristdteles, € a mimesis que distingue os humanos dos outros
animais.

Voltamos & questdo da imitacdo, ja que, como é explicado pelo filésofo (Aristoteles), o
produto da técnica, o fruto do trabalho artistico, completa o que a natureza é incapaz de
fazer, de maneira que o artista imita o que hd na natureza. Portanto, hd coisas que integram
a natureza de alguma maneira a natureza, tendo por finalidade a simples utilidade
pragmatica, e existem artes que, por sua vez, imitam a prdpria natureza, recriando-a ela
mesma, reproduzindo-a com algum material que também sdo utilizados pela natureza,
como cores, sons e até mesmo palavras, mas cujas finalidades ndo coincidem com a mera
utilidade pragmadtica. (SALES, 2019, p. 61)

Na contemporaneidade a discussdo sobre mimesis tem se ampliado continuamente,
principalmente as teorias referentes a literatura. No século XX teve seu conceito reformulado por
pensadores como Paul Ricoeur, Jacques Derrida, e os representantes da Escola de Frankfurt,
principalmente Walter Benjamin e Theodor Adorno, um dos expoentes sobre as pesquisas deste
conceito. Adorno, por sua vez apresenta a m/mesis como a base da nossa construcdo da linguagem.
Seguindo a proposta inicialmente formulada por Walter Benjamin, Adorno desenvolve junto a Max
Horkheimer um estudo da construcdo da sociedade, linguagem, cultura e politica pelo principio da
mimesis. Sequndo Horkheimer, é provavel que o ser humano construiu uma forma mais sofisticada
de comunicacdo a partir da mimesis da natureza a sua volta, copiando o que via como forma de
absorvera sua poténcia. E possivel que o homem primitivo tenha imitado os animais e os fenémenos
naturais em dancas miméticas na beira da fogueira, invocando um mundo madgico na tentativa de
manipular as préprias forcas da natureza e mais adiante, compartilhando o conhecimento com as
novas gera¢des assim, seguindo a constru¢cdo do conhecimento coletivo, dando origem a novas e

distintas culturas.

O mimetismo aparece, portanto, como o primeiro momento da praxis humana organizada.
Segundo Adorno e Horkheimer, os homens primitivos buscavam manipular a natureza
através da magia, cujo principio é a imitagdo: eles buscavam assemelhar-se & natureza
através de mascaras e feiticos para se apropriar do seu poder misterioso (0 mana), usando-
0 contra a natureza para seus proprios fins de autoconservacdo. (MOTA 2019 p. 234)

Tendo em vista que nds, autores deste artigo, somos seres criativos e artistas pesquisadores,
compreendemos 0s caminhos pelo qual percorreu o conceito de m/mese e embora esta discussdo
ndo se encerre aqui, vamos nos ater ao fato de que desenvolvemos relacdes miméticas, aprendemos,
e construimos a partir dessas relacées, portanto, este periodo de pandemia no qual nos vimos
trancafiados e impedidos de realizar grande parte das nossas atividades, nos fez repensar nossa
capacidade, necessidade e utilidade diante da arte ndo s6 em nossas vidas, mas na sociedade.

Antes da arte receber seu significado etimoldgico, ela ja era reconhecida como forma de

magia, como algo sagrado. A partir de rituais no ocidente, foram os antigos gregos que, através da
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reflexdo sobre a mimesis, comecaram este processo de racionalizacdo que levou a arte a se
transformar em algo auténomo, e ganhar outras utilidades além da consagracdo mistica, como por
exemplo, educar a sociedade. E esse processo, por fim, permitiu que a arte existisse sem a
necessidade de apresentar uma fung¢do pragmatica, passa a ser por si, uma manifestacdo da
expressdo humana. Nés somos seres que se desenvolveram por relagdes miméticas, aprendemos, e
construimos a partir dessas relacdes. As linguagens foram construidas, tanto pela transposicdo de
imagens corporais referentes a realidade concreta, como pela mimese sonora de objetos e de suas
gualidades. Uma das caracteristicas principais da nossa espécie é a capacidade de produzir por
semelhancas, além de sempre reagirmos a todas elas, o nosso corpo €, por exceléncia, um dérgdo de
expressdo mimética (HORKHEIMER, 2000. p.117). Imitar faz parte de nossa natureza.

A neurociéncia, por sua vez, traz outros possiveis entendimentos sobre a mimese. O
neurocientista Alan Berthoz propde que, por nossa interagdo com o mundo, criamos um mundo
‘virtual’ em nosso cérebro, uma simulacdo do mundo externo, uma representa¢cdo ativa que
constantemente é confrontada com os dados da percep¢do. Como forma de entender, se mover e
interagir, criamos uma ¢dpia de tudo que experimentamos, construindo nosso conhecimento sobre
esse nosso repertdrio virtual de informacdo, “a percepcdo ndo € apenas uma interpretacdo das
mensagens sensoriais: ela é forcada pela acdo, é simulacdo interna da acdo, é julgamento e tomada
de decisdo, é emancipac¢do das consequéncias da a¢do”. (BERTHOZ 2000. p.15). Curiosamente, essa
proposicdo de Berthoz assemelha-se a uma espécie de mimese da proposta de Platdo: existe um
mundo real dado e nosso cérebro, que como o demiurgo realiza uma ‘cdpia’ pela nossa interagdo
com ele. Diferenciando apenas por sua abordagem, segundo o neurocientista, nossa constru¢do
assemelha-se mais a cria¢do de um ‘mapa’ do que nos é util, que uma tentativa de copiar ipsis litteris
o mundo externo. Assim a arte seria uma mimesis invertida? Seguindo essa proposta, criamos a
partir de nosso repertdrio ‘virtual', isto €, sobre nosso repertdrio construido sobre as experiéncias
fisicas ou estéticas, realizando uma “cépia” de algo pertencente ao nosso mundo ‘copiado’, uma
mimesis de nossa primeira mimesis, levando a cabo a famosa frase de Oscar Wilde, “a vida imita
arte muito mais do que a arte imita a vida".?

No entanto, isso ndo coloca a arte em co-dependéncia com a realidade, pois ainda segundo
Berthoz, essa cdpia estd ligada a percepc¢do das possibilidades de a¢do e interacdo, e a sua
interpretacGo sempre serd algo dependente de cada idiossincrasia individual, ndo copiamos
exatamente o que esta Id, mas sobre filtros subjetivos (programacdes culturais desenvolvimento e
limita¢des cognitivas, etc). Criamos “mapas mentais” para interagir com o mundo, mas como
qualguer mapa, este é um guia e ndo existem “mapas universais”; cada vivéncia, cada experiéncia

singular gerard o seu proprio “guia” de navegacdo pela vida, afinal o mapa “ndo é o territorio que

3Do livro: A Decadéncia da Mentira e Outros Ensaios, Oscar Wilde. 1992
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representa, mas, se correto, tem uma estrutura semelhante ao territério, o que explica a sua
utilidade”. (KORZYBSKI, 2000, p.58).

*kk

0 ano 2020, ano da pandemia do Coronavirus. Os que tiveram a oportunidade de se manter
em quarentena, experimentaram situagdes de confinamento e soliddo, por hora, nunca vistos. A arte,
mesmo sem o seu devido reconhecimento, atenuou grande parte dos dias dos cidaddos isolados.
Tendo em vista que estamos tratando da mimese, certamente, ndo ha pintor mais atual que Edward
Hopper (1882-1967).

Figura 3 — Fdward Hopper, Lanchonete — Nighthawks (1942)

Tal como Hopper, tentamos converter em arte a soliddo e o confinamento. Suas pinturas
onde a distdncia social é quase obrigatdria, sdo retratos auténticos de uma realidade atual global.
Estamos sozinhos e solissimos, tendo a possibilidade de - tal qual o artista - contemplar a alma
humana naqueles momentos em que o desespero se conecta a esperan¢a, em que o desejo de
pertencer ao que estd fora, se expressa no nosso olhar, na intencdo, nas maos ansiosas que desejam,
anseiam a liberdade e a possibilidade de criar novamente. Ele ndo era um pintor de fantasia, muito
menos surrealista. Realista, talvez, mas seria encerrar muito rasamente a criacdo somente em uma
gaveta, e analisar esteticamente sua obra ndo nos cabe aqui. O que vemos, portanto, é a arte sendo
mimese da vida antes mesmo dela ter sido realidade. Ao depararmos com este tipo de expressdo

artistica, reconhecemos os filtros subjetivos criados pelo artista a partir da sua percep¢do de mundo,

163



€ mais que isso, somos capazes de interagir com o mesmo mundo a partir de sua Unica percep¢ao.

Muitos de nds temos o privilégio de ficar em casa e fazer deste isolamento um verdadeiro
bdlsamo para o nosso corpo e mente. Os artistas sempre estdo em movimento e fazer as coisas
agora, sem pressa, e se permitir prazeres inimagindveis € realmente algo inovador. Como nos
guadros, artistas que somos, tentamos pensar a vida do agora ndo em um retrato da realidade, mas
uma interpretacdo subjetiva, interior, que analisa mais a fundo o que estamos vivenciando nestes
tempos melancdlicos. Em vdrias imagens, os personagens de Hopper sdo consumidos por uma aura
de melancolia, como algemas em um estado sem escapatoria. Sim, assim estamos, mas ndo
necessariamente, precisamos nos agarrar a isso para sequir em frente. O ponto ndo estd em
fugirmos da melancolia, da tristeza, mas ndo se deixar paralisar por esse sentimento. A escrita tem
sido dificil por estes dias. A leitura também. O que nos move é a certeza que em breve isso também
passard e poderemos continuar nossa caminhada em uma nova conven¢do social que transformard
em parte nossa forma de se relacionar, de ver o mundo e de fazer arte.

A pandemia de certa forma nos convida a esse olhar interno, nos recolhermos dentro de
nossas casas e de nds mesmos, contribuindo efetivamente para esta nova forma de relacdo,
ampliando a escuta, sem senso de julgamento ou aquela vontade autocentrada de falar sobre si
mesmo. O novo convivio real estd na capacidade de dialogar, de acolher e dividir as nossas
percepcoes.

Na toada de Hopper, para ndo fugir das comparac¢ées com artistas, Alberto Burri (Itdlia 1915-
1995) considerado por muitos um dos iniciadores da Arte Pobre é um bom exemplo de resiliéncia
frente @ uma situacdo adversa. Em 1940, com a recém-comecada Segunda Guerra Mundial, Burri
estava recém-formado em Medicina e precisou assumir como médico militar do exército italiano no
norte da Africa. Ali, sua unidade foi capturada e encaminhada para um campo de prisioneiros de
Guerra no Texas (EUA). Neste rigoroso encarceramento e carente de todo material expressivo
convencional, Burri comecou a experimentar com o que tinha nas maos: pedacos de retalhos, terra,
entre outros materiais disponiveis. Terminada a Guerra, Burri mudou-se para Roma onde se dedicou
de maneira uUnica a sua pintura até a sua morte.

Uma das razdes para citar aqui a obra de A. Burri neste contexto de pandemia, é chamar a
atencdo sobre suas acdes, suas atitudes de resiliéncia e vontade de producdo artistica em
circunstdncias adversas, bem como seu olhar diante da sua realidade. Pode-se almejar uma cria¢do
e uma producdo artistica a contento quando estamos encerrados em casa, sem contato fisico e
coletivo (tdo importante para as artes da cena) ou carentes de publico e palco? Tudo isso nos leva a
pensar que a falta de incentivo e condicdes sGo menores frente a um desejo e uma determinacdo.
Um desejo que alimenta de vitalidade todo projeto humano. A propria espiritualidade se alimenta

deste desejo. Seria 0 mesmo desejo que, ha milhdes de anos, motivou o homem rupestre para que,
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numa penumbra, em uma caverna, pode pintar e expressar seus anseios e desejos e com sua arte

ordenar o incerto, o caos de sua existencialidade?

Figura 4 - Rosso pldstica Alberto Burri (1966)

A lentiddo que a pandemia nos coloca, nos faz retomar alguns ritmos bioldgicos perdidos na
loucura veloz do dia-a-dia trazido pela tecnologia contempordnea. Mas € justamente por causa
dessa lentiddo que estamos mais conectados com quase tudo que diz respeito a nds mesmos e ao
nosso entorno. Contemplar, desenhar, pintar, escrever com intencdo criadora nos faz exercitar o que
nos temos de mais precioso; o dominio das artes. Estamos nos apropriando de mimeses profundas,
recriando sentimentos, por vezes nunca experimentados, para fazer arte, para expurgar o isolamento
e o medo do desconhecido. A arte do ano de 2020 serd tnica e, dificilmente ndo sera relatada a
partir das angustias e prdxis humana atual.

Nascemos hd 48, ha 31, ha “X" anos atrds e agora vivemos em um lapso temporal entre o HIV
e a COVID. Um tempo homogéneo e vazio, essencialmente irreversivel tal qual o tempo que Walter
Benjamin descreveu em seu ultimo texto antes de sua morte. Para ele, esse tempo se desenvolve
automaticamente percorrendo uma trajetoria em flecha ou em espiral.

Contudo, a circulacdo mundial do virus mudou claramente o curso automatico e noctambulo
desse tempo, que foi interrompido. E sentimos que essa interrup¢do evidencia muitas coisas: a

divisao social que foi mensurada pelas medidas de urgéncia sanitdria que fez o tempo acelerar para
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uns que trabalharam exaustivamente e outros que simplesmente pararam. A sensibilidade de
ecossistemas e nos frageis equilibrios geofisicos, 0 medo que desperta a lucidez e, por fim, que, de
nenhuma maneira, o tempo vazio pode ser um tempo livre, estamos trabalhando, estamos criando
a todos e exaustivos momentos. Portanto, falemos do medo, que nos assola mesmo sem que
percebamos. Maria Cristina Franco Ferraz (2020), em seu artigo “Medo - ou como surfar turbilhdes”,
escreve:

“De que maneira se pode combater esse nivel de medo que asfixia a a¢do, entristece os
corpos, esmagando a vida? Para o filésofo portugués José Gil nossas maiores armas seriam,
além do conhecimento e do apoio da racionalidade, a recusa a passividade, uma luta
constante para nos mantermos ligados aos outros e ao coletivo, ampliando as relacdes no
espaco e escavando a espessura do tempo. E isso, mesmo em situa¢do de isolamento,
confinamento e distdncia social”.

Seriam pensamentos pds-coroniais? Haverd uma arte especifica a que se nomeie este ano?
Como serd esse tempo entre a COVID e a préxima doenca em massa que assolard, certamente, a
humanidade? O artista dird, sem ddvida! Um lapso temporal de experiéncias e companhias
exaustivamente virtuais, um desenvolvimento forcado de novas habilidades e solucdes open source
(Cddigo aberto em portugués). Ndo importa. Queremos estar vivos e presentes para vivenciar e criar

0 que vem por ai. E vird.

*kk

Diante desta nova realidade e de tantas transformagdes sociais e psiquicas que este ano nos
colocou, qual foi o reflexo na nossa criacdo? O que mudou no corpo e em nossos ideais artisticos em
detrimento ao repertorio virtual de informacdes ao qual Berthoz faz referéncia? Se o nosso corpo é
um orgdo de expressdo mimética, como sugeriu Horkheimer, entdo os artistas estdo sim em um
novo momento de cria¢do, uma vez ser quase impossivel ndo ter sido afetado pelos dias sombrios
que vivemos durante o ano de 2020.

Interpretamos e nos identificamos como nunca com a pintura de Edward Hopper, porque nos
vimos sozinhos, isolados em uma realidade que antes, era apenas uma pintura triste. Suas cores
fortes e melancolicas, seus espacos ocupados por uma ou duas pessoas, 0s bares vazios, as ruas
vazias, as expressoes vazias; vivemos isso, reconhecemos esta realidade agora. Desta mesma forma,
a arte de Burri nos mostra que a resiliéncia nos faz criar a partir do que temos nas maos, nas mentes
e nos coracdes. Essas pinturas deixaram de ser somente arte expressiva e passaram a ser uma
mimese reconhecida. As obras de arte criadas na primeira metade do século XX, tornaram-se tdo
atuais quanto as atuais. A arte previu uma realidade possivel mostrando-nos que ela e a cria¢do

artistica podem ser revisitadas, reinventadas e ressignificadas (a)temporalmente.

Facamos arte! Em meio ao caos, em meio a soliddo, ao medo!
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Facamos!
Faremos!

Ndo voltaremos a ser como éramos, nossas referéncias mudaram. Nossas relacdes miméticas
se transformam. Mesmo que ainda ndo seja explicito, nosso corpo é outro e a arte nos mostra isso.
Estamos vivendo um novo reconhecimento de relacdes neste exato momento. Redescobrindo formas
de interagir, de nos comunicar, de chegar ao publico; de fazer arte.

Nos, artistas e pesquisadores estamos caminhando com medo, mas atentos as novas
formas de relacdo, e ao mesmo tempo estamos criando formas de nos expressar, usando novas
tecnologias, novos vocdbulos, novas cores, novos formatos. As mimeses serdo diferentes, mas a arte

permanecera.

“No real da vida, as coisas acabam com menos formato, nem acabam.

Melhor assim.”
JOAO GUIMARAES ROSA
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Um dos pontos da democratizagdo do acesso & Universidade nos
ultimos anos foi o aumento da posscibilidade de linguagens populares
poderem organizar os gseus conhecimentos adquiridos na praxis em
Programas de P6s-Graduacgdo. Isto &, usarem o conhecimento adquirido na
praxis como material de pesquisa de seus Mestrados e Doutorados. Ainda
€ em pequeno numero relativamente, mas o fato importante & dessas
experiéncias serem reconhecidas pela academia como conhecimentos de

maneira mais ampla.

Sempre existiram orientadores que se propuseram a orientar
pesquisas de 4reas com pouca ou nenhuma pesquisa, como as linguagens
populares. Foi o meu caso. O meu orientador, Prof. Dr. Clévis Garcia,
Professor Emérito da USP, que era advogado, cendgrafo, folclorista e
critico de teatroinfantil, orientou o mestrado e o doutorado em mimica, de
alguém que tinha graduacgdoem engenharia. Portanto, a pesquisa era sobre
a minha praxis profissional nesta linguagem que ja exercia hé mais de
uma década. A minha primeira cena de mimica foi criada muito antes da
profissionalizagdo, a0s 18 anos.

A pesquisa de mestrado foi uma organizag¢do do que eu entendia por
mimica no didlogo com outros artistas mimos e na busca de citagdes sobre
mimica em livros de histdéria do teatro, talvez mais precisamente, da
histéria da literatura dramatica. O doutorado foi sobre procedimentos
desenvolvidos por mim, a partir da mimica e da experiéncia de rua, para
dirigir atores do Nucleo ESTEP!. A tese traz como anexo o espetaculo “Fala
Ou N§o Fala®”, em que atuo, e outro espetaculo chamado “O Pedestre”, que
é o contetdo do IV Capitulo (no qual também sdo descritas algumas cenas

por tiras de desenho e escrita), o qual dirijo. Na década de 1990 do século

! Nucleo de Estética Teatral Popular — Grupo de teatro criado por Carlos Alberto
Soffredini, no qual se desenvolvia uma pesquisa artistica sobre a linguagem do teatro
popular.
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passado os espetaculos faziam parte integrante do resultado da tese, e ndo
um anexo, foi uma inovacgéo.

E hoje, imbuido deste espirito inovador de meu orientador, estou
priorizando orientar artistas e professores com experiéncias congistentes,
profundas, em areas que sd0 ou dialogam com as linguagens populares.

A primeira percepgido com que me deparei a0 iniciar como orientador
foi a que trazia no fundo uma visdo distorcida do orientador tradicional.
Quer dizer, que eu deveria saber tudo sobre a 4rea. E que meus orientandos
iriam estudar este universo. Por exemplo: se eu quero estudar na
psicologia o mestre Carl Gustav Jung, procuraria o professor especialista
em Jung. Ou na filosofia, buscaria a pessoa que as vezes é congiderada a
referéncia no estudo daquele mestre, que traduziu os livros, que estudou
na Buropa com o0 mestre ou um discipulo dele etc. No teatro também temos
estes tipos de orientadores, que sd40 muitoimportantes, pois sdo brasileiros
que, pela sua experiéncia pratica, j& “traduzem” ou aproximam esses
mestres da nossa cultura de alguma forma.

Eu comecei orientando depois de frequentar por alguns anos 0 grupo
de pesquisa CEPECA - Centro de Pesquisa em Experimentacggdo Pratica do
Ator, a convite do Professor Titular Armando Sérgio da Silva, criador deste
grupo. Ele criou um grupo de pesquisa com & ideia de espago de troca, de
partilha de pesquisas, que tinha que ser com pratica e sobre o ator.
Também gse diferenciando dos grupos tradicionais de pesquisa que 840
“guiados” pela pesquisa pessoal da(s) orientacdo(des) dos(as) docentes
lideres.

Com o tempo fui entendo o meu lugar como orientador. Com a mesma
metodologia que uso na minha pesquisa, a reflex&o sobre a pratica me fez
definir. Hoje, como orientador, priorizo pesquisas praticas relacionadas as
linguagens populares, como o mimo, o palhago/clown, o contador de
histéria, e trabalhos que tém o jogo, a imaginagdo, 0 improviso e a
linguagem no corpo como base. Existe sempre uma parte pratica na
pesquisa. Para algumas pessoas a pesquisa parte da experiéncia artigtica,
na qual o artista reconhece e organiza pedagogicamente a sua pratica.

Para outras, o professor parte de sua experiéncia em sala de aula, para
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potencializar o artistico. Portanto, a pesquisa sempre é artistica e
pedagdbgica.

Dadas estas referéncias de guem sou como orientador, € por quem fui
orientado e influenciado, passo a colocar a minha questao: como deve ser a
minha postura ao orientar, dentro da academia, pessoas que tém uma
pratica consistente, profunda, que tém reflex&do mas como artistas e/ou
professores? Isto &, como desenvolver nesses profigsionais o olhar de
pesquisador académico. Como orientar temas pouco estudados da pratica
artistica, ou mesmo novas abordagens praticas de temas ja estudados,
dentro das regras da academia® Isto também ira envolver a pergunta de
gual academia estamos falando.

Alguns quesitos estdo presentes na minha escolha de orientandos e
de pessoas que estimulo a entrar na pesquisa académica. Entre elas, a sua
experiéncia e maturidade na relagdo com o0 tema da pesquisa, seu
envolvimento e interesse no estudo ja feito antes de prestar, sua paixéo e
autonomia. Deixo aqui claro que, apds entrar na pods-graduagdo stricto
sensu (mestrado e doutorado), havera sempre um ajuste no projeto feitona
orientacgido e no processo de pesquisa. No doutorado, que tenho menos
experiéncia, a maturidade académica também entra como requisito, isto &,
um aprofundamento no recorte do tema, no olhar critico, na ampliagido das
referéncias tebrico-praticas e ainda mais autonomia.

As orientagdes dos meus alunos acontecem nas apresentagdes no
grupo de pesquisa CEPECA - Centro de Pesquisa em Experimentac¢do Cénica
do Ator® (explico melhor & frente) e também em encontros individuais. As
pessoas que me procuram para fazer pds-graduacgdo, € aquelas que eu
estimulo a serem pesquisadoras, convido a participarem do meu grupo de
pesquisa. Com isso podem refletir se querem participar do meio académico.
Algumas pessoas nao ficam, outras ficam e n&do querem entrar
formalmente (seja no mestrado quanto, quem ja é mestre, no doutorado). E

algumas poucas pessoas prestam a prova de selegdo no PPGAC — Programa

® Existe um projeto de alteracgdo do nome: as palavras “do Ator” serem substituidas por
“em Atuagio”.
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de POs-Graduacgdo em Artes Cénicas da ECA-USP ou no programa de pos-
graduagido em outra Instituig¢io.

Vou falar apenas sobre os meus alunos de mestrado. Na primeira
orientacgdo individual, numa longa conversa, pego para que a pessoa me
explique a pesquisa. O importante &€ a minha escuta da narrativa, tentando
localizar o que mobilizou 0 aluno a propor aquela pesquisa. Muitas vezes
na oralidade fica mais evidente o projeto do que no escrito. Fago perguntas
para problematizar o conteudo para ajudé-lo a aprofundar a compreensio
de sua proposta. Com isso, comego junto com o(a) orientando(a) o processo
de recorte e, consequentemente, da propria pesquisa. Portanto, a partir da
minha vis8do e experiéncia, direciono o caminho que foi escolhido pelo(a)
proéprio(a) aluno(a). Este é o projeto inicial dele.

Nas orientagbdes seguintes, a partir da experiéncia do fazer a
pesquisa, continuamos o processo de definir o recorte da pesquisa. A partir
do momento que iniciamos a discussdo sobre a qualificagdo entra também
o0 tema da forma de como serd apresentado o material final da pesquisa,
que deve conter uma pratica (nem sempre na qualificagdo). Algumas
questdes me norteiam: Como fazer para que a pratica seja a prodpria
pesquisa, objeto e regultado, e ndo um mero exemplo? Como desenvolver na
parte escrita uma poética que dialogue com & poética da pratica teatral?
Cada caso & um casgo, porque também envolve as possibilidades fisicas,
emocionais e de maturidade na academia do(a) aluno(a), num processo tao
rapido e intenso.

Aqui entra também o trabalho de romper com uma Vigdo pré-
concebida das pessoas do que & a academia. A academia tem como
caracteristica criar conhecimento e disponibiliz&-lo para a sociedade.
Moreno chama isso de Conserva Cultural Moreno diz que as Conversas
Culturais “podem operar, num dado momento, como uma forga
organizadora; em outro, como um obstaculo” (1998, p.853). Os alunos muitas
vezeg criam seus proprios obstaculos pelo pré-conceito que trazem. Rogsane

Rodrigues explica que

S840 pequenos pacotes de agdes (omissdes aqui também s&o
congideradas agdes) bem sucedidas, que funcionaram no passado e

172



que passariam & congtituir verdadeiras partituras e roteiros a
serem repetidos: a conserva cultural. (2013, p. 37).

Portanto, a Conserva Cultural seria o produto acabado a obra pronta
j& sem vida. Um livro “s6 criaria vida se o leitor efetivamente a partir de
sua inspiragdo produzisse novas ideias, agdes e recortes criativos do que
leu..” (Rodrigues, 2013, p. 38)

Fazer os(as) orientandos(as) terem esta atitude é um dos meus
objetivos, tanto nos seus estudos quanto no formato de seu produto final,
tendo como objetivo instigar as pessoas que irdo ler/ver o0 s8eu
mestrado/doutorado a produzir novas ideias, agdes € recortes criativos.

Para potencializar esse ideario, o processo de pesquigsa deve ger
construido no coletivo. Entra entdo o grupo de pesquisa, sua estrutura e
suas regras.

0O grupo de pesquisa CEPECA se encontra todas as semanag do periodo
letivo &g quintas-feiras, das 10:00 &s 13:00 horas. A cada encontro os(as)
pesquisadores(as) agendam para expor suas pesquisas, podendo escolher o
tempo que necessitam para a apresentacgido. Normalmente sdo dois
pesquisadores por encontro. Depois de expor na primeira vez o0 seu projeto
de pesquisa, nos encontros seguintes a proposta & levar os “problemas” da
pesquisa, isto é, davidas, escolhas, sensac¢do de estar perdida, insegurancga
no caminho escolhido etc. B um aprendizado de escuta. Todas as pessoas,
independente da titulagdo, falam, questionam, propdem caminhos, indicam
leituras, videos etc. Quem expds ndo deve responder a cada um, com
excegdo da pergunta que pede um esclarecimento (que ja contém o dado de
a exposigdo ndo foi clara). Sou o ultimo a me colocar.

Apds essa experiéncia, 08 meus orientandos tém um encontro
individual comigo (por vezes o integrante do grupo nédo é orientado por
mim) para discutir e resolver questdes suscitadas, utilizando o que fez
sentido para o pesquisador das colocagdes do grupo. Portanto, o(a)
pesquisador(a) desenvolve o exercicio de reflexdo sobre a critica. E, para
quem faz a critica, desenvolve o0 sentido construtivo de suas colocagdes a
partir também de uma escuta e a busca de um olhar critico para o

crescimento do outro, gque potencialize o outro a criar, nunca trazendo para
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lado pessoal. Para tanto, é preciso se construir um ambiente de confianga
e de generosidade, para que todos deem o melhor de si.

B quandoentra alideranga do grupo na busca deste ambiente propicio
& criacgdo. Para tal, procuro criar um contexto que estimule a autonomia
dos(as) pesquisadores(as), mas sem que eu perca a autoridade. Lendo
Richard Sennett, quando fala sobre o mestre das oficinas medievais, fiz
uma relagido com o grupo de pesquisa. Ele define de maneira interessante
autoridade: “No sentido genérico, a autoridade escora-se num fato simples:
o0 mestre estabelece as condigdes do trabalho que é feito pelos outros sob
sua diregdo.” (2009, p.84) E sobre autonomia: “autonomia como um impulso
vindo de dentro que nos compele a trabalhar de uma forma expressiva, por

n6és mesmos.” (2009, p.79) Ele defende ainda hoje a existéncia das oficinas:

Por isto é que ndo devemos abrir m&o0 da oficina como espago social.
No passado como no presente, as oficinas estabelecem um movimento
de coesdo entre as pessoas através dos rituais do trabalho, seja um
cafezinho, seja [...] no aconselhamento informal nolocal de trabalho,
através da troca direta de informagdes. (2009, p.88).

A possibilidade de contato entre as pessoas e a troca direta de
informacgdes, isto € o grupo de pesquisa!

Outro conceito 1interessante, desenvolvido por Moreno, & da
espontaneidade, que ele coloca como um processo vinculado & criatividade:
“A criatividade sem a espontaneidade torna-se desvitalizada.” (1992. p.8R)
J& a espontaneidade sem a criatividade ele chama de “um idiota
espontadneo” 0O contexto do ¢grupo precisa ger propicio para a
espontaneidade, pois ela “opera no presente, isto &, aqui e agora, ela
impulsiona o individuo na diregdo de uma resposta adequada & uma nova
situacgédo, ou & uma nova resposta a uma velha situagdo.” (1998, p.54)

Portanto a autonomia de Sennett somada & espontaneidade de Moreno
criam as condigdes do(a) estudante/pesquisador(a) fazer o bom uso da
conserva cultural da academia, introduzindo novas tematicas e
produzindo novas abordagens de temas conhecidos, com agdes € recortes

criativos de pesquisa. No caso das minhas orientag¢des, de pesquisas

praticas relacionadas prioritariamente as linguagens populares do teatro.
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Somos pequenos! O campo da arte na univergidade, se comparado a
outros campos de conhecimento como as ciéncias humanas e ag ciénciasg
ditas duras, é pequeno. Mais que pequeno, um feto eu diria. Se na condigéo
de feto, inseridos na estrutura universitaria, temos o risco iminente de
aborto a qualquer momento, temos também a vantagem de sermos células
tronco e crescermos a partir de outros caminhos. A arte produz
conhecimento, isso & fato. Mas que tipo de conhecimento? O conhecimento
da arte n&do é um conhecimento cientifico. Ngdo pode se reduzir a uma
estrutura metodolégica regrada pelo método cientifico, mas também néo
podemos cair na armadilha equivocada que nos diz, em forma de lugar
comum: as ciéncias humanas pensam, & arte cria. A criagdo ndo € um
atributo especifico e lnico da arte assim como o pensamento critico n&do é
atributo especifico e inico das ciéncias humanas e a produg¢do universal
cientifica n&do é um atributo singular das ditas ciéncias duras. Talvez a
arte na universidade tenha essa tarefa: mostrar que o conhecimento é
amplo, que a criagido € algo inerente das ag¢gdes humanas. Tenho escrito
sobre essas questdes em publicagdes passadas e gostaria de retomar esse
pensamento aquil.

Numa torgdo do senso comum estabelecido poderiamos dizer que &
arte pensa e a ciéncia cria. E essa a base argumentativa em que Deleuze e
Guattari nos provocam nolivro 0 QUE E FILOSOFIA®? (1992) Esselivro dilui
as hierarquias histéricas e as capturas ligadas a0 senso-comum gque diz: a
ciéncia pensa € a arte € olugar da criagédo. A obra relaciona pensamento e
criagdo numa foérmula profundamente simples, basica e de féacil
entendimento matemé&tico: pensamento = criagdo, ou ainda, PENSAR =
CRIAR. Segundo o0s autores, a ciéncia cria fungdes, a filosofia cria
conceitos, a arte cria sensagdes. Todas elas criam, todas elas pensam, sem
gualquer hierarquia entre gi. Mas por que essa obra nos auxilia a pensar
a pesquisa artistica na universidade? Por uma questédo ébvia: jd que a arte

gera pensamento por sensagdes num territdédrio de singularidade Ginica, esse
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plano n&o necessita de nenhuma corroborag¢do para sua existéncia e/ou
poténcia propria. Afirmamos, portanto, uma autonomia ontolégica do fazer
artistico como terreno unico e potente de um pensamento/criaggdo. Um
pensar/criar que ndo necessita, jamais, de um aval cientifico ou conceitual
para sua plena realizagdo. A arte ndo necessita de nenhum “pensamento
sobre”, pois ela &€ pensamento em si. Uma possivel alianga entre a pesquisa
conceitual e a pesquisa-acontecimento estético ndo deveria ser da ordem
do PENSAR SOBRE (realizarei um pensamento sobre essa cena) mas deve
estar no plano do PENSAR COM (realizarei um pensamento com essa cena).
A ideia do PENSAR SOBRE pode nos levar & imagem equivocada do
pensamento conceitual escrito ser o aval do acontecimento presencial
estético ou, pior, sua suposta tradugido conceitual. Esse PENSAR SOBRE
pode operar no nivel da relagdo hierdrquica dessas relagdes, j& que o
acontecimento presencial estético - no ato do pensar sobre - n§0 geraria um
pensamento, mas apenas um falar sobre um certo estado de coisas.
Estamos capturados aqui em uma area compartimentalizada na qual
o conceito produz pensamento e & arte produz criagdo, ndo estamos mais na
formula Pensar = Criar. Ao negar esse achatamento e hierarquizagido o
PENSAR COM aparece como agdo que mantém a autonomia criativa tanto
do acontecimento presencial estético como de sua conceituagdo. O PENSAR
COM opera uma alianga entre os termos sem cair numa suposta hierarquia
entre eles. Ao PENSAR COM, afirma-se o carater criativo de ambos 08
planos e também garante o modo de pensamento autdnomo que cada
superficie possui. O “pensar com” gera acontecimento. Ambos 8do criativos,
ambos 80 pensamentog! Essa alianga calcada no COM borra as fronteiras
entre uma e outra forma de expressdo (conceitual e estética) e a0 mesmo
tempo mantém seus contornos em tensdo. B justamente no conflito destas
autonomiasg criativas que coexiste por um lado a possibilidade de reflex&o
e por outro a impossibilidade de tradugdo direta entre os termos. O PENSAR
COM se territorializa mnas bordas desse conflito, nas frestas de
impossibilidade, nos n&o-lugares de coincidéncia. Obriga a uma agido
criativa e n&o a uma operagdo de simples tradugdo. Coexisténcia

absolutamente potente — e verticalmente dificil!
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Mas essa tensgdo gerada pela alianga pesquisa artistica x pesquisa
conceitual territorializado na academia gera que tipo de pensamento?
Qual é o terreno especifico de pensamento da arte presencial e seu locus
singular de pesquisa? Se o pensamento é criagdo, o pensar tem como desejo
gerar outras poténcias e desvios nos lugares-comuns € nas doxas de agédo e
pensamento. Toda criagdo € uma guerra contra o0 senso-comum que captura
0 conceito, a sensagido e o prdprio ato de criar em normatizagdes e
estruturas pré-estabelecidas. A criag¢do, assim como o0 pensamento, deveria
criar fissuras de respiro nos planos em que a vida, em sua plena poténcia,
estaria capturada. A arte deveria, também, gerar outros modos de
sensagdo; outras maneiras de sensibilidade e outras formas de partilha
desse sensivel (Ranciére) num terreno de coletividade. Se assim for, a arte
deveria gerar outras formas de “comum” por meio da sensacgio.

B nesse campo que os problemas da a4rea de artes presenciais so os
mesmos das outras a4reas. Pensar que o0 artista e esse campo especifico das
artes ja solucionou o problema da composigdo e j& aboliu os protocolos
expressivos algando seu fazer numa suposta liberdade criativa & uma
vigdo absolutamente romantica da arte. Posso dizer que as artes
presenciais sio, como todas as outras &reas, um campo no qual o0s
protocolos, enquanto modos de operagdo de processos criativos, se colocam
de uma forma muito contundente, mesmo que sejam protocolos
temporarios. Digo ainda que esgses protocolos mediam a maioria dos modos
de producgdo cénica na atualidade, ou seja, existe um modo de criagido
cénica em que sjo determinadas as fung¢des dos atores, diretores, espacgo,
texto, lug, som, dramaturgia cénica e até mesmo modos organizados de
recepgdo, de “fazer sentir” e até mesmo um modo protocolar de “fazer
pensar”. Existe uma construgdo mediada, transversalizada e
hierarquizada pelos protocolos. Euma composi¢gdo? Sim, é uma composig¢&o.
Tem efeito de presenga? Sim, tem efeito de presenca. Mas &€ um efeito de
presenga € uma composigdo reconhecida, normatizada, organizada,
capturada e que busca afirmar o mesmo. Vale afirmar que a questdaonédo é
negar os protocolos pois s&0 corpos necessarios na composigdo. Impossivel

realizar um concerto de Rachmaninoff com apenas duas aulas de piano
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mesmo que tenhamos nascido para sermos pianistas. Se ndo praticarmos o
processo de reconstrugido para que as m&os € 0 corpo com um todo se
componham com o0 piano, ndo tocaremos Rachmaninoff. Os protocolos,
enquanto técnicas, sdo0 absolutamente necessarios. O problema é: como
colocar esses protocolos em composi¢do inventiva? Essa é a pergunta para
as artes e para todas aquelas profissdes que necessitam de protocolos e de
procedimentos —magndo acredito que haja algum oficio que deles abra méo
de forma definitiva.

Seria um grave erro buscar uma resposta definitiva para essa
questao, pois essa postura nos levaria a uma espécie de meta-protocolo.
Esse assunto, antes de nos levar a possiveis regpostas, nos insere
diretamente num campo ético-politico (ou ainda ético-micro-politico)
inventivo de outros modos possiveis de composigdo. Investigar esses outros
modos composicionais posiciona nosso foco de atengdo nos elementos
processuais. Talvez sejam o0s prdprios processos composicionais que nos
dardo pistas sobre seus outros modos de operagdo. Em outras palavras: €0
prdéprio processo de criar um evento cénico que engendra o corpo-
egpetaculo. Para deixar ainda mais complexo: a obra final é ela mesmo um
processo.

Um exemplo do que estou chamando de processo ou de composi¢do em
ato fora do contexto dags artes presenciais e da saude coletiva para nos
proporcionar o t&4o sonhado, e impossivel, distanciamento do objeto:
compramos um livro sobre como surfar. O lemos do inicio ao fim. Além do
livro, ainda temos um conhecimento muito profundo do atrito da prancha
com & &4gua e do corpo com o vento. Apds muitos calculos exatos, sabemos
o8 tamanhos das ondas e a velocidade do vento naquele momento e
realizamos um estudo minucioso sobre o equilibrio dos corpos. Munido de
todas essas informagdes, pegamos nossa prancha e surfamos? N&go! Por
qué®? Porque existe uma espécie de “conhecimento” presencial do processo
da agdo de surfar que se d4 na composigdo em ato entre a prancha, a onda,
o vento, o corpo, o equilibrio, 0 atrito e todo o treinamento técnico, erros e
acertos anteriores da busca desse surfar. Existe a invengdo em ato de um

corpo-prancha-vento-onda-técnica-do-surf que nos faz surfar e que se da
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na composigcdo entre as materialidades de suas partes, td4o complexas
quanto a proépria composi¢do: antes da invengdo do corpo-ato-de-surfar
precisamos ter treinado, construido esse outro corpo enquanto técnica (ou
protocolo) do surfar, precisariamos da prancha, da onda e do vento porque
sem esses elementos ndo surfamos. Esses artefatos estdo dispersos, e
portanto, precisamos construir e compor um 80 corpo com todos eles.
Composi¢do é 0 ato ontogenético da agdo; uma ontogénese da agdo em ato. E
€ nesse sentido que & composi¢do € um processo; um processo que podemaos
chamar de conhecimento € que emerge da agédo de experimentacgio.

Quando falamos de inventividade n&o nos referimos a0 novo — “a
busca do novo &€ muito velha” como diria meu amigo Fernando Villar,
professor de artes cénicas da UnB - mas na disposigdo de inventar outros
modos de composigdo. Inventar, nesse caso, seria uma capacidade
composicional cuja postura ético-politica propde ampliagdo de poténcia de
todas as partes envolvidas: alegria diria Espinosa. O ato deinvenggdo ngo se
vincula & busca do novo, mas estd relacionado & como compor € COompor, em
artes, se relaciona diretamente a experiéncia em ato de compor.

O grande problema que g8e coloca é justamente que egse plano
composicional ndo passa por uma sintese racional seja ela conceitual ou
cientifica. Esse plano somente se efetua nele mesmo, ou seja, 0 pensamento
do plano de experienciag¢do composicional somente se d& na sua propria
ontogénese. A pesquisa em arte presencial, portanto, somente é possivel no
mergulho desse/nesse plano de experiéncia em compor. O conceito de
experiéncia ndo esta, de forma alguma, atrelado nem a uma experiéncia
como acumulo de conhecimento (experiéncia em um determinado assunto)
nem como um dispositivo de prova ou comprovagido (experiéncia
cientifica). Para pensar experiéncia composicional nesse territdrio
devemos assenti-la no deslocamento do conceito de sujeito individual.
Tomando como base o pensamento de Espinosa, 0o homem-sujeito deveria ser
pensado ndo no plano de uma autonomia plena com suas vontades e
intengdes racionais, mas como um grau de poténcia de afetar e ser afetado
com seu corpo ndo cindido entre corpo-espirito ou corpo-mente. O que eu

sou, & definigdo de homem ou sujeito ndo passaria mais pelo cristalizador
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verbo de definigdo “&” (eu sou), mas pela relagdo dindmica da capacidade
que temos de afetar e sermos afetados enquanto corpos, ou seja, o “&”
deveria ser substituido pela capacidade de relagido e composi¢do com as
forgas de fora e de dentro que nos atravessam. Uma pergunta tipica de
Espinosa que baliza a pesquisa artistica universitaria: o que pode nosso
corpo enquanto poténcia de afetar e ser afetado? Como nosso corpo compde
com esse plano dindmico de forgas?

A resposta a essas perguntas ndo passa pela racionalizagdo e/ou
categorizacgdo das relagdes dessas forgas (quais s&40 boas ou méas no aspecto
moral), mas pela experiéncia de composigdo com elas. Portanto, estar
inserido num plano de experiéncia composicional é estar aberto, poroso e
receptivo para o8 afetos que essa dindmica contém e a0 mesmo tempo
compor ativamente com esse plano de forgas buscando, de forma ética,
realizar ampliagdo de poténcia de a¢do no mundo com as outras forgas e
outros corpos e, assim, compor outros modos de existéncia mais ativos e
potentes - mais alegres diria Espinosa. Um plano de experiéncias nao passa
somente pelo sujeito que experimenta, mas o0 sujeito — pensado aqui
enquanto din8mica de subjetivagdo - busca composigdes com essa
cartografia de forgas na qual ele é td4o somente uma linha que compde esse
territdério cartografico, mas que pode gerar diferencgas qualitativasg,
criagdes e recriagdes nessa composi¢gdo. Dessa forma, ndo é o sujeito que
cria a experiéncia, mas o sujeito € langado em diferenciaggdo continua pelo
plano da experiéncia. Paradoxalmente o plano de experiéncia pré-existe ao
sujeito, mas 0 sujeito sempre 0 cria € o recria em sua capacidade de
composigdo de afetos e ao recrig-1o se compde em outro-sujeito, um sempre
devir-outro continuando a ser o que se é.

Assim, a pesquisa em arte presencial deveria estar fincada numa
praxis da experiéncia enquanto plano autdénomo de pensamento. Dessa
forma, abre novas Dperspectivas e deslocamentos ontoldgicos,
epistemoldgicos, metodoldgicos que somente a afirmacgdo de sua autonomisa
e liberdade em relagdo ao conceito € a ciéncia podem proporcionar. A
pesquisa em arte amplia em muito o pensamento cientifico e conceitual,

pois trabalha no paradoxo constante de uma invigibilidade vigivel, de uma
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concretude do virtual, de um plano de experiéncia para além ou aquém do
sujeito que experiéncia. Isso ndo significa em absoluto um fechamento
endbégeno da arte, muito pelo contrario. A partir do momento que sua
autonomia de pensamento se assenta, o0 conceito e mesmo as ciéncia
poderiam gerar aliangas com a arte de uma maneira absolutamente
potente. N0 mais 0 conceito ou & ciéncia como corroboradores da arte
presencial, mas essas criagdes/pensamentos em um jogo constante com a
arte para gerar nessas fricgdes e tensdes outros modos de sensacgido, de
inteligibilidade, de racionalidade, enfim, outros modos de exigtir.

B dessa forma gque a arte na universidade ndo somente deve assumir
sua autonomia de um pensamento especificos, mastambém pode, em muito,
colaborar com outras formas de conhecimento, ampliando seu escopo,
possibilitando outras poténcias, outros modos de construir a vida. E vice-

versa.
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Eu tenho visto pipocar em discussdes sobre a pesquisa académica nas
Artes da Cena no Brasil um conjunto de nomes prdéprios para novos métodos
que poderiam dar conta das pesquisas que culminam em dissertacgdes e
tegses. E n&do é de espantar que grande parte dessag discussdes traga aquilo
que tem sido feito na Europa. E eu ndo tenho nada contra a tradigido
europeia ou as propostas europeias para as suas Universidades, menos
ainda contra as pessoas nascidas na Europa. Mas eu nédo tenho davidas de
que entender os contextos nos quais aqueles métodos foram pensados,
criados, propostos e efetivados é tarefa primeira, que precede a adogdo dos
procedimentos por eles propostos. H&, seguramente, razdes politicas e
institucionais que determinam a criagdo de formas, estruturas e
protocolos, ha mais coisas envolvidas do que apenas o desejo de criar um
método universalizante, como o que tem gido forjado h& séculos pela
Ciéncia.

Um exemplo é a discussao apresentada pelo profegsor Robin Nelson
que foi professor, pesquisador e diretor da area de pesquisa da University
of London Royal Central School of Speech and Drama. B especialmente a
obra de 013, Practice as Research in the Arts (PAR), que muitas pessoas
tém usado congiderando-o “O” método de pesquisa em Artes. Uma das
preocupacgdes que levou & criagdo do método se originou na necessidade de
defesa de uma estrutura que compusesse alicerces capazes de justificar a
manutencgdo das disciplinas artisticas nas Universidades europeias, 0 que
também foi motivado pelo processo de Bolonha, um processo de cooperacgéo
e reforma no campo do ensino superior cujo objetivo foi estabelecer e
congolidar uma estrutura para 0 engino superior europeu organizada por
gistemas comparaveis e compativeis na educagdo superior dos paises
signatarios do acordo (cerca de 48 paises). A ideia declarada de tal
processo visava facilitar a mobilidade, aumentar a empregabilidade,

permitir o0 acesso € progressdo equitativa de estudantes, fortalecendo a
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atratividade e a competitividade em todo o mundo. Assinado em 1999, o
processo foi consolidado a partir da segunda década dos anos 2000.

A pesquisa académica em Artes pareceu um importante elemento
capaz de permitir a criagdo de um corpus comum entre as diversas
universidades dos paises signatarios do acordo. Para tanto foi necessario
distinguir a pesquisa artistica que & vital no trabalho de toda pessoa
artista em seu oficio daquela pesquisa realizada pela artista na
Universidade. Assim, a fundamentag¢do de métodos de pesquisa em Artes
na Universidade parecia uma urgéncia. Essa realidade foi forjada pela
necessidade particular daquele tempo, daquele lugar e é importante
sabermos disso antes de adotarmos o Método apenas como um “modo-de-
fazer” Naquele contexto Robin Nelson afirmou que Practice as Research
In the Arts seria uma terceira via para a classica pesquisa académico-
cientifica, para além do que ele considerou o0s tradicionais métodos
quantitativos e qualitativos. De fato, ndo foi ele o primeiro autor que
tratou dessa ideia de que a pesquisa artistica na Univergidade seria um
terceiro caminho para além do qualitativo e quantitativo, mas eu acredito
que claggificar as pesquisas cientificas ou académicas nesses dois grupos,
atribuindo a esse tipo de ordenagdo um carater generalizante, seja um
equivoco importante. “Qualitativo e quantitativo” ndo sdo classificagdes
satisfatodrias para agregar todo tipo de investigagdo académico-cientifica,
e, embora seja um assunto relevante, n§o discorrerei sobre isso por aqui.

Quando conheci Practice as Research in the Artschamou-me atengao
a ideia de que o conhecimento existe num espectro: para Robin Nelson héa,
num extremo dessa figura, o conhecimento que “est4 no corpo”, um
conhecimento tacito, semiconsciente ou inconsciente. No outro extremo
desse espectro se localiza aquele tipo de conhecimento que pode ser gquase
gue completamente demonstrado, codificado e explicado.

Para mim foiinteressante tomar contato com essa afirmagio, porque
eu tenho usado hé algum tempo a nogdo de espectro para me referir &
pesquisa, especialmente em situagdes didaticas. No entanto, a ideia de
egspectro que eu busco estruturar se refere a outras questdes: como uma

figura eu proponho que numa linha horizontal ordenem-se, num extremo,
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os métodos das pesquisas académico-cientificas disciplinares, apoiados em
bases tedricas e epistemologias proéprias e consagradas, reconhecidas
naquelas areas/disciplinas. Num deslocamento para o centro da linha
aquelas teorias ou epistemologias transitam entre outras disciplinas, seja
porque foram concebidas e testadas em diversos camposg/disciplinas, seja
porque houve ousadia suficiente para serem discutidas fora de seus
lugares de origem, nos quais as bases epistemoldgicas talvez segjam menos
determinantes para as investigagdes que ali sdo realizadas. Essas ultimas
880 areas nas quais o conhecimento gque se produz é absolutamente
dependente da praxis (a mesma citada pelo Ferracini, aqui mesmo neste
texto, apresentada por Espinosa). Entdo, no outro extremo temos aquelas
areas cuja origem n&do é necessariamente académica, mas que foram
incorporadas pelas Universidades por algumas razdes sobre as quais nao
cabe aqui discutirmos.

Reparem que eu falei até agora numa linha horizontal (e néo
vertical), mas para compor um espectro acredito que seja necessario
ampliarmos o0 desenho e fazermos alguns borrdes acima e abaixo daquela
linha horizontal Essesborrdes sdo formados porlinhagdinamicase mdveis
gque transitam acima e abaixo da linha horizontal e compdem elipses,
espirais, tragos borrosos (..). Acima a vida comum, abaixo as cosmologias
- ou o0 contrario.. mas tem me agradado mais manter as mais diversas
cosmologias abaixo da linha horizontal para n&o parecer gque quando
falamos disso estamog nos referindo a0 céu, pois abaixo pensamos no chéo,
na base, na terra, na pachamama, a mée terra, yby, tdo importante para
as culturas ancestrais da nossa América Latina, a Améfrica Ladina, como
cunhou Lélia Gonzalez.

0Os borrdes formados pelos percursos das linhas significam que 0
transito entre a vida cultural, social e politica (..), a vida comum,
interferem (ou deveriam interferir) diretamente naquilo que se faz na
Universidade em termos de pesquisa. E interferem mais em algumas
areas/campos/disciplinas do que noutras. No campo social, por exemplo,
ndés ndo podemos nos esquecer de que as grandes teoriag sobre raga, género

e etnia n&o foram forjadas inicialmente dentro das Universidades, mas no
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geio dos movimentos sociais que lutavam por direitos em abgoluta
desigualdade de condigdes para o exercicio de cidadania plena. Esses
foram conhecimentos que transitaram da vida comum em toda a sua
complexidade para a Universidade e dentro dela ganharam outros
contornos, ndo melhores, necessariamente, mas distintos e, desse modo,
favoreceram o desenvolvimento de novas perspectivas para a construgédo
de conhecimento académico.

Quanto &s cosmologiasg, ndo podemos mais fechar os olhos para a
compreensdo de mundo e de vida que as populagdes ancestrais tém e de
como é vital conhecé-las e reconhecé-las de modo que possamos investigar,
sentir e conhecer o mundo sob outras perspectivas. Pois, talvez, sgjam essas
concepgdes, vitimadas pelo epistemicidio (que acompanhou e acompanha
ag diversas invasdes, golpes e colonizagdes), as responsaveis por novas
formas de vermos, avaliarmos e nos organizarmos daquil por diante, senao
agora, em breve. Krenak, Kopenawa, Munduruku, Potiguara, Jekupé,
Grauna sa0 sobrenomes importantes de pessoas fundamentais para a
compreensdo do mundo que, se ainda ndo sdo referéncias destacadas nas
nogsas Universidades cedo ou tarde serdo. As leituras de pesquisadores
como Tim Ingold ou de Jeremy Narby nos alertam.

Mags por que escrevo sobre isso? Porque acredito que um dos nossos
maiores espagos vazios na Universidade esteja relacionado & uma ideia
figurada, € quase hegemdnica, de que 0 Gnico tipo de conhecimento que
pode ser produzido academicamente nos programas de pds-graduacgido é
aquele orientado pela Ciéncia ou pelos estudos académicos disciplinares.
Falo daquelas disciplinas  tradicionalmente académicas, cujas
epistemologias ou teorias permitem um deslocamento da experiéncia que
leve a um olhar gobre aquelas 4&reas, campos ou disciplinas (ou
experiéncias) mais ligados & vida e que, ainda que incorporados &
Universidade, tém ali um status menor (somos pequenos, disse 0 Renato).
hik eu advogo por relagdes mais horizontais  entre essas
dareas/camposg/disciplinas. Mais horizontais e mais borradas. Mas isso

depende de nds. ..
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Quando o Coutinho apresenta a sua formacgido como pesquisador e
orientador percebemos que 0 seu percurso entre o artista e a atividade
académica €& um processo continuo, que passa, necessariamente, pelo
reconhecimento da biografia e pela compreensdo de como Vamos
construindo quem somos e como pensamos a0 longo do tempo, de modo que
a nossa histéria nos permita assumir diversos papéis que s&do dependentes
das escolhas que fazemos. E Coutinho n&o escolheu ser artista e orientador
como 0 Renato, entdo porque haveria de ser o mesmo tipo de pesquisador,
usando 08 mesmos métodos que 0 amigo?

O conhecimento que o0 Renato tem sobre Espinosa e 0 impacto da sua
filosofia sobre os pbs-estruturalistas é dependente de estudos que ele tem
feito por uma vida. N80 é algo que se descobre num recorte da teoria, na
selegdo de alguns conceitos ou construtos e na busca em identifica-los ou
aplica-1os no teatro que ele faz desde sempre. Existe no Renato um tipo de
“nivelamento” entre o seu oficio como artista e o0 seu oficio como
pesquisador e - por que nao - como fildégsofo. Isso gignifica que leva tempo
até que segja possivel nivelar - e obviamente sobrepor - o conhecimento
tedrico em quantidade e volume suficiente para que segja possivel olhar a
partir dele.

Mas é impregsionante como muitos de nds nos colocamos no papel de
fingirmos (ou acreditarmos) que compreendemos bem tedricos, teorias e
epistemologias disciplinares ou oriundas de outros campos, escritas por
aqueles (sim, no masculino porque homens s40 a maior parte) que lemos
durante dois ou trés anos. E esse suposto conhecer bem e suficientemente
joga “contra” um oficio de muitos e muitos tempos que nos impregna de
outras formas de perceber, compreender, resolver, imaginar, criar e
interpretar o mundo, as pessoas e as cosmologias. B preciso muito
treinamento para retirar-se do oficio e olhar a partir de teorias ou
epistemologias conhecidas h& pouco. E se fizéssemos o0 inverso? Imaginar,
criar, interpretar sobre as teorias e tedricos? Compreendem o0 exercicio, a
tarefa, a ligdo? Talvez esteja al um exercicio importante para a resposta

gue nos inspire a pesquisar na Universidade.
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Por quais motivos buscamos universalizar métodos em campos, areas
e disciplinas (nas quais é justamente a identidade, o vinculo com 0 seu
oficio e a biografia de quem se propde a fazer o transito entre a vida e a
Univergidade que podera trazer o necegsario félego que a Academia
precisa) para tomar parte na desarticulagdo dos epistemicidios
historicamente cotidianos? Se essa é uma reflex&0 que nos interessa, agir
significaré registir. E resigsténcia, antes de ser um substantivo feminino, é
a amalgama que compde a nossa carne. E nesses dias nos reconhecermos e
buscarmos formas de estabelecermos didlogos que favoregam multiplos
transitos e influéncias entre a Vida, as Cosmologias e a Academia &

também uma forma de existir. E de viver.
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Ana Carolina Marting é artista cénica, dramaturga. Graduada em
Linguistica (FFLCH — USP), atuou na Sala Cuarta Pared (Madrid) com a obra
Transit (dir. Marcelo Diaz). Cria seus projetos artisticos a partir do contexto
em que vive. Transita por diversas estéticas, com o olhar para a relagdo voz
- palavra - corpo.

Contato: acarolina.atriz@gmail.com

Bianca Almeida é atriz, bailarina, dramaturga, graduada em Filosofia e
Mestra ambos na UNICAMP e Doutoranda em Artes Cénicas pela USP. E
especialista em teatro brasileiro e dramaturgia. Pesquisa o dramaturgo
Roberto Gomes e o corpo em cena, com foco na mimese corpéreaq, teatro fisico
e danga contempordnea.

Contato: bialmeida03@gmail.com

Davi Castre é ator, produtor e escritor, graduado em Histéria, autor do livro
Tia Rafaela publicado pela editora Pandabooks, produziu por onze anos
espetdaculos do ator e humorista Carlos Nunes em Minas Gerais, produziu
também por cinco anos o espetdculo infantil “O Rei Careca” premiada obra
infantil de Angelo Machado.

Contato: davicastroator@gmail.com

Eduardo Coutinho é Ator-Mimico, com formagéo no Brasil e em Paris,
Franca. E Professor nas Artes Cénicas da USP, com pés-doc. E orientador no
PPGAC-USP e coordenador do CEPECA. Ator de vdrios espetaculos, como
“Fala Ou Néo Fala?”. Criou o quadro "Mados Pintadas”, Castelo Ratimbum.
Ator de Teatro de Reprise do Grupo Improvise.

Contato: edumimoQ@usp.br

Flavia Couto é atriz, diretora, Mestre e Bacharel em Artes Cénicas pela USP
e doutoranda pela UNICAMP. Participou de mais de 20 pegas teatrais com
temporadas e circulagéio nacional. Em 2020, como atriz, concebeu e atuou
no solo “Anais Nin a flor da pele”, com participagéo no Festival Internacional
MigrActions, Paris-Franga.

Contato: flaviacouto22@gmail.com

Gabi Pascale (Gabriela Paschoal Frota) é atriz, performer, artista
educadora e produtora cultural, com bacharelado e licenciatura em artes
cénicas, pela Univ. Anhembi Morumbi (2007). Cursou Commedia dell”arte na
Italia e pesquisa o teatro/danga, a presenca corporal, o psicodrama na
educagdo e o contar histérias.

Contato: gabi.paschoal@gmail.com
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Ipojucan Pereira da Silva é Doutor pela USP. Também participa do
grupo de pesquisa O Circulo. Professor na Universidade Anhembi Morumbi
(HECSA-UAM). Professor no Teatro Escola Macunaima e no Incenna. Ator e
diretor do Grupo Teatral Isla Madrasta, pesquisa o Mascaramento Espacial,
no Teatro Fisico, Danga, Performance e Teatro de Formas Animadas.
Contato: pereira.ipojucan@gmail.com

Juliana Valente é atriz, diretora, professora e pesquisadora. Atualmente
desenvolve pesquisa de mestrado pelo PPGAC - USP. E graduada em Artes
Cénicas com habilitagéio em Interpretagdo Teatral pela USP e licenciada em
Artes Visuais pelo Instituto Claretiano. Atua profissionalmente como atriz
desde 2007 e como professora de teatro desde 2011.

Contato: juliana.n.valente@gmail.com

Lara Pinheiro Vieira, nome artistico de Lara Dau Vieira, & Doutoranda do
Instituto de Artes da Unicamp, mestrado na Universidade Federal de
Uberlandia, especializagéio em danga na New Dance development School de
Amsterdam na Holanda, graduagdo em Arquitetura e Urbanismo na EESC-
usPh.

Contato: laradauvieira@gmail.com

Laura Haddad é atriz, diretora, produtora cultural. Mestre e Doutoranda
em Artes Cénicas pela USP. Especialista em Gestdo e Politicas Culturais pela
Universidade de Girona (Espanha). Proprietdria da Duplo Produgoes
Culturais que desenvolve projetos em teatro, danga, cinema, literatura e
contetidos culturais em plataformas digitais.

Contato: laurahaddad@usp.br

Marcia Azevedo é Mestre em Artes Cénicas pela USP. Atriz, diretora e
artista-educadora. Professora do Teatro Escola Macunaima desde 1996.
Coordenadora do evento chamado Café Teatral Macu desde sua
inauguragdo em 2009, visando encontros, debates e discussdes com
pessoas ligadas a area das artes.

Contato: marciaazevedo23@gmail.com

Priscila Jacomeo é palhaga. Mestranda em Humanidades, Direitos e Outras
Legitimidades FFLCH-USP, idealizou o ‘Povo Parrir’, projeto que promove o
encontro de palhagas e palhagos com ‘bobos sagrados’ dos povos indigenas e
pesquisa o sentido desses fazedores de riso para a humanidade.

Contato: priscilabjaocomo@gmail.com
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Renata Vendramin, Mestra em Artes Cénicas pela ECA/USP, graduada em
Comunicagdo Social Jornalismo pela UFPR, com especializagdo lato sensu em
Cinema e Video pela FAP. Atriz-criadora, pesquisadora da cena teatral e do

trabalho da atriz, cofundadora do grupo AIVU
teatro (www.aivuteatro.com), desde 2010. Instrutora de Hatha Yoga e
vegana.

Contato: renatavendramin@gmail.com

Rafael Rafael de Barros é Mestrando pela USP, com a pesquisa sobre o
Palhago de Rua. Fez residéncia artistica na Escola de Palhagos de Barcelona
- Cal Clown (ESP). Graduou-se em Artes Cénicas pela UEL-PR. Fundador do
Exército Contra Nada (2011), com os espetaculos: "Mundano" e "El General”
(vencedor do Programa Nascente USP em 2019).

Contato: rafael.debarros@usp.br

$imone Grande é Mestra em Artes Cénicas pela USP. Atriz, contadora
de histérias, diretora e autora teatral. Fundadora dos premiados grupos As
Meninas do Conto e A Fabulosa Cia. Formadora de contadores de histérias
desde 2000, fundadora da Casa da Historia, lugar que abriga suas criagdes e
atividades relacionadas & oralidode e ao teatro. Contato:
grandesimone@gmail.com

Tatiana Melitello é dancarina, coredgrafa, professora e pesquisadora em
danga contempordnea. Doutora e Mestre em Artes Cénicas da USP. Atua
com pesquisas direcionadas a danga, performance, texto e cena. Bacharel em
Comunicagdo Social/ habilitagdo em Jornalismo. Atualmente cursa
Licenciatura em Educagéo Fisica.

Contato: tatimelitello@hotmail.com

Victor de $eixas, Filosofo, Mimico e Diretor, doutorando e mestre pela USP,
pesquisa linguagens relativas ao teatro fisico, dangca e mimica, estudou na
International School of corporeal Mime (UK), School of Physical theatre (UK),
Dance Research Studio (UK), entre outras, coordenou o Projeto Mimicas e a
Mostra de Mimica Contempordnea.

Contato: victor@deseixas.com
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Eduardo de Paula* é Professor no Curso de Teatro e no Programa de Pés-
graduagdo em Artes Cénicas do Instituto de Artes, da Universidade Federal
de Uberlandia (Teatro; PPGAC; IARTE/UFU).

*Foi integrante do CEPECA até 11/2015.

Contato: edu.edepaula@gmail.com

Marilia Velardi é professora no PPG em Mudanga Social e Participagdo
Politica da EACH- USP. Professora na Educagéo Fisica e Sadde (EACH-USP)
e na Masica (ECA-USP). Lider do grupo de Estudos e Pesquisa ECOAR, sobre
investigagdes qualitativas e radicalmente qualitativas, especialmente em
Artes. Preparadora Corporal do NUO-Opera Lab.

Contato: marilia.velardi@usp.br

Renato Ferracini é ator-pesquisador e Coordenador Associado do LUME -
Ndcleo interdisciplinar de Pesquisas Teatrais e professor no PPG Artes da
Cena, ambos da UNICAMP. E o atual Presidente da ABRACE. Tem quatro
livros publicados e vdrios artigos. Apresentou seus trabalhos artisticos e
académicos no Brasil e em outros 22 paises.

Contato: renato@lumeteatro.com.br

Rogério Emilio de Moura* é Mestre em Artes Cénicas pela USP e Professor
de Literatura e Lingua Portuguesa, da Secretaria de Estado da Educagdo de
Sdo Paulo. Fez mestrado no PPGAC-USP entre 2013 e 2015.

*Foi integrante do CEPECA até 12/2018.

Contato: rogeriodemourali@gmail.com
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Ana Paula Lopes. Artista pldstica e artista da cena formada pela UFR] e
UNIRIO. Mestre em Teatro pela UNI-RIO, especializagdio em Preparagéo
Corporal para o Atorpela Univ. Angel Viannag, e Arte e Filosofia pela
PUC. Professora do CEFET Maracana e faz parte do grupo sobre suicidio do
LAFEPE/UER)]. Desenvolve trabalhos voltados & violéncia contra a mulher.
Contato: polalopes@gmail.com

Cloris Paris é atriz, diretora, artista educadora e pesquisadora de teatro
com formagdo no Brasil e em Mildo, Italia. Professora no Teatro Escola
Macunaima e atriz do Coletivo Mulheres de Utopias. Atua com pesquisas
direcionadas formagéo do artista teatral relacionadas ao impulso criativo.
Contato: pariscloris@gmail.com

Gabrielle Tavora é atriz, arte-educadora e produtora. Bacharel em Artes
Cénicas pela USP, é atriz-dromaturga na Coletiva Olivias e produtora do
grupo Mata Moscas Teatral. E aluna do curso para Professores, do grupo de
pesquisa Arte e Educagdo, coordenado pela Profa. Dra. Sumaya Mattar
(CAP-USP). Sua pesquisa envolve mediagdo pedagdgica e improvisagio.
Contato: gabrielletavoral7@gmail.com

Joana Barbesa é aAtriz, mde, palhaga, pesquisadora, autora, diretora e
professora teatral. Fundadora do espago Casa 11 (SGo Paulo). Mestre
ECA/USP, com a pesquisa sobre a relagdo corpo, mdascara e composi¢dio de
personagem. Integrante do Grupo Laje que, em 2020 fez um solo de palhaga.
Autora do livro infantil “Quando crescer quero ser palhaga”.

Contato: joksb@hotmail.com

Mauriceia Rocha é atriz, dancante, dedicada ao teatro e ao audiovisual.
Bacharel em Artes Cénicas pela Unicomp, com um semestre cursado na
Argentina, na Unicen, desenvolveu a pesquisa “Vedetes no Teatro de Revista:
um olhar cénico sobre essas artistas” como Iniciagdo Cientifica e atualmente
pesquisa o trabalho da artista no teatro telematico.

Contato: rocha.mauriceia@gmail.com

Patricia Franco - Atriz, formada pela Escola de Teatro Ewerton de Castro,
formada em Educa¢do Fisica pela FEFISA, cursou especializagdo em
Psicodrama no SEDES. Professora de Teatro e Expressividade do Colégio
Vértice, integrante do grupo Improvise, da Companhia Pia Fraus, fundadora
da Companhia PadriladG , autora e diretora de teatro.

Contato: patriciofrancofranco@hotmail.com

sophia Aloha é pesquisatriz, escritora, professora de teatro e contadora de
histérias. Bacharel em Artes Cénicas pela USP. Cursa a Especializagdo em
Educagdo em Direitos Humanos e também participa do grupo de pesquisa
“Africanidades, Literatura infantil e Circularidade”, ambos na UFABC.
Professora de teatro no Espago CO2 de Artes.

Contato: sophia.aloha@gmail.com
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