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Resumo

Essa dissertacdo € uma proposta de percurso e mapeamento das matérias artisticas e
intelectuais que compuseram a criagdo (concepcdo, presenca, e formacdo) da
oficina/intervencdo Teia. Essa criacdo aconteceu diferentemente em cada experiéncia, através
das caracteristicas subjetivas e coletivas em cada grupo que a compés. A abordagem que
guiou essa pesquisa possuiu trés linhas, em que a estrutura escrita emergiu da imagem
conceptiva da oficina/intervencdo Teia, em conexdao a proposta do procedimento
de literalizagdo da relacéo conceitual entre a teia e a aranha. Essa invencao teorico-pratica
foi engendrada através da conexdo entre duas abordagens epistemoldgicas: a Pesquisa
Somatico-Performativa e a cartografia, em que a imagem da pele foi a superficie de contato
entre ambas as abordagens. Esse modo de proceder apoiou a observacao sobre a presenca em
estados de desestabilizacdo e distanciamento com valores de oposicdo e reverberou em
autores contemporaneos na area de teatro e de danca em intersticio com a performance,
compondo o campo no qual a oficina/intervencdo Teia esta inserida. Especificamente, foi
possivel a observacdo de dois processos criativos distintos em minha trajetdria que refletiram
em diferentes modos de criacdo da presenca contidos nesta criacdo: o primeiro foi
influenciado por uma presenca que € criada através da énfase na mediacdo material e 0
segundo por uma presenca em suspensdo do self, ondulando entre producdo de presenca e
auséncia. Dessa maneira, a experiéncia criativa foi enfocada na conexao entre cada grupo, um
efeito potencializado pelo elastico branco: o material mediador entre os corpos dos agentes
que participaram, formando-se assim, um corpo coletivo. Considero entremeios, uma tessitura
que conseguiu identificar o “mddus artitico” com o qual operei essa criagdo, refletidos no
acompanhamento de um percurso dissertativo, composto por intercessores que
desestabilizaram a divisdo entre formacéo, criacdo e pesquisa dentro e fora da Academia.

Palavras-chave: Conexao. Corpo. Literalizacdo. Cartografia Somatico-performativo.
Presenca. Auséncia. Efeito. Encontro.



ABSTRACT

This dissertation is a path proposal for mapping the artistic and intellectual materials that
comprising the creation (design, presence, and formation) of the workshop/intervention Teia.
This creation happened differently in each experiment, inhabited by collective and subjective
characteristics in each group who composed it. The approach that guide the research had three
lines, wherein the write structure emerged from conceptive image of the
workshop/intervention Teia, in connection to the proposal of the procedure of literalization
from conceptual relationship between the web and the spider This invention was
accomplished theoretical and practical through the connection between two methodological
approaches: the Research Somatic-Performative and the cartography, wherein the image of
the skin was the contact surface between both approaches. This way of proceeding
observation has supported the production of the presence on states of destabilization and
distancing with opposition values and reverberated at contemporary authors in the area of
theater and dance at the interstice with the performance, compounding the field in which the
workshop/intervention Teia is inserted. Specifically, was possible to observe two different
creative processes in my career that reflected in different ways of creating this intervention:
the first one was influenced by a presence that is created through emphasis on mediating
materials, and the second one, by a presence that is create in suspension of the self, rippling
between the production of presence and absence (PHELAN, 2004). In this way, the creative
experience was focused on the connection between each group, an effect potentialized by the
white elastic: the material mediator between the bodies of the agents who participated,
thereby forming a collective body. | consider a tessitura which managed identify the soil, the
field that underlies the “artistic modus” with which | operate this creation, reflected in the
dissertative accompanying of a route, composed by intercessors who have destabilized the
division between formation, breeding and research within and outside the Academy.

Keywords: Conection. Body. literalization. Cartography Somatic-performative. Presence.
Absence. Effect. Encount.
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INTRODUCAO.

Essa pesquisa consistiu na criacdo da oficina/intervencdo Teia. Para tanto, foi uma
dissertagdo de percurso, em que a criacdo (concepgédo, formacdo e desenvolvimento) da
oficina/intervencdo Teia, composta a partir do mapeamento de matérias praticas e tedricas,
teve 0 foco no encontro e na presenca. A intencdo desse percurso foi realizar uma conexao
entre a criacdo préatica e tedrica em uma ordem que ressalta o lugar do criador-critico, daquele
que engendra modos de operagdo intersticiais entre as artes, influenciado por enunciados
conceituais. Entdo, trata-se em atentar ao conhecimento especifico produzido pelo
pesquisador/artista da area de Artes Cénicas, no recorte daquele que ndo separa a préatica da
teoria, mas as utiliza como motores conectados e interdependentes.

Nesse percurso, a criagdo artistica esteve conectada a investigagéo tedrica em relacao
aos procedimentos de pesquisa, pois ndo foi um conhecimento tensionado a posteriori da
experimentacdo e formalizacdo pratica. Essa conexdo tedrico-pratica se fez com autores de
diferentes campos do conhecimento que trazem questdes situadas nas fronteiras entre matérias
distintas, geralmente relacionadas a uma condi¢do de oposi¢do. Particularmente foi dada
atencao as oposi¢des entre corpo/espago, movimento/escrita e presenca/auséncia.

Dessa forma foi escolhido ressaltar movimentos de atravessamento, a fim de apontar o
percurso de criacdo da oficina/intervencdo Teia e, simultaneamente, dispor 0 proprio percurso
de formacdo artistica, ao realizar o mapeamento de fatores e procedimentos artisticos que
atravessaram essa criacdo. E uma escolha que reflete na conexdo de distintas matérias para a
composicdo: matérias literarias, de praticas interartisticas e de oficinas com o carater
pedagdgico.

O eixo para a escolha destas matérias de que sdo feitas a dissertacao partiu de questdes
sobre a conexao entre relacbes de oposicao, disparadas pela relacéo estavel entre a producéo
de presenca e 0 tempo presente, em multiplas acGes artisticas no campo das Artes Cénicas.
Essa questdo fora tratada de modo tacito no projeto de mestrado com o qual adentrei o
Programa de PoOs-Graduacdo em Artes Cénicas da UFBA, fazendo-se possivel encontrar
instabilidade em trés contextos de formacéo acionados durante o periodo de mestrado, quando
me encontrei com autores contemporaneos sobre as areas de conhecimento enveredadas. Foi
um burburinho que me levou ao encontro tedrico com autores que situam suas disciplinas de
modo a deixar as fronteiras permeaveis e intersticiais e, por vezes, borrando essas fronteiras,

em campos hibridos.
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E importante informar aos leitores que o objetivo dessa dissertagdo nio € referendar a
ontologia desses campos, mas situar conexdes na trajetoria de criacdo da oficina/intervencao
Teia, pelo atravessamento tedrico-pratico das diferentes matérias que a compuseram. Essa
introducdo visa produzir um contorno para essas criagdes ainda estrangeiras ao leitor, a fim de
que situe os limites literarios a serem atravessados. Para tanto, a explicitacdo de meu contexto
de atuacdo € necessaria e tem como direcionamento evidenciar o percurso que me levou as
construgdes artisticas hibridas e sem pretenséo de fixar origem, bem como ao encontro com o
tema da presenca e de modos de composi¢do em que a conexao estd implicada. Essa pratica
de contextualizacdo teve suporte nos autores a que tive acesso no campo da filosofia, também
na travessia dos autores pelo campo artistico em que me situo. Faz-se imprescindivel
apresenta-lo neste momento, pois no modo de organizar esta introducdo foi realizada,
primeiramente, a apresentagdo contextual do argumento dissertativo.

Para tanto, os autores foram divididos entre as areas de atuagdo, artistico e/ou
académico. Intercessores da area de Artes: André Lepecki (estudos de Performance e Danga);
Antonin Artaud (estudos do Teatro); Ciane Fernandes (Danca-Teatro e Performance);
Grotowski (estudos do Teatro); José Da Costa (Dramaturgia e Teatro contemporaneo
brasileiro); Ligia Clark (Artes Visuais); Peggy Phelan (estudos de Performance e Danca) e
Rudolf Laban (estudos do movimento). Intercessores da area de Filosofia: foram divididos em
duas areas de atuacdo, sendo que houve uma questdo comum a esses autores no recorte
dissertativo, tratando-se da questdo da representacdo. Filosofia em interseccdo com a
Psicandlise: Gilles Deleuze e Félix Guattari; Filosofia em interseccdo com a Literatura:
Jacques Derrida, Evando Nascimento e Frangois Zouvarabichvili. Intercessores da area da
Psicandlise: Suely Rolnik e Félix Guattari. Esses intercessores foram marcantes para a
construcdo da pesquisa do campo artistico, atuando como elementos-eixo das conexdes
realizadas. As conexdes ndo dividiram os campos de estudo nessa concepcdo e nem
afirmaram sua identidade filogenética, sua ontologia, mas procuraram situar o atravessamento

do campo para a criacdo da oficina/intervencédo Teia.

Reminiscéncias do percurso e argumento.

Inicialmente pretendera ser atriz, mas ser atriz era muito, era o teatro e suas formacgdes
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imperiais. Queria mesmo o brilho do estrelato, com desejos e representagcdes fantasiosas de
ovagdes, belos trajes e o drama, apesar de ser mais cémica. Sim, o sério prestigio de um bom
drama e quando estivesse preparada, queria ser “Medeia” *. Desejo que prevaleceu ainda no
teatro amador, mas que tomou outros rumos quando entrei no grupo TEMPO (Teatro em
Movimentos Populares), dirigido por Kleider Risso % entre 2004 a 2006. Naquele grupo
ocorreram 0s primeiros contatos com o teatro de rua e a performance, através do teatro
influenciado por Antonin Artaud, que concebeu agOes teatrais sem a procura pela intengéo
original contida nos textos dramaticos. Por vezes, em acdes que escapavam a dimensdo da
comunicacdo verbal através de eventos com roteiros realizados em estruturas abertas e com
improvisagao.

Foi a primeira decapitacdo do desejo de imagem figurativa da atriz central no palco,
com as luzes que se voltavam para os postes de ruas e avenidas em Uberaba-MG, minha
cidade natal. Ocorreu assim, 0 primeiro corte rumo a construgdo daquela formosa ovacionada,
tratando-se de atos em que 0 processo entre o grupo fora mais intenso do que a vontade de
externaliza-los, e, a dificuldade com a rua... com o0 espa¢o ndo construido ao olhar em foco
para mim. Trabalho intenso de dois anos de decepcdes com a imagem da grande atriz.
Primeiro ato contra o caminho do dom e primeiro corte transcendente que tenho consciéncia
em minha trajetoria. Sigamos, sendo paro no Tempo. Permane¢camos no caminho e sigamos
essa dissertacdo percorrendo as linhas das letras que sdo tecidas.

Ainda que o pensamento vaze e, para nao estanca-lo, caminhemos a Ouro Preto onde
realizei a graduacdo no curso de Artes Cénicas pela Universidade Federal de Ouro Preto
(UFOP), habilitagdo em Licenciatura, entre os anos de 2007 a 2010. A experiéncia artistica
em Ouro Preto perpassou atividades muito difusas e importantes referenciais para as relacdes
apontadas na dissertacdo. O curso com énfase no teatro fora tomado por questdes que
envolviam as areas da performance e da danca (a minha época de aluna), resultando em uma
hibridizacdo entre as artes que possuiam enfoque no corpo.

Ouro Preto foi uma cidade onde pude experimentar tensdes entre locais muito
diferentes de fala, devido ao contexto cultural de fraternidades e de ser uma cidade pequena e

universitaria, onde os alunos do curso possuiam muita convivéncia. Dessa forma, o curso em

! Personagem da tragédia de mesmo nome, “Medeia”, escrita por Euripedes, provavelmente datada do ano 431
a.C. O autor marcou uma transicdo de fase no periodo aureo das tragédias gregas, incorporando o destino as
mdos do homem e ndo apenas aos deuses, como perdurava na tradicdo teatral da cultura grega até entdo.
Z Kleider Risso atualmente é professor junto ao Esttidio Fatima Toledo de preparacdo de atores para o cinema,
em Séo Paulo. E relevante ressaltar que a técnica de preparagio dos atores pelo diretor era influenciada pela
bibliografia do encenador J. Grotowski, especificamente do livro “Em Busca de um Teatro Pobre” (1987).
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Artes Cénicas era permeado pela condigdo de habitacdo entre uma cultura que misturava
diferentes fronteiras. Fazia-se possivel a producdo cotidiana de discursos e ac¢Oes artisticas que
aproximavam os alunos das trés habilitagdes: Licenciatura, Bacharelado em Interpretacéo e
Direcdo.

Ora tomada por uma visita aos amigos e vizinhos artistas, ora nas ruas da cidade, ora
no Departamento de Artes Cénicas (DEART), 0s encontros eram possiveis e promotores de
vivéncias que, por vezes, tiravam-me do roteiro estabelecido para o dia. Os momentos de
deriva e encontros entre artistas influenciavam formalizagbes o ano todo, tanto para a
demanda das disciplinas, quanto na autonomia da producdo para periodos artisticos que
tomam a cidade até hoje, como por exemplos o “Festival de Inverno de Ouro Preto e
Mariana” e a “Semana de Artes da UFOP”. Fato que, apertou cada vez mais meu itinerario,
conforme o avancar do curso em que, ao final, ndo possuia mais janelas para me liberar ao
deambular dos encontros, produzindo sem pausas de domingos.

Esse estreitamento do itinerario foi acompanhado por um investimento em acfes
plurais que influenciaram a multiplicacdo dos focos de atuacdo. Desse modo, as fronteiras
entre arte e vida foram borradas por habitacGes, repercutindo em um estado em que a
multiplicidade dos locais de criagdo foi vivida com foco na pulsdo e na forca. Assim a
formacdo em Artes Cénicas foi composta por eventos focados em experienciacbes que
trouxeram a interacdo como metodologia criativa, operando prioritariamente sem a pretensao
de um acabamento, pois, estar pronto significaria o encerramento das poténcias que séo
criadas em cada encontro. No entanto, ainda que houvesse pluralidade entre os fazeres do
curso, percebo que 0s contextos de criagdo em Ouro Preto habitaram as questdes teatrais
influenciadas pelo teatro artaudiano. 1sso se deu através das cenas e performances, em uma
trajetéria onde ndo recordo a existéncia de acdes delimitadas pela intencdo original de um
autor, de modo a comportar-nos a convencdo teatral.

Relevo, portanto, a passagem por diversas atuacGes resultando em um processo de
hibridizacdo entre matérias artisticas e ndo artisticas, pois pude passar pelo papel de
performer, professora, atriz, diretora, produtora, coordenadora de Cultura do DCE-
Consciéncia e membro suplente do Conselho Universitario. Ressalto, daquele periodo, uma
formacdo interartistica com énfase nas pesquisas de corpo em performances, cenas, como
também no ambito pedagdgico. Esses processos geraram formalizagbes vividas em
simultaneidade, onde havia contaminacdo entre as atividades. Ressalto também desta

trajetoria, a busca por emparelhar a comunicacdo textual & comunicacéo corporal nas Artes
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Cénicas, fato que tomou relevo desde a saida do grupo TEMPO, em Uberaba-MG.

O percurso artistico foi uma possibilidade de acionar processos de experimentacdo
teatrais que duravam muito tempo para se formalizarem, mas composto de atividades que
considerava tdo potentes quanto as apresentacdes formais. Os eventos em performance e
intervencdo urbana levaram-me a uma motivacdo de criar que se diferenciavam da maior parte
dos processos teatrais, no sentido da preparagdo para o evento, emergindo de situagdes ou
roteiros totalmente abertos a invengdo. Por vezes, acredito que eventos emergindo de ensaios
tiveram a mesma poténcia as performances e intervencdes urbanas em sua forca e prazer de
criacdo. No entanto, hd um fator essencial que diferencia esses dois modos de atuacao,
tratando-se da exposi¢do, do tornar publico, do encontro com reagdes. O prazer nas cenas que
fiz parte encaminhou para agfes que nos aproximavam do publico e nos colocavam em
relagcGes onde, por vezes, convocavamos a participacao direta.

Nos espagos publicos essa convocagdo ndo era vetorizada apenas pelos artistas, mas
implicava em conectarmos com o espaco de atuacdo em teatro ou performance, assumindo 0s
acidentes da imaginagdo que haviamos projetado para o desenrolar do evento. O risco era a
tonica, ja que nos colocamos a exposicao da possibilidade de acidente, o que € aumentado em
eventos mais abertos a criacdo instantanea. Ao final do curso, o desejo de atuacdo estava
engajado na pesquisa de acdes em eventos no espaco publico da cidade, inspirada na condicéo
de arte viva dos eventos em performance e do movimento Live Art, devido ao seu carater de
redimensionamento do espaco urbano, da qualidade desse espaco e do livre acesso ao publico.

A Live Art foi um movimento nascido na da década 1950, nos Estados Unidos, com a
proposta de conjugacdo entre diversas manifestacdes artisticas, como por exemplos as artes
visuais, danga, teatro, musica, cinema, video, literatura entre outros e que Vvisava
desinstitucionalizar a arte. Essa desinstitucionalizacdo da arte visa expb-la através de sua
caracteristica ritual, entendida como arte cotidiana (SCHECHNNER, 2003). Cohen ressalta

esse movimento através do que denominou uma tendéncia dialética, pois:

Se por um lado tira a arte de uma posicéo sacra, inatingivel, vai se buscar, de outro,
a ritualizacdo dos atos comuns da vida: dormir, comer, movimentar-se, beber um
copo de &gua [...] passam a ser encarados como atos rituais e artisticos. (COHEN,
2007, p.38).

Desse mesmo modo, movia-me a énfase cotidiana do fazer artistico, proposto pelos
movimentos artisticos que compuseram a Live art, em uma busca de contrapor o ensaiado e 0

pré-estabelecido com o espontaneo e o acaso de cada instante. A énfase nesses eventos ndo
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era apenas a questdo do espaco da arte, mas da acdo artistica que colocavam os performers em
multiplos papéis, como a exemplo de sermos encenadores e atuantes dos proprios processos
de trabalho, através de técnicas maltiplas e bricoladas dessas diversas areas artisticas. A arte
fora trazida ao ambito da experiéncia na vida e, por vezes, negando os valores do mercado

artistico e da arte como profissdo em que:

A busca do desenvolvimento pessoal é um dos principios centrais da arte de
performance e da live art. No se encara a atuagdo como uma profissdo, mas como
um palco de experiéncia ou de tomada de consciéncia para utilizacdo na vida. Nele
ndo vai existir uma separagdo rigida entre arte e vida. (COHEN, 2007, p.38).

Esse foi um contexto tedrico que influenciou na atuacdo dos mdltiplos fazeres
artisticos e, mais especificamente, a pesquisa que realizava de modo livre junto a um grupo de
pesquisa em performance, que criamos como parceiros no ano de 2010, proposto pelo aluno
Paulo Maffei. Assim, fora movida a investigar eventos de caracteristica aberta com criagdes
abertas a0 momento presente da proposicdo no espaco urbano. A partir desses estudos e da
observacdo com parceiros em eventos, surgiu uma inquietacdo chave para essa pesquisa.

Essa inquietacdo me perseguia ha algum tempo em apresentacbes de teatro,
performances e intervencfes urbanas e estava mais evidenciada em eventos que possuiam
uma abertura para a criagdo no momento do acontecimento. Costumava ouvir com frequéncia
de companheiros e também anunciar que, naquele dia ou em determinado momento especifico
da apresentacdo, a presenca estava fraca. Esta reclamacdo se dava diretamente vinculada com
a sensagdo de estar fora do tempo presente, do “[...] aqui-agora” (COHEN, 2002, p. 95) da
acdo ou interacdo. Essa € uma questdo comum no teatro avaliado como arte da presenca do
ator no tempo e no espaco. Renato Cohen foi um importante autor da performance com énfase
no teatro, criando a leitura da cena a partir do enunciado linguistico, segundo o qual a
definicdo teatral esta pautada na presenca dos elementos materiais do teatro, enfatizando a
presenga do “ator”, onde a caracteristica do “[...] aqui-agora” seria eminentemente pertencente

ao teatro. Segundo o autor:

Se 0 que distingue o teatro de outras linguagens é a caracteristica do aqui-agora
(algo estd acontecendo naquele espago, naquele instante; sua realizacdo € viva
naquele momento) e se, simbolicamente, este "algo que estd acontecendo” esta sendo
"mostrado” — geralmente *—= por um "ator" [...]. Este tempo e espago se referem ao
instante da apresentacdo e sdo simultaneos, ndo se confundindo com o cinema, por
exemplo, onde algo estd sendo apresentado, mas foi "gravado”" num outro espago,
num outro tempo. (COHEN, 2002, p. 95 e 96)

No caso dos eventos em que notei a sensacdo de estar com presenca enfragquecida,
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foram diretamente vinculados com acgdes enfatizadas na poténcia corporal. Considero um
enunciado que fora agravado em espagos ndo construidos para a captura da atencdo do
publico as a¢Bes propostas, evidenciados por espacgos urbanos ou alternativos. Isso se dava de
tal modo, contraposto as propostas de nos jogarmos no vazio e no risco pela falta de controle
das interagBes em contextos que se compunham através de uma caracteristica aberta. Portanto,
considero mais frequente essa reclamacdo em eventos que possuiram carater aberto para a
atuacdo a partir de um roteiro e criados instantaneamente junto ao publico,
predominantemente em espacos publicos ou espagos alternativos. Ressalto essa caracteristica
nas performances e intervencGes urbanas que participei, como também no espetéaculo de rua
“Delirios de Will--Shakespeareacbes Musicais a Brasileira” (2009-2010), em que minha
personagem improvisava em cima de um roteiro aberto composto por agdes e texto.

A curiosidade temporal surgiu, portanto, da reclamacdo observada (como também
performada) sobre a sensacdo de enfraquecimento da presenca vinculada a sensacdo de estar
fora do tempo presente da acdo em eventos com carater aberto no espaco publico. Sendo
assim, considero que a inquietacdo com a implicagcdo temporal sobre a presenca partiu dessas
experiéncias e logo tomou meu imaginario no ano de 2010, expressando-se ao final desse ano,
na formulacdo do projeto de mestrado para o Programa de POs-Graduacdo em Artes Cénicas
da Universidade Federal da Bahia (PPGAC-UFBA). A partir dessa questdo, propus como
projeto de mestrado para 0 PPGAC-UFBA, a criacdo de uma intervencao urbana com o desejo
de criar territorios efémeros e que inexistissem em espacos publicos da cidade. Essa proposta
se deu inspirada na implicacdo entre espaco e corpo percebida atraves da relacdo conceitual
entre a “[...] teia ¢ aranha”, porque os autores afirmam que: “[...] a teia e 0 corpo sdo a mesma
maquina [...]” (DELEUZE e GUATTARI. 1996b p. 182). A capacidade de acdo foi vinculada
a capacidade da aranha em criar territdrios inexistentes, bem como em captar qualquer signo
gue passa por este territdrio, pois “[...] tudo o que toca sua tela, ela reage a qualquer coisa, ela
reage a signos” (DELEUZE, G. 1987, p. 4). Desse modo, o objetivo do projeto tinha como
finalidade criar uma intervencdo urbana que tivesse a capacidade de manutencdo da presenca
dos performers no aqui-agora da acdo, inspirada na poténcia dessa relacdo conceitual. A
manutencdo da presenca foi relacionada a capacidade de reagir a signos e assim a capacidade
de se fazer comunicar.

Assim, a producdo de presenca, tende a refletir uma intervencdo que é um canal de
forca para a producédo de habitagcGes no tempo presente, em um desejo de conexdo entre os

performers, 0s espagos e 0s transeuntes. Saltou uma proposta intuitiva, pois essa conexao
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intentava atingir um estado de permanéncia no tempo presente da acdo aos performers,
reverberando em efeitos similares ao publico, em um desejo de estabilidade.

Portanto, a proposta abarcava uma dupla funcdo: deslocar o sentimento de falta
relacionado a presenca através de uma justaposicdo entre os performers e o espago urbano,
procurando construir territorios estéticos de modo efémero. Entretanto, ainda que o foco
estivesse na presenca dos performers, o motivo de realizar uma intervencdo urbana com o
tema imbricado sobre a conex&o, transbordava esse foco.

No que tange aos efeitos pretendidos no espago urbano, a proposta intentava um
deslocamento sobre as relagdes predominantes de passagem nos espagos “publicos” da cidade.
A quest&o foi: como provocar um estado de presenca de modo a, assim como a aranha, captar
os efeitos que passam por sua tela, bem como de modo a produzir um territorio efémero pela
cidade? Visava com isso interferir no fluxo do meio urbano, onde as relacbes acontecem
predominantemente na passagem e no transito. O fluxo da cidade é povoado por trajetos que
podem proporcionar, conforme o cotidiano, uma desatencdo para com 0s caminhos em que
passamos. Essas relacbes que se ddo apenas na passagem refletem no encerramento de
sentidos e fixacdo sobre os modos de relacdo com os espacos, onde os tempos de encontro
tangenciam as diversas atividades cotidianas. Dessa maneira houve o desejo de mudanca
afetiva nos espacos urbanos.

A mudanga afetiva também tocava na propria area artistica, quanto a um incémodo
sobre as énfases normativas e 0 modo de apresentar e comunicar eventos, espetaculos, bem
como trabalhos filmicos e televisivos pertencentes as artes, influenciadas pela perspectiva
linear do tempo. Isso porque havia a intencdo de contrapor prevaléncias comunicacionais que
participavam da tendéncia mais usada em recortes e edicOes televisivas, onde observava o
predominio de relagdes aceleradas nas mudancas entre cenas, bem como efeitos de constancia
que tornam imperceptiveis 0s mecanismos de captura na atencao do publico.

Essa énfase acelerada reproduz um formato com efetivo alcance nos meios televisivos,
mesmo que o0s conteldos e politicas enunciados se difiram por completo. A constancia e a
linearidade como modos de operacdo sdo efeitos de sentido comunicacional, que acontecem
tanto no contetido quanto na forma de veiculacdo dos produtos artisticos, onde os suportes
estdo interconectados. Dessa maneira, essas operagdes aparecem tanto no modo como
produzimos criacdes estetizantes, quanto na criacdo do ordenamento social.

Vejamos esse vinculo a partir de duas dimensdes: o alcance de um suporte de

comunicacdo e sua producdo de desejo. Evidentemente que o vinculo entre a producéo
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daquilo que se faz desejoso em nossa sociedade tem conex&o direta com 0s meios pelos quais
propagandeamos as ideias e, também se conectam com os meios pelos quais se pode fazer
registro. Quando estamos realizando um espetaculo (teatral, de danca, performativo ou no
suporte videogréfico através da televisdo e da linguagem filmica), o que estad sendo
comunicado ndo é apenas o enredo, mas também estamos propagandeando uma politica
discursiva. Os meios de maior alcance de publico influenciam tanto na dimensdo social
quanto na producéo local das disciplinas artisticas que ndo estdo isoladas da ordem social.

Essa influéncia se faz evidente, por exemplo, no que concerne a relacdo entre teatro e
cinema. Desde o surgimento da linguagem filmica, o teatro tem sofrido uma problematizacéo
recorrente quanto a necessidade de sua existéncia, ja que houve um sincero deslocamento do
publico com o qual essa arte contava. Entdo, a questdo da presenca ganhou uma disposicéo
ainda maior para leitura comunicacional da cena teatral, pois esse seria justamente o ponto de
diferenca entre ambas as artes que lidam com a funcao narrativa. Ao deslocar a narratividade
para a questdo da presenca e do encontro como foco dessa arte, o teatro foi aproximado a
outras areas artisticas também dependentes da presenca como mediadora da comunicagdo com
0 publico.

Sendo assim, 0 tema que perpassou todo o trajeto dessa dissertacdo teve conexdo com a
condicao intersticial entre as artes com énfase no corpo: o teatro, a performance e a danga,
que possuem foco no encontro e na producdo de presenca. Especificamente inspirada na
hibridizacdo entre essas disciplinas artisticas e na condicdo de meio, foi realizado um
mapeamento de contextos artisticos, pedagogicos e conceituais para a criacdo pratica dessa
dissertacdo: a oficina/intervencdo Teia. Essa criacdo visou a conexdo entre producéo de arte e
do artista implicada na vida, atrelada diretamente com a producdo local do acontecimento
artistico, onde a nocao de conexdo (meio, passagem) ofereceu a possibilidade de uma leitura
gue conectou essas matérias distintas. A nocao de conexdo reflete em modos de lidar com a
questdo temporal, diretamente influenciado por meios que estdo em nosso cotidiano.

Contemporaneamente, a conexdo ganhou dimensdo cotidiana através da mediacao
tecnoldgica presente no fendmeno da internet, em um momento histérico com alcance cada

vez maior da sociedade civil brasileira®, influenciando modos de compreenséo do espaco e do

3 Segundo o “Centro de Estudos sobre as tecnologias da informagdo e da comunicagdo”, em outubro de 2012
atingimos a marca de 43,2 milhdes de internautas distribuidos em sua maioria entre lan houses e residéncias,
numero que foi quase dobrado do senso realizado no mesmo més do ano de 2008, quando contdvamos com 23,7
milhdes de usuérios cotidianamente segundo a base do Ibope NetRating. Disponivel em
<http://www.cetic.br/usuarios/ibope/tab02-01-2012.htm>. Acesso em: 10 de dezembro de 2012, as 19h27.
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tempo, distintos da relagdo cronoldgica e linear. Esses processos lidam com simultaneidades
de eventos, pois opera¢des de composicao e edicdo sdo acessiveis aos usudrios e refletem na
percepcao sobre o mundo.

Extremamente importante na democratizagdo dos processos particulares de produgéo
expressiva, 0 avango tecnolégico fomenta fenbmenos de exposicdo estética que antes eram
impossiveis as pessoas comuns, podendo exercitar modos de operar criativamente em rede.
Fica evidente nesse fendmeno, uma larga reproducdo de padrdes vigentes de imagens, como a
exemplo de reprodugdes de novelas e de clipes, surtindo, por vezes, em aberturas singulares
que partem do fenémeno de coOpia e necessidade de referenciacdo autoimagética, como o
exemplo da explosdo do “tecnobrega” em 2011, com Gabi Amarantus no Pard. Fendmenos
como o tecnobrega abrem diferenca sobre a relacdo com a coOpia, retirando padrGes
institucionais sobre o local da obra de arte, que vencem tanto a programacéo da arte oficial em
galerias, quanto o padrdo “pop” e a diferenca regional de difusdo entre os produtos culturais
no Brasil, criando um espaco intersticial entre ambos os contextos. Assim como a apropriacéo
da artista, nomeada como “Beyoncé do Para” *, é notéria a operagdo de bricolagem criativa
em pessoas comuns, onde ha a possibilidade de re-significacdo dos sentidos em multiplas
producdes afetivas.

Todavia, nem sempre o0 processo de producdo imagética funciona como um desvio da
producdo vigente, pois essa ferramenta também engendra a imagem virtual do corpo como
superadora do proprio corpo. No artigo “As imagens tecnologicas do corpo” (ALMEIDA,
2002), as imagens dominantes sdo modelo para a construcdo de um corpo, que, apenas quem
possui acesso a altos meios de tecnologia pode consumir, como o caso da industria de
cosméticos e de cirurgias plasticas. Este modelo gera idolatria, no entanto, ndo apenas a quem
possui acesso as tecnologias sobre o corpo, mas a todos, reverberando em efeitos que
legitimam a funcdo do corpo como objeto exterior ao sujeito, onde a imagem seria fundante

sobre o local de poder no centro da cultura global. Segundo o autor,

E necessario, antes, politizar a imagem, buscar sua dimens&o ética, colocando-a no
centro do problema da cultura. (...) Portanto a luta ndo ¢ contra a imagem, mas

Importante comparar o ndmero de internautas com a populacéo atual do Brasil, em que o Instituto Brasileiro de
Geografia e Estatistica (IBGE) registrou, em agosto de 2012, um ndmero de 193.946.886 habitantes.
Disponivelem:<http://www.ibge.gov.br/home/presidencia/noticias/noticia_visualiza.php?id_noticia=2204&id_pa
gina=1>. Acesso em 10 de dezembro de 2012, as 13h34.

4 Gabi Amarantos fora nomeada com esse titulo devido a uma versdo da mdsica "Single Ladies", da cantora
americana Beyoncé, com o nome “Hoje eu t6 Solteira", ganhando reconhecimento nacional apds lancar a
musica. Disponivel em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Gaby Amarantos>. Acesso as 12h49 do dia 13 de
dezembro de 2012.
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contra a imagem tecnolodgica do corpo. A maneira como a tecnologia politiza a
imagem redunda no congelamento desta. A imagem torna-se modelo, depois idolo.
O protesto vai contra a imobiliza¢do tecnoldgica da imagem. (ALMEIDA, 2002, p.
238).

Dessa maneira, a criagdo na rede serve tanto para a aproximacdo sobre os modelos
imagéticos de relacdo de poder com efeitos de congelamento, quanto para a producdo de
diferencas a esses modelos, fazendo-se possivel a articulagio de informagdes e
posicionamentos mediados também em nivel civil. Do mesmo modo que se abriu a produgéo
expressiva através do acesso tecnoldgico, abriu-se a possibilidade de articulacdes entre
informagdes que escapam a ordem social normativa, amparada pelos diversos e pulverizados
modelos atuais de padrdo comportamental e imagético que cada vez mais se tornam globais.

Esses movimentos tém feito saltar a expressdo de opinides que escapam aos padrdes
de ordenamento informacional anunciado nas redes televisivas, como a exemplo da recente
greve das universidades publicas brasileiras entre os meses de maio a setembro de 2012°, que
ndo recebeu enfoque noticiario nos meios de comunicagdo com maior audiéncia na sociedade
brasileira. Ndo se faz necessario referendar marcas de redes e de meios impressos que tém o
padrdo de desqualificar qualquer manifestacdo por parte da sociedade civil, mesmo
organizada, e sim de evidenciar uma atitude que implica escolha informacional, pois estamos
inseridos em um fendmeno globalizante.

O acesso a informacdes dessa mesma natureza, por vezes ¢ midiatizado quando ocorre
em outras partes do planeta. Como exemplo, a queda da ditadura no Egito aconteceu através
de um movimento que se iniciou dentro da internet no ano de 2011 e foi veiculado com mais
alcance na exibicéo noticiosa das redes televisivas do que movimentos internos a sociedade,
também exemplificado pela recente manifestagdo indigena do povo Guarani Kaiow4.®

O objetivo de demonstrar o fendbmeno atual da rede faz marca na identidade de civis
em redes sociais como o facebook, onde larga parte dos usuarios assumiu a identidade desse
povo como manifesto virtual. As redes sociais assumem um papel decisivo no cotidiano e nos

modos de encontro entre as pessoas, podendo servir tanto para a difusdo de ideais que

® Informac#o oficial divulgada pela Associacdo Nacional dos Dirigentes das InstituicBes Federais de Nivel
Superior (ANDIFES). Disponivel em:
<http://www.andifes.org.br/index.php?option=com_content&view=article&id=7115:acaba- greve-nas-
universidades-federais&catid=18&Itemid=100014>. Acesso em: 13 de dezembro de 2012, as 12h54.

6 Ver a carta do povo Kaiowda e Guarani, anunciando a morte coletiva, devido & ordem de despacho da Justica

Federal de Navirai, Mato Grosso do Sul, no dia 15 de outubro de 2012. Disponivel em
<http://www.avaaz.org/po/petition/Salvemos_os_indios_GuaraniKaiowa_URGENTE/> Acesso em: 13 de
dezembro de 2012, as 13h12.
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escapam a normatividade informacional, como também em um espa¢o que marca a
comodidade das pessoas em manifestar-se. Trata-se de um movimento em que,
simultaneamente, estarmos conectados em comunidades que atualizam informacoes
escapando a ordem vigente de politicas comunicacionais, quanto em um movimento de
divisdo. Divisdo esta que ocorre através de encontros que se ddo na passagem e na rapidez
continua que, imperam no modo de relacionarmo-nos, parecendo cada vez mais distante a
possibilidade de exercitar um tempo estendido para a producgédo de encontros.

Ha& evidente revolucdo com o fenbmeno conectivo, que como enunciado, serve de
suporte para a promocdo de encontros, em que a possibilidade de articulacdo social e
producdo subjetiva de desejos se conectam com problemas e acontecimentos sociais. Além
dessa conexdo a acontecimentos sociais, abriu-se a possibilidade de produzir experiéncias
estetizantes, que passam a ser traquejados pela operacdo autbnoma dos usuarios. Essa abertura
pode ser uma importante ferramenta de producdo coletiva, entretanto, ainda ha o vigor de
atuacdo em relacBes de manutencdo das diferencas vinculadas a valores de separacdo e
oposicéo.

Também inserida nesse fendmeno, ao propor este projeto de mestrado realizava uma
pretensdo que fere a leitura conectiva. Mesmo provinda de uma formacéo pedagogica, como
arte-educadora, ainda separava demasiadamente a producdo artistica da producdo de
formacdo. Explicito que, apesar de haver énfase no processo criativo tanto artistica quanto
pedagogicamente e, mesmo com o pensamento de valorizacdo de uma democracia sobre a
experiéncia estética a todos, ao propor este projeto de mestrado, visava um aperfeicoamento
em técnicas de manutencdo da presenca. Essa criacdo de especialidade nédo é algo a que me
oponho, entretanto, se assim continuasse a proceder, ndo teria aberto as possibilidades de jogo
que emergiram a partir dos diferentes publicos com os quais trabalhei durante a pesquisa.

A teia foi o mote inicial para desenvolver uma proposta expressiva com o foco na
conexdo. Durante o percurso de investigacdo, o foco mudou da especializacdo sobre a
producdo de presenca artistica, através de um investimento para a constru¢do de um traquejo
autdbnomo por parte dos agentes. Diferentemente da virtualidade da internet, esse traquejo foi
realizado através de uma intervencdo urbana que atentou a presenca e emergiu do encontro
entre a subjetividade dos participantes e a condicdo material e conectiva da
oficina/intervencéo Teia.

Sendo assim, no percurso emergiu uma pergunta: como poderia organizar esta

dissertacdo, diante desses tantos vetores que apontavam para concepc¢do, desenvolvimento,
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formalizacdo e recepcdo? Devido ao fato de que a questdo inicial fora a presenca dos
performers, problematizada no momento de encontro com o publico, esses vetores estdo
presentes no percurso. No entanto, o caminho esteve predominantemente enfocado no
mapeamento de préticas artisticas e tedricas que influenciaram a concepgdo da intervencéo e o
desenvolvimento formativo da oficina/intervengdo Teia. 1sso porque, em um primeiro
momento do percurso, como evidenciado, a questdo formativa ndo foi o foco conceptivo. A
intervencao obteve essa énfase, a0 encontro com 0s contextos nos quais se conectou e a partir

de que, a oficina ganhou a dimenséo criativa e adicionada ao percurso da Teia.

Apresentacao do percurso.

Nesta trajetoria dissertativa houve a construcdo do processo criativo da
oficina/intervencdo Teia, disparado pelas disciplinas do Programa de Pds-Graduacdo em Artes
Cénicas da UFBA, quando sua maturacdo teorica e pratica foram engendradas: a atividade de
Laboratorio de Performance (TEA794), Seminarios de Pesquisa em Andamento (DAN793) e
Estagio Docente Orientado (TEA 939).

No Laboratorio de Performance, a experiéncia foi trazer as caracteristicas envolvidas
na prépria composicdo do processo artistico como motores para a criacdo de escrita. Sendo
assim, esse foi 0 contexto no qual aconteceu o encontro com as matérias artisticas e literarias,
fazendo-se possivel realizar a concepg¢do, bem como a estruturacdo escrita desta pesquisa. A
formulacdo da concepgéo aconteceu no primeiro semestre de 2011.

Em Seminarios de Pesquisa em Andamento, a dindmica da disciplina foi comunicar
sobre nossos projetos de mestrado, sendo possivel produzir dialogo entre os alunos do
mestrado e os professores doutores do programa. A experiéncia conectou-me ao tema
disparador desta pesquisa, a presenca, através de debates sobre nossos projetos e suas
questdes-chave. Essa disciplina também ocorreu no primeiro semestre de 2011.

No Estagio Docente Orientado foi oportunizado a esta pesquisadora o contato com a
formacdo da docéncia, onde questbes praticas da pesquisa foram propostas aos alunos da
graduacdo, formando-nos reciprocamente e fazendo-se o local onde a Teia p&de ser tecida
pela primeira vez.

A estrutura desta dissertacéo foi inspirada pela experiéncia nessas disciplinas, em que

a abordagem metodoldgica para desenvolver a escrita sobre o percurso da oficina/intervengéo
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Teia € um dos componentes de seu percurso. Especificamente, a producdo da forma esta
inserida no contexto do Laboratorio de Performance, onde houve a possibilidade em conectar
a imagem conceptiva da intervengdo ao modo de estruturar a dissertacdo. Isso porque, ao
encontro das praticas que compuseram o componente, foi possivel realizar a concepcao da
Teia, €, a0 encontro com a bibliografia contatada, houve a oportunidade em acompanhar o
surgimento da Pesquisa Somaético-Performativa (FERNANDES, 2012c). A partir desse
encontro fez-se possivel realizar uma proposta de abordagem metodolégica em que a estrutura
emerge do processo criativo. Além desse fim, devido ao encontro com essa abordagem, foi
possivel realizar o mapeamento das matérias praticas e teoricas desse percurso, realizando a
justaposicdo entre duas abordagens metodoldgicas: a Pesquisa Somatico-Performativa e a
cartografia.

Sendo assim, esta dissertacdo foi dividida em trés secOes, onde o percurso de
desenvolvimento da oficina/intervencdo Teia foi realizado a partir do encontro com esses
contextos. Para esse empreendimento, houve a conexdo com a imagem conceptiva da propria
intervencdo Teia, que acabou coincidindo, literalmente, com a imagem da propria
intervencao: um coletivo de agentes conectados entre si por linhas de elasticos em diferentes
partes corporeas. Com base nessa proposta, a nomenclatura das se¢des foi seguida pelo nome
das linhas, a fim de aproximar o material da intervencdo (os elasticos) aos conteudos
enunciados. Cada linha possui uma énfase de leitura e direcionamento diferentes, mas
interdependentes das demais e, assim como na fotografia, poderiam ser realizadas muitas

outras conexdes a que essa criagdo suscitou.
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Felipe André, Frank Handeler, Jodo Rafael Neto e Lenine Guevara. Outubro de 2012. imagem como inspiracdo
para a estruturar as secGes em linhas singulares e interconectadas, assim como os performers e o elastico. Foto:
Mirela Goncalez.

Por conseguinte, a estrutura da dissertacdo emergiu do percurso formativo junto a
essas trés diferentes disciplinas oferecidas pelo programa, onde a caracteristica presente em
cada linha pode ser desenvolvida e maturada a partir do contato com esses contextos. Apesar
de as matérias que compuseram esta dissertacdo terem sido maturadas em contextos
simultaneos, como a exemplo do Laboratério de Performance e do Seminarios de Pesquisa em
Andamento (0 estdgio aconteceu no semestre posterior), houve uma hierarquia de
ordenamento na distribuicdo entre essas linhas.

Essa hierarquia de ordenamento entre as se¢des emergiu da temporalidade envolvida
no percurso de criacdo da oficina/intervencdo Teia, sequindo-se da concepcao (Secéo 1: Linha
de concepcdo e abordagem) para o seu desenvolvimento (Secdo 3: Linha de Formacéo e
Afetividade — o desenvolvimento da oficina/intervencdo Teia). O tema disparador desta
dissertacdo, a presenca, emergiu como uma linha conectiva (Se¢édo 2: Linha de conexdo entre
Presenca e Presente). Por isso fez-se a proposta de uma composicdo dissertativa dividida em
trés secdes, inspiradas por trés diferentes vetores que compuseram o0 percurso de
desenvolvimento das inteligéncias da oficina/intervencdo Teia.

O foco do percurso foi 0 mapeamento de situagdes artisticas em minha trajetoria que
influenciaram a concepgédo (secdo 1), bem como enunciados sobre a produgéo de presenca e

praticas, que se conectaram ao pensamento conceptivo (secdo 2), para enfim explicitar o

28



encontro entre o projeto conceptivo e 0s contextos com os quais foi possivel experimentar
essa criagdo (secédo 3). Sendo assim, o foco enunciativo esteve no processo criativo, em que a
experiéncia comunicativa com o publico foi atenuada, saltando nas entrelinhas do
mapeamento sobre a formagdo e desenvolvimento da oficina/intervencdo na ultima secéo.
Antes de entrarmos nas linhas, proponho o contato com 0 mapa conceitual dos termos usados,
a fim de que possamos, mutuamente, acompanhar esse percurso.

O mapa conceitual foi organizado de modo a dar um olhar abrangente sobre diferentes
matérias, datas e velocidades que estdo presentes na dissertagdo, em uma ordem que ressalta o
aparecimento desses termos no percurso. Esses termos concernem tanto a conceitos e a
noc¢des tedricas, quanto a principios e abordagens epistemoldgicas. Além dessas matérias,
eminentemente literarias, aparecem outras matérias e relagcdes importantes, tais como: objetos
fisicos, metodologias praticas de pesquisa de movimento e imagens que contribuiram na
concepcao, presenca e formagdo pratica da oficina/intervencdo Teia, bem como na propria
escrita da dissertacdo. Ao final, apareceu 0 mapeamento de algumas palavras constantemente
usadas na dissertacdo que dao a nocdo de passagem e conexd@o, bem como forca e poténcia:
duas questdes importantes na construcdo literaria dessa pesquisa. Logo ap0s a apresentacdo
desses termos, foi realizada a apresentacdo das linhas que compuseram o percurso, a fim de
encaminhar os modos de articulacdo do mapa conceitual, entregando-lhes a chave para a

proposta dessa dissertacéo.

Mapa conceitual:

Relacdo conceitual entre teia e aranha — Essa relacdo conceitual foi usada pelo autor
Deleuze no livro “Proust e os Signos”, onde o fildsofo escreve sobre “A la recherche du temps
perdu” (PROUST, 1913), obra que revolucionou as leis do romance por sua estrutura
fragmentada, em que as partes em vez de se unificarem, afirmam sua diferenca. Nas obras
deleuzianas, a aproximacdo dos enunciados, por vezes, relaciona-se com a existéncia dos
seres vivos. Como a obra deleuziana enfoca na questao do signo literario e da comunicacéo, o
filosofo aproximou o romance da relacdo conceitual entre a teia e a aranha, pois “[...] tudo o
que toca sua tela, ela reage a qualquer coisa, ela reage a signos” (DELEUZE, G. 1987, p. 4).
Outra questdo que se colocou com a mesma relacdo conceitual, no livro escrito em conjunto
com Félix Guatarri: “Mil Platés Capitalismo e Esquizofrenia” (Volume Il da traducdo
brasileira). Neste, a relagdo conceitual adere a nogao de desejo e de corpo, em que a “[...] teia
e a aranha, a teia e 0 corpo sdo a mesma maquina, memoria involuntéria [...]” (DELEUZE e
GUATTARI, 1996b, p. 182). Nesta dissertacdo, tal relagdo conceitual foi aproximada do
desejo de realizar uma intervencdo urbana, onde corpo e espago ndo teriam separacdo ao
produzirem territérios efémeros e inexistentes na cidade.
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Nocéo de conexao e rede — A nocdo de conexdo e rede aproxima-se ao fendmeno da internet,
lendo-se um modo de producédo que gera a operacdo de simultaneidade e autonomia por parte
dos usuérios, contrapondo-se a linearidade do tempo. Essas nocBes estdo presentes em
diversos momentos desta dissertacdo, sendo um exemplo a leitura realizada sobre as matérias
artisticas e intelectuais contatadas no Laboratério de Performance: a Pratica de Movimento
Auténtico e a Abordagem da Pesquisa Somatico-Performativa. Tais no¢des sdo baseadas na
concepgao de “Soma”, ou seja, na integracdo entre dados opostos, onde esséncia e aparéncia,
forma e contetido ndo tém separacdo. Outro modo de realizar a leitura com énfase na conexdo
e na rede se faz atraves do conceito de rizoma (DELEUZE & GUATARRI, 1986), em que um
de seus principios é justamente nomeado principio da conexdo. Esses enunciados conectivos e
que ddo a ideia de movimento aparecem durante todo o percurso dissertativo, como uma
operacdo de mediacdo entre relagOes tratadas em oposicdo ou divisdo como corpo/espaco,
movimento/escrita, e, presenca/auséncia. Essa relagdo de divisdo foi redimensionada quanto a
falta, ao ser vinculada as diversas matérias que compuseram o percurso, reverberando no
deslocamento da sensacdo de divisdo entre corpo espago e falta ou enfraquecimento da
presenca, experimentada durante eventos artisticos no espago publico, para a sensagdo de
conexdo. Por conseguinte, a sensacdo conectiva foi transposta para a concepcdo e o
desenvolvimento da oficina/intervencéo Teia.

Metodologia pratica: Movimento Auténtico — E uma pratica somatica, aliada aos estudos
terapéuticos desenvolvidos por Mary Starks Whitehouse (1999), aluna de Mary Wigman.
Nesta pratica, a danca ¢ realizada em duplas de olhos fechados, denominados de “realizador”
¢ “testemunha”. Foi acessada junto a atividade Laboratério de Performance, onde nos
colocdvamos em pausa dinamica, a fim de sermos guiados pelos impulsos internos do corpo
ou “effort” (LABAN, 1971). Paulatinamente nas sessdes, acontece uma perda de comando
sobre as sensacdes do corpo, em um estado simultaneo de mover e ser movido. Durante o
primeiro semestre de 2011, realizei nesta préatica, a aproximacgdo questdo conectiva de minha
pesquisa, quando, por vezes, trazia a atencdo para a pele, como membrana que bordeia as
sensacOes internas do corpo e os estimulos externos do ambiente, redimensionando a sensacao
de divisdo para conexao entre essas duas dimensdes.

Imagem da pele e imagem conceptiva — Em um primeiro momento, a imagem da pele
apareceu na pesquisa como superficie de mediacao sobre as sensacdes e atencdo entre corpo e
ambiente nas praticas de Movimento Auténtico, em que foi possivel acessar um estado de
conexdo entre eles. Logo apds, a atencdo dada a pele contribuiu na construcdo da imagem
conceptiva da intervencdo Teia: a imagem de um coletivo de performers conectados entre si,
por amarracdes de elasticos em diferentes partes corporeas, visando trazer a atencdo a pele,
bem como distribuir essa sensacdo conectiva aos performers. A imagem da pele também
aparece nos estudos da cartografia (ROLNIK, 1997), em que a pesquisadora e psicanalista
utiliza-a como um “artificio ins6lito”: uma imagem de extensdo da pele em uma superficie
plana, cujo uso intelectual teve como objetivo, evidenciar a inseparabilidade entre o corpo e a
subjetividade em seus estudos.

Objeto fisico: elastico — Aparece sem referéncias bibliograficas na dissertacdo. Trata-se do
material que media 0s corpos dos agentes durante a oficina/intervencao Teia. A escolha desse
material aconteceu pela dindmica de forcas cinestésicas envolvidas em sua materialidade: a
compressao e o relaxamento.

Nocé&o de corpo coletivo — O corpo coletivo pode ser resumido como um mediador (material)
de experiéncias que conectam as pessoas. Especificamente, aparece nesta dissertacdo através
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da intervengao urbana “A Bolha”, realizada durante o periodo de graduagdo. Também foi o
nome de uma fase criativa da artista plastica Ligia Clark, chamada: “Corpo Coletivo”. Nesta
fase foi encontrada uma obra de referéncia para a concepc¢do da intervencdo Teia chamada
“Teia Coletiva” (1974).

Abordagem epistemoldgica: pesquisa somatico-performativa — Essa abordagem foi
recentemente publicada no formato de um manifesto através do artigo “Movimento e
memoria: Manifesto da Pesquisa Soméatico-Performativa” (FERNANDES, 2012¢). E um
empreendimento que redne a criacdo de inteligéncias epistemoldgicas a partir de vinte anos de
estudos da pesquisadora sobre o Sistema Laban/Bartenieff e a Educacdo Somatica. Essa
abordagem ainda caminha em adicdo com duas outras abordagens epistemol6gicas
contemporaneas: a Pesquisa Somatica (ANDERSON, 2002) e a Pesquisa Performativa
(HASEMAN, 2006). No que diz respeito ao contetdo, insere-se como uma abordagem
de/para 0 corpo e para 0 processo criativo na area de Artes Cénicas, com o mote de
desobjetificar a relacdo desses componentes, quando associados a outras areas do
conhecimento. Visa, assim, a formulacdo de metodologias singulares aos pesquisadores em
Artes Cénicas, em que 0 processo criativo e 0 corpo sdo elementos-eixo para realizar as
conexdes teoricas. Assim, a teoria vira uma pratica, uma pratica tedrica no ato da escrita.

Principio epistemoldgico: Imagem Somatico-Performativa — E um principio da Pesquisa
Somatico-Performativa, desenvolvido por Ciane Fernandes. Essa proposicdo foi baseada na
pratica de respostas em improvisacdo livre Tanz-Ton-Wort-Plastik (Danca-Tom-Palavra-
Plastica) e no procedimento de notacdo (uma linguagem para 0 movimento) presentes no
Sistema Laban/Bartenieff. Trata-se da proposta de passagem entre movimento, processo
criativo em Artes Cénicas, e sua escrita, em que as imagens presentes no processo criativo
guiam a estruturacdo da escrita na pesquisa. No caso desta dissertacdo foi usada como
procedimento, no qual fez-se possivel organizar sua estrutura formal a partir da propria
imagem conceptiva: a imagem da oficina/intervencao Teia.

Abordagem epistemoldgica: Cartografia — A cartografia € o estudo que trata da concepcéo,
producdo, difusdo, utilizacdo e estudo dos mapas. A cartografia € também um principio do
conceito de rizoma no livro “Mil Platés Capitalismo e Esquizofrenia” (DELEUZE &
GUATARRI, 1986). Empregada em pesquisas sobre a subjetividade, esse principio toma uma
forma de abordagem de pesquisa a partir do encontro entre a psicdloga Suely Rolnik e o
psicanalista francés Félix Guatarri, em sua vinda ao Brasil no ano de 1986. A proposta dessa
abordagem traz a questdo do movimento e da mudanca ao foco, em que a investigacdo
acontece como processo de producdo simultdnea ao seu acompanhamento. Assim, ndo ha o
objetivo de estabelecer um caminho linear para atingir um fim, uma finalidade que se
apresente anterior ao caminho da pesquisa. Nesta dissertacdo a proposta da cartografia
realizada por Suely Rolnik foi conectada a “Imagem Somatico-Performativa”, pois, assim
como houve o0 uso da imagem conceptiva para estruturar a escrita desta dissertacdo, no artigo
“Uma inso6lita viagem a subjetividade” (1997), a autora traz para a cena a imagem corpérea da
pele. Fez-se através desse encontro, um ponto de conexdo entre as duas abordagens
epistemoldgicas que compdem o foco no percurso criativo da oficina/intervencdo Teia,
proposto nesta dissertacao.

Conceito: Rizoma — O rizoma é o primeiro capitulo do livro “Mil Platés Capitalismo e
Esquizofrenia” (DELEUZE & GUATARRI, 1986). Apesar de ndo se apresentar como
metodologia de escrita, 0 conceito guia 0 modo de escrita nessa obra. Em linhas gerais, trata-
se de uma escrita com o foco na conexdo entre matérias distintas que compuseram a obra,
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fazendo-se a critica sobre a leitura cientifica baseada no modelo de sujeito e objeto atrelando-
0 a valores de oposicao, pertencentes a tradicdo transcendente. Esse modelo tem primazia na
filosofia Ocidental desde Platdo, em uma divisdo entre 0 mundo das ideias e 0 mundo
aparente, rebatendo na criacdo da ciéncia moderna a partir de Descartes, cujo método de
especializacdo das fases de producdo cientifica, ampararia um distanciamento do pesquisador,
possibilitando-o ter contato com a veracidade de determinado objeto de estudo. Na proposta
do rizoma, a segmentacdo, especializagdo e distanciamento cientificos sdo postos em questao,
pois as matérias, datas e velocidades que estdo como fatos contextuais no momento da
pesquisa sdo também colocadas como plano da escrita. O tema chave do livro teve foco na
subjetividade e no desejo, instancias pormenorizadas no pensamento cientifico e filoséfico
ocidental. Trazem assim, movimentos de investigacdo que estdo a favor de construcgdes onde
valores subjetivos, utopias e desejos pela vida humana e ndo humana séo ressaltados, abrindo
a caracteristica de producdo e invencdo mesmo de modelos que sdo considerados fatidicos,
como o Capitalismo. Nesta dissertacdo, 0 encontro com esse conceito enfatizou que a
passagem entre a relacdo conceitual teia e aranha e a intervencdo Teia através da imagem
conceptiva, ndo foi uma relacdo de representacdo, mas sim de literalidade

Procedimento de literalizacdo — A literalidade foi lida como um recurso da filosofia
deleuziana acerca da compreensdo de seus conceitos, contrapondo-se a representacdo e
figuracdo, que na organizacdo linguistica sdo funcBes semanticas da metafora
(ZOURABICHVILI, 2005). A metafora é uma operacdo linguistica que toma uma palavra
sobre a outra, no sentido narrativo de “como se fosse”. A literalidade é uma operagdo exterior
ao campo da linguistica, pois concerne ao que ¢ material, uma equivaléncia pragmatica, “ao
pé da letra”. Francois Zourabichvili, que faz parte dos estudos da area de educacéo, diz que o
pedido do filosofo € para que os leitores compreendam seus conceitos ndo como metéaforas,
mas efetivamente, no plano da realidade e do acontecimento. Ocasiona um efeito de
estrangeirismo quanto a termos que estavam postos e de facil identificacdo do imaginario do
leitor. Nesta dissertacdo, ao pensar sobre uma imagem conceptiva para a criacdo da
oficina/intervencdo Teia, realizei um procedimento que nomeei intuitivamente como
literalizacdo da relacdo conceitual entre a teia e a aranha (DELEUZE & GUATARRI, 1986b;
DELEUZE, 1987). Esse procedimento foi a materializagdo da conexdo entre o corpo dos
performers e o espaco urbano, refletido pela mediacdo de um material o mais literal possivel
para esse proposito: o elastico branco. No momento em que realizei essa imagem conceptiva
de um coletivo de performers conectados por elasticos brancos, a relacdo que desejei passar
foi literalmente o efeito conectivo sentido na pele de simultaneamente mover e ser movida,
contatado na pratica de Movimento Auténtico, bem como o efeito dessa relacdo conceitual de
criar um so corpo, formado por performers e espaco publico.

NocOes de presenca — A questdo da presenca na filosofia derridiana foi problematizada
(DERRIDA, 1999, 2005 e NASCIMENTO, 1999) a partir do encontro com a descentralizacéo
do texto na cena teatral, proposta por Antonin Artaud. Essa problematizacdo concerne a
estabilidade da relacdo entre a presenca, a existéncia e o tempo presente, questionada como
uma tendéncia normativa sobre o entendimento desses enunciados na cultura ocidental, que
amparariam as relac6es de oposicdo e de poder entre 0 que se faz registro histérico em nossa
sociedade. Na area artistica, a problematizacdo sobre a estabilidade da presenca cénica no
teatro foi realizada pelo foco na critica sobre a presenca cénica no teatro, segundo o livro
“Teatro Contemporaneo no Brasil: Criacdes Partilhadas e Presenga Diferida”, do professor
doutor em Artes Cénicas José da Costa. O autor faz analise sobre espetaculos de companhias
brasileiras reconhecidas, a fim de propor procedimentos envolvidos na performance em
intersticio com a criacdo teatral, através da proposta de conjugagdo entre duas caracteristicas
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aparentemente contraditorias do teatro contemporaneo, que tém sido usadas de modo
conjugado: a narratividade e a performatividade. A conjugacdo, tensionamento e
problematizagdo desse teatro, que o autor nomeia como um “teatro narrativo-performatico”
(DA COSTA, 2009) ¢ investida de procedimentos que desviam da convencdo no teatro
tradicional, em que a presenca cénica tem a ver com a verdade cénica, verossimilhanca e
linearidade temporal narrativa. Na proposta conjugada, hé a desdefinicdo das fronteiras e dos
locais estaveis dessas duas caracteristicas a fim de investir em procedimentos que trazem a
ambiguidade e o paradoxo a cena teatral, em que a no¢do de presenca sai de uma procura
segura na relacdo entre os agentes que compdem o evento teatral. Desestabiliza-se, assim, a
nocdo de subjetividade, em que a presenca se apresenta ndo como via de salvacdo e
manutencéo das relacGes que acontecem na cena e na producédo instrumental do teatro, mas de
uma presenca que se apresenta rumo a perda de identidades fixas. De outro modo, a perda da
presenca ganha o enunciado e a questdo da auséncia na area de danca (LEPECKI, 2004 e
PHELAN, 2004). A pesquisa dos professores de performing and dance studies’, Peggy
Phelan e André Lepecki, no livro “Of the presence of the body”® é uma exploragdo sobre a
efemeridade do corpo que dangca como um problema histérico pertencente ao campo do desejo
e da representacdo. A questdo do instante presente desemboca em uma operacdo de mudanca
sobre o entendimento de representacio na Danca. E mudada a criacdo da presenca do
bailarino como reproducao e representacdo de uma coreografia fixada em uma convencéo e,
por seguinte, em um determinado tempo, para criacdo de um campo aberto. Esse campo
aberto exalta a efemeridade e auséncia de identidade, proprias do movimento corporal, em
que a questdo da presenca também ganha vinculo com a producdo de subjetividade e nao
apenas de capacidade coreografica do registro corporal. Nesta dissertacdo, a questdo da
presenca aparece primeiramente atrelada com relacdo ao instante presente de acdo para
performers, atores e dangarinos no espago “publico” urbano e sera mapeada ao longo da
Secdo 2.

Termos que ddo a nocdo de passagem e conexdo constantemente usados nesta
dissertacdo — Apesar de ndo ser um intercessor direto desse percurso, devido ao fato de essa
pesquisa ndo ter se voltado para a area dos estudos culturais e pds-coloniais, existem dois
termos engendrados pelo autor Homi K. Bhabha (2005), recorrentemente usados nesta
dissertacao, que dao a nocdo conectiva de passagem e articulagdo: ‘“‘entre-lugar” e
“intersticio”. Esses termos no estudo do autor dizem respeito a movimentos de convivéncia
entre diferentes povos, avaliando-se a questdo da coloniza¢do ndo como uma relacao opositiva
entre repressor e reprimido, mas de movimentos de trocas interculturais que acontecem nas
fronteiras, cada vez menos materiais da sociedade p6s-moderna. Interessado em movimentos
de “empoderamento” das minorias historicas (raciais, sexuais e sociais), o autor da luz aos
encontros culturais que acontecem em movimentos de articulacdo nas fronteiras, entendendo-
as ndo apenas como fronteiras materiais e geograficas, mas das relacfes entre os povos. O que
denomina como ‘“entre-lugares” e “emergéncia de intersticios” sdo zonas de convivéncia em
que as minorias historicas de poder no globo, articulam-se e saem da condicdo estavel e
normativa de determinado poder que as regra. Esses movimentos conectivos ndo Ssao
harménicos, implicando-se perdas e ganhos sobre determinada questdo identitaria de sujeitos
ou de povos, que ao se chocar com a diferenca, fazem emergir novas formas de convivéncia,
mudando os agentes que participaram de tal acontecimento. Diante do fendmeno global de
mobilidade e fluidez, esses acontecimentos entre povos migram e constroem novos modos de

" Estudos da performance e do corpo. Tradugdo livre.
® Da presenca do corpo. Tradug#o livre.
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estar, que deslocam as questfes de origem cultural, onde as noc¢Ges de poder também migram
de posigdo, mas também de fungéo.

Palavras que dao suporte a nogao de forca e poténcia usadas na dissertacao:

Disparador: O disparo implica em um movimento repentino, um acionamento de gatilho, um
instrumento que d& impulso, vinculado normalmente & armas de fogo. Na literatura e filosofia
esse termo tem sido usado como ponto de impulso que movimenta alguma ideia, nocdo,
conceito ou pesquisa. O disparador é um instrumento de controle préprio, sem que haja acdo
prévia do pesquisador que faz o uso dele. Trata-se da identificacdo de um momento de
irrupgao de certo contexto conceitual, sem que, anteriormente tivesse uma previsao sobre esse
acontecimento e faz soltar certo engenho na pesquisa, no uso intelectual de determinada
noc¢do. Entretanto o sujeito que dele faz uso ndo foi passivel na escolha de ressalta-lo, pois
diferentemente do contexto referencial dessa palavra, nesse caso, ndo hd a acdo de outro
agente sobre a ferramenta de disparo. E o proprio pesquisador que revela uma pesquisa néo
guiada por um sistema fechado, em que os efeitos que acontecem na pesquisa ndo sao
ocasionados apenas por suas a¢des, mas por situacdes que encontra no percurso investigativo.

Afeccdo. Muitas vezes usado com o mesmo sentido de afeto e paixdo, esse termo € usado
na tradicdo filosofica, geralmente designando a condicdo de sofrer umaacdo, em que ha
influéncia e mudanca a partir dela. Nesse sentido, a afeccdo € também um afeto e localiza-se
no campo da emocdo e do sensivel. Geralmente esse termo recebe uma conota¢do a um
estado de passividade, se pegarmos a tradicao filoséfica transcendente que divide a existéncia
do ser em sensibilidade e racionalidade. O mundo sensivel tem conexdo com a aparéncia, a
materialidade e o tangivel, em que a afeccdo, a emocao e os afetos agiriam, assim como as
doencas. Ndo é de qualquer modo, que a qualidades sensiveis (pathetikai) em Arist6teles
foram aproximadas ao léxico da palavra doenca ou pathos. Podemos notar como a raiz léxica
desse termo esta presente na medicina através das palavras infeccdo (acdo de doencas dentro
do organismo) e afeccdo (acdo de doencas exdgenas, ou seja, na superficie do corpo, na pele).
Diferentemente da tradicdo transcendente, a filosofia monista ou imanéncia, engendrada por
Spinoza, ndo separa mundo aparente do mundo sensivel, em que a palavra afeccdo aparece
ndo com a qualidade passiva, mas diz respeito as forcas e poténcias do corpo, ndo separado
por uma substancia. A filosofia pds-estruturalista foi Influenciada pela imanéncia,

encontrando nomes como Michel Foucault, Gilles Deleuze e Félix Guatarri.9

Pulsdo. No que concerne a pesquisa Somatico-Performativa e as praticas de Movimento
Auténtico, essas foram embasadas no acompanhamento do impulso interno corporal. Impulso
interno é uma categoria dos estudos de movimento de Rudof Laban, que é chamado de pulsdo
ou esforco (FERNANDES, 2006b),

% Ver José Ferrater Mora. “Dicionério de Filosofia”, palavra afeccién, afectar. Disponivel em:
<http://books.google.com.br/books?id=m8DUBNdIR94C&printsec=frontcover&hl=pt-
BR&source=gbs ge summary r&cad=0#v=onepage&q&f=false> Acesso em: dia 23/01/2013 as 21:16.
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Secéo 1. Linha de concepcao e abordagem.

A concepcao pratica e estrutural dessa investigagdo emergiu a partir de um contexto de
experimentacdo: a atividade Laboratdrio de Performance. Essa atividade movimentou a
experimentacdo de uma abordagem que age com o foco na conexdo entre matérias tratadas em
relacbes de oposicdo, a saber, corpo/espaco, movimento/escrita, teoria/pratica. Ao invés da
divisdo dessas matérias, na abordagem da Pesquisa Somatico-Performativa, a proposta foi de
realizarmos a conexdo tedrica entre as matérias que compdem nossa pesquisa, guiadas pela
pratica.

Por conseguinte, na abordagem da Pesquisa Somatico-Performativa a teoria emerge da
pratica, através da experimentacdo laboratorial em atividades que visam responder a questao-
chave das pesquisas de modo performativo. As respostas foram performadas através de
diferentes suportes, tais como, a pratica de “Movimento Auténtico” (FERNANDES, 2010),
bem como, respostas em dancas, desenhos ou textos que foram performados na lousa e no
espaco da sala de aula. Dessas respostas, formavam-se acGes que integraram a atividade da
pesquisa artistica e abriram a assuncdo de que, além de obras literarias e artisticas, a pesquisa
tratasse da criacdo de vida e, portanto, da convocacdo do desejo do artista rumo a
experimentacao subjetiva.

De todos esses suportes, considero que o fator conectivo foi experimentado atraves da
pratica de Movimento Auténtico, influenciando tanto a concepcdo da intervencdo TEIA
quanto a estrutura da dissertacdo. Nessa préatica, acionamos 0 contato conectivo entre corpo e
espaco, através do aquietamento corporal em “[...] pausa dinamica” (FERNANDES, 2011a) e
com os olhos cerrados, a fim de acessarmos as intensidades que acontecem no corpo,
diferenciadas do fluxo do ambiente em que estamos. Para tal aquietamento, a atividade
aconteceu no Zooldgico de Salvador, um espaco em que o fluxo do ambiente € atenuado em
relacdo a velocidade cotidiana das cidades. Esse fato facilitou a escuta do fluxo e dos
impulsos internos, compreendido nos estudos da danca a partir do coredgrafo Rudolf Laban,
como “pulséo ou effort” (FERNANDES, 2006b).

Nessa experiéncia, a relacdo entre corpo e espaco foi redimensionada da sensacdo de
divisdo para a sensacdo de conexdo, em que a pele foi a membrana que bordeou essas
sensacOes, através de um estado simultaneo de mover e ser movida. Durante as sessdes, passei
a perceber a pele ndo como superficie de divisdo entre o0 corpo e 0 espago, mas a acionar sua

qualidade conectiva, em que, por vezes, trazia a atencdo do movimento para a superficie
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corporal, em uma sensacdo de canal e passagem com o0 ambiente externo.

Essa prética de trazer a atencdo para a superficie ndo fora guia da atividade, mas uma
resposta a necessidade de minha pesquisa, pois também havia uma disposi¢do em conecta-la a
questdo-chave dessa pesquisa: a relagdo conceitual entre teia e aranha. Portanto, houve a
possibilidade de responder a questdo-chave do projeto deste mestrado, através da experiéncia
pratica que forneceu contingéncia a pesquisa.

Por conseguinte, através da pesquisa simultaneamente laboratorial e conceitual
contatada na atividade de Laboratério de Performance, emergiu a questdo prépria da conexdo
presente tanto na sensacdo da pele, quanto naquela relagdo conceitual. A partir de entéo,
comecei a pensar em uma imagem potente para a criagdo. Uma imagem conceptiva em que oS
performers pudessem experimentar a sensacdo das praticas de Movimento Auténtico, de, ao
mesmo tempo, moverem-se e serem movidos.

No entanto, diferente da pratica e da atividade, o desejo dessa criacdo foi justamente
mediar a relagdo dos performers com o movimento urbano, com frenesi de ocupagdes urbanas
marcadas pela passagem de carros, pessoas e animais. Visou a concep¢do de uma intervencdo
que, como o efeito sentido na pele, servisse como permeabilidade, ao mediar a sensacdo dos
performers junto a vida cotidiana produzida no espaco urbano, cujas dinamicas acidentadas
deixam mais dificeis a paragem do publico. Dessa maneira houve a intencdo de criar uma
relacio com o publico como testemunhas participantes que atravessam essa intervencgao,
pretendida como um canal conector da atencdo dos passantes.

Para tanto, a intuicdo sobre o procedimento foi literal em relacdo a imagem da teia e
aranha, definida por um procedimento de literalizacdo dessa relacdo conceitual. A intervencédo
foi pensada, apropriando-me dessas experiéncias, a fim de trazer algo que desse a dimensao
visual de uma Teia e, simultaneamente fosse capaz de materializar a conexao entre 0s
performers. Esse desejo surtiu na utilizacdo de um material que foi o mais literal possivel: o
elastico branco. A escolha do elastico branco aconteceu a fim de aproximar a qualidade visual
de uma teia de aranha, bem como aproximar os performers a dindmica de forcas envolvidas
em sua materialidade conectora: a compressao e o relaxamento. Dessa forma, o material foi
pensado pela capacidade de provocar forgcas propulsoras de sensacBes cinestésicas opostas,
mas simultaneas, em que o movimento de um performer reverberaria na movimentacdo do
outro. O objetivo foi trazer a atengdo constante dos agentes para a pele, através de um estado
de codependéncia motora em que a coletividade esteve em questao.

No intuito de que houvesse essa implicacdo material de mediacdo, recordei-me da
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intervencdo urbana “A Bolha”, realizada no periodo de graduacdo. Tratou-se de um corpo
coletivo conectado por uma bolha tecida por plésticos. Em seguida, houve investigacdo sobre
0 enunciado corpo coletivo, pois até entdo, fora um enunciado contatado apenas de modo oral,
uma voz que era pertencente a uma cultura local de performers em Ouro Preto. Desse modo,
ao pesquisar sobre o enunciado, encontrei-o como nome designativo de uma das fases do
percurso artistico da artista visual Ligia Clark. Esse encontro resultou ndo apenas em uma
pesquisa enunciativa, pois uma das obras dessa fase chamada “Teia Coletiva”, foi incorporada
na imagem conceptiva dessa pesquisa.

Em um primeiro momento, a concepcao da intervencao partiu de uma intuigdo e assim
passei a investigar esse procedimento abrindo questfes sobre 0 processo que nomeei COmo
literalizacdo da relacdo conceitual entre a teia e a aranha. 1sso porque se tratou de um processo
literal sobre os efeitos dessa relacdo conceitual e ndo de representa-la, dada pela evidéncia de
uma traducdo imagética da teia.

Esse fato me encaminhou a pesquisar modos de articular essa invencao teoricamente.
A abordagem escrita aconteceu como passagem entre a imagem conceptiva e 0 modo de
proceder a estrutura e foi influenciada pela Pesquisa Somatico-Performativa. Mais
especificamente foi baseada em um de seus principios: a Imagem Somatico-Performativa
(FERNANDES, 2012a). Tratou-se de uma operacao onde a escrita emerge da pratica artistica
e, especificamente, no caso dessa intervencéo foi o eixo norteador para a proposicdo do modo
de compor a forma escrita da dissertacdo inspirada na imagem da propria intervengdo. Sendo
assim, houve dois movimentos de passagem: da relagdo conceitual para imagem conceptiva e
da imagem conceptiva para a estrutura escrita da dissertacao.

Sob essa perspectiva, também se fez o encontro com a pesquisa de Suely Ronik
(1997), no que diz respeito a proposta da autora quanto ao uso da imagem da pele como
artificio de linguagem para tratar o0 modo como subjetividade e corpo ndo estdo separados.
Evidentemente que, no caso da pesquisadora, esse artificio foi realizado em seu campo de
atuacdo, saltando os efeitos das politicas de subjetivacdo do desejo no Brasil. Seus estudos
possuem foco na abordagem da cartografia, em uma proposta de o pesquisador acompanhar
os efeitos da investigacdo de modo implicado e subjetivo, tracando a critica enquanto
acompanha simultaneamente o desejo que 0 move.

A abordagem da cartografia entrou nesse percurso, de fato, em aproximagdo ao
conceito de rizoma (DELEUZE & GUATTARI, 1996a), pois ela é um de seus principios. A

énfase conectiva presente nesse conceito, bem como o estudo desses autores, reverberou na
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resposta ao procedimento que havia nomeado intuitivamente por literalizagédo
(ZOURABICHVILI, 2005).

Desenvolveu-se, através do contato entre essas duas abordagens, a proposta de
mapeamento do percurso investigativo. Portanto, foram realizadas nas sessfes que sucedem
cartografias somatico-performativas quando em relacdo as matérias artisticas que
influenciaram a concepcédo, formagéo e desenvolvimento da oficina/intervencdo Teia. Essa
abordagem acompanhou o objetivo de encontrar a linha para tratar de experiéncias e
encontros tedrico-praticos que possuem formalizacdo aberta e ndo encerram uma significacdo
altima. 1sso porque essa criacdo abrigou eventos que habitaram um estado fronteirico entre
arte e vida, em que a processualidade e o inacabamento foram a forma de perceber as agdes
(teatrais, performaticas ou de danga) da propria trajetéria, nos pontos que tocam o maodus

artistico e criador.

Secdo 2. Linha de conexdo: Presenca e Presente.

Sendo essa pesquisa uma hibridizacdo de matérias que atravessaram a experiéncia
artistica em Teia, houve nessa linha, uma disposicao que foi disparada pelo desejo inicial de
criar uma intervencgdo urbana com a capacidade de gerar estados de manutencdo da presenca
durante o tempo presente da acdo. Esse desejo de manutencdo se demonstrou como um
caminho contrario, tanto em relacdo as experiéncias artisticas, quanto as matérias teoricas que
atravessaram a dissertacdo. O abalo na relacdo estavel entre presenca e presente, anunciados
no projeto de mestrado, foram tensionados dentro da disciplina de Seminarios de Pesquisa em
Andamento, oferecida pelos professores doutores Céassia Lopes e Luis Marfuz. A
problematizacdo sobre essa estabilidade ocorreu junto a primeira exposicdo do projeto
gentilmente apontada pela professora Céssia Lopes. No projeto de mestrado ndo havia
problematizacdo sobre esse enunciado, ao tratar de modo tacito e estavel o vinculo entre a
presenca, 0 corpo e o tempo presente, assim como fora enunciado oralmente durante o periodo
de graduacdo. Ao longo do percurso de mestrado, a relacdo com a questdo da presenca
encaminhou para outras posicdes, revertendo a posicao estavel do enunciado.

Inicialmente a problematizacdo sobre a relacdo de estabilidade com a presenca cénica,
realizada pela professora Cassia Lopes, foi encaminhada ao estudo derridiano sobre a

presenca, vinculada ao estatuto do tempo presente no campo da filosofia, reverberando em
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estudos na Literatura (NASCIMENTO, 1999). Esses estudos compdem a criagdo de presenca
nas areas artisticas com énfase performativa no corpo, que desestabilizaram valores de
centramento. Portanto, fez-se importante enveredar com esses autores para a compreensao de
valores que suportam uma convencgao de entendimento da nocao de presenca de modo estéavel
e univoco, para posteriormente encontrar nas areas artisticas propostas que desestabilizaram
esses valores.

A proposta filosofica da descontrucdo (DERRIDA, 1995, 1999, 2005) foi elaborada de
modo a fazer emergir na leitura de obras escritas 0 que escapa, em uma procura por decalques
no texto que servem a manutencdo da tradicdao da representacdo, atuando conjuntamente com
a perspectiva estudada no campo da Literatura. A proposta filosofica do autor visou a
desconstrucdo empregada na linguagem, a fim de provocar o deslocamento da obra que se da
no encontro com o leitor, uma relacdo entre sujeito e objeto que ndo esta fixa. Sua maior
contribuicdo recaiu sobre a problematizacdo da presenca como imperadora no tempo presente
dentro do campo da linguagem. Derrida realizou a proposta de uma filosofia que desconstrdi o
estatuto da representacdo a partir da interlocucdo com Antonin Artaud acerca da proposta de
descentramento do texto na cena teatral. Isso se deu através do conceito de “fonolocentrismo”
(DERRIDA, 1999) que designa a centralidade de poder da fala na tradicdo filosofica
ocidental, em que a escrita € entendida como transposicao ideal do signo oral, um conceito
que sustenta relagdes de oposicdo, centramento e estabilidade.

Esses valores de estabilidade e centramento foram tornados cada vez mais distantes
dos eventos de teatro, performance e danca que participei, em uma trajetoria interartistica. No
entanto, sdo nocgdes que acredito rebater também nas acdes de carater mais aberto e
experimental. 1sso porque, sdo enunciados muito usados no campo artistico em atua¢des com
foco na experiéncia dos performers, ao vincularem o valor da ag¢do corporal ao “[...] aqui
agora” (COHEN, 2002, p. 95), e assim, & capacidade de estar no espaco e instante presente da
acao.

Desta forma, confrontei teoricamente a relacdo da presenca vinculada a trajetdria da
graduacdo, movida junto a autores influenciados pelo teatro de Artaud, pois o estudo
derridiano, bem como o comentario realizado pelo literato Evando Nascimento sobre o tema,
se deram sob avaliacdo da relacdo textual dentro do teatro. Foi uma conexdo teorica que
aparatou o estudo sobre a presenca estavel no entendimento ocidental, através de valores que
sustentam uma perspectiva linear para a construgéo do sentido na cena.

Logo apds, houve aproximacdo ao estudo de autores afins ao campo artistico,
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encontrando junto ao professor doutor Jose Da Costa, a ponte entre o estudo derridiano e a
presenca cénica na convencdo teatral amparada pela relacdo dramatirgica centrada no texto.
Essa seria uma dramaturgia que busca a construcdo de sentido a partir de uma relagdo de
fidelidade a autoria, explicitados por procedimentos visando a composi¢ao das cenas de modo
verossimilhante, sobre a énfase temporal de encadeamento linear. A criagcdo da presenca foi
vinculada a caracteristica de conjugacdo de diferentes elementos que compdem a dramaturgia
contemporanea nédo se bastando ao texto, em uma tradicdo de hierarquizagdo textual. Assim
tratou-se de uma dramaturgia que acontece a partir da conjugacdo dos diferentes elementos
que compdem a construcao da cena, com o sentido comunicacional percebido como efeito.

O autor construiu a observagéo de dois modos para a composicao da presenga no teatro
contemporaneo brasileiro, em interlocucdo com obras de companhias contemporaneas
brasileiras. Aproximei ao campo criativo de experiéncias em Ouro Preto a composicdo de uma
“[...] presenca, como performatizacdo material e corporal exacerbada” (DA COSTA, 2009, p.
128), pelo fato de ter sido um teatro influenciado por Artaud, assim como em minha trajetoria.
Essa aproximacéo foi realizada atraves da leitura de trés obras artisticas que compuseram esse
periodo de formacdo, fazendo-se possivel a avaliagdo de uma énfase criativa de estados
corporais a partir da exaustdo e esgotamento fisicos, como também através da interacdo com
objetos para a construcdo dos estados performativos no corpo. Essa observacdo respaldou a
tendéncia material envolvida na concepcdo da intervencdo Teia, ao pensar em um mediador
que conectasse 0s performers em um corpo coletivo.

Encontrei amparo também na area de danca em estudos que visam o deslocamento da
posicdo estavel entre a questdo da presenca e de corpo. Assim, saltou a problematizacao
referente a existéncia de um “gap”, um intervalo conceitual ao que se refere a equivaléncia
entre 0 enunciado de corpo e de presenca na danca (LEPECKI, 2004). A partir dessa
problematizacdo, houve encaminhamento para a definicdo de uma presenca que ndo é mais
estabilizadora das representacdes e reproducdes na area de danca, enveredando ao campo da
producdo de auséncia como um modo de criagdo de comunicacdo na cena no espetaculo
“Orfeo”, realizado pela coredgrafa Trisha Brown (PHELAN, 2004), aproximando-se a
construcdo de sentidos que escapam ao referencial original.

A partir da leitura conectiva entre essas areas artisticas e esses autores cujo tema foi a
presenca, foi possivel o mapeamento de duas tendéncias de criacdo do movimento corporal
conectadas em minha trajetoria artistica, reverberando na concepgdo da intervencdo TEIA. A

primeira tendéncia foi notada através do teatro inspirado por Artaud, com o reflexo na

40



trajetdria de preparacéo corporal para as cenas e performances realizadas durante a formagéo
em Licenciatura em Artes Cénicas junto & Universidade Federal de Ouro Preto. A segunda
tendéncia se deu no encontro com as praticas de Movimento Auténtico no Laboratério de
Performance, lidando com movimentos que partiam de estados de pausa corporal e com o
foco voltado para acompanhar os impulsos internos do proprio corpo.

Conqguanto, através dessa cartografia somético-performativa, a Teia foi disposta como
mediador para fazer os participantes da oficina atuarem a partir dessas duas inteligéncias
somaticas: a primeira influenciada pela criagdo com objetos, criacdo de corpo coletivo
advindo da influéncia e de praticas que procuravam uma “[...] exacerbacdo da presenca fisica
e corporal”; e, a segunda, influenciada pelo encontro com as praticas da “Pesquisa Somatico-
performativa” (FERNANDES, 2012c) dentro do Laboratério de Performance, lidando com
movimentos que partiam da pratica de Movimento Auténtico com o uso de pausas e de uma
atencdo que se voltava para o acompanhamento do fluxo interno do corpo. Assim através da
diferenca notada, pude observar 0 modo operante que envolvia a criacao artistica e as matérias
que influenciaram a concepcao intervengdo TEIA.

Confrontada pela diferenca evidente do percurso artistico, observei que ambas as
tendéncias desenvolvidas durante essa trajetoria compunham a concepc¢éo artistica, bem como
foram matérias contidas no desenvolvimento pedagogico e performativo da oficina e
intervencdo TEIA. A proposta foi conectar essas tendéncias que ndo se contrapbem,
extraindo-lhes praticas conetivas que integraram a dindmica de uma experiéncia formativa
com énfase na performance corporal. Essas tendéncias e modos de lidar com a presenca
influenciaram o encontro com os agentes que compuseram a formacao e desenvolvimento da

oficina/intervencdo Teia, pertencente a Linha de Formacéo e Afetividade.

Secdo 3. Linha de formacao e afetividade: O desenvolvimento da oficina/intervencao

Teia.

Nessa linha houve a experimentacdo de preparacdo da oficina/ intervencdo Teia.
Sendo assim, a proposta foi a construcdo de duas cartografias somatico-perfomativas que
dividiram dois fatores constituintes dessa linha: a formacdo e a afetividade. Essa realizacao
foi maturada dentro do de Estagio Docente Orientado (TEA 939) do PPGAC-UFBA com a

turma de Bacharelado em Interpretacdo, Mddulo IV (Escola de Teatro da UFBA). Houve
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nesse contexto, a realizacdo da cartografia somatico-formativa, devido ao fato de ter o
laboratorio de construcdo da oficina/intervencdo Teia.

A ementa que teci para o desenvolvimento das aulas teve como formulacdo final a
realizacdo da oficina/intervencdo TEIA com os alunos, tratando-se que, sua formalizagdo
emergiu de aspectos singulares da experiéncia com a turma. Essa reconfiguracdo se deu pelo
fato de que nessa turma, bem como em parte dos contextos em que a realizei, a Teia tenha
conectado uma experiéncia inicial dos agentes com/no espaco publico.

Essa ementa teve como primeiro objetivo a aproximacdo das experiéncias comuns a as
areas artisticas apontadas nas linhas anteriores, em uma hibridizacdo dos componentes. Visou-
se com isso a aproximacao entre praticas e teorias de um modo a ndo segmentar a
historicidade com a qual as aprendemos. A ementa tinha paridade com o tema do modulo
naquele semestre, tratando-se do teatro no século XX, em que os alunos estavam estudando as
vanguardas historicas Houve uma aproximacdo ao teatro influenciado por Antonin Artaud
(1987), como Jerzy Grotowski (1987), a Live Art (GLUSBERG, 2009) e do pesquisador de
movimento Rudolf Laban (1971). O desenvolvimento das aulas teve um percurso de atencéo a
modos que esses autores conectavam-se a énfase no corpo, bem como a aproximacéo entre
arte, vida e ritual. Desta forma, encaminhei para praticas presentes no metodo de Rudolf
Laban e do encenador J. Grotowski que continham qualidades de produzir conexdo entre 0s
alunos, surtindo na composicao dos aspectos formativos da oficina/intervencdo TEIA.

Apos a primeira experiéncia com a turma houve a criagdo do “Nucleo A-com/tece” de
pesquisa em performance e intervencdo urbana. Esse nicleo nasceu com o objetivo de
experimentar a possibilidade de encontros efémeros com a oficina/intervencdo Teia,
reverberando em mais quatro experiéncias em contextos nos quais ja possuia afetividade e
vivéncia durante minha trajetéria artistico-pedagdgica. Desse modo, como ja havia mapeado a
sua formacéo, foi proposto para a leitura desses encontros a partir da cartografia somatico-
afetiva, trazer a experiéncia da Teia com assuncdo proxima e implicada, fato que foi possivel
a partir de seus aspectos formativos.

A primeira acdo do Nucleo A-com/tece foi realizar a oficina/interven¢do Teia no “X
Congreso de Salud Mental y Derechos Humanos em Cordoba-4R”, (Prémio de Difusdo e
Passagens do Ministério Federal da Cultura - MINC), a um publico provindo de areas de
Saude, Ciéncias Sociais e Artes, com o qual ja possuia contato desde o ano de 2009. Logo
ap0s, em janeiro de 2012, a Teia foi realizada em Uberaba-MG, minha cidade natal junto ao

publico de usuarios do “Centro de Atendimento Psicossocial (CAPs) Maria Boneca”, com o
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qual trabalhei tanto nesse contexto quanto no mesmo servi¢o na cidade de Ouro Preto. Em
julho de 2012 realizamo-la em Ouro Preto acompanhada por atores, performers e ndo atores
com os quais havia trabalhado. Por fim, a Teia foi realizada no bairro 2 de Julho, durante o
“Empuxo — zona de encontro de artes cénicas” junto a profissionais de Danca em Salvador
com 0s quais possuo proximidade desde minha chegada a cidade, realizado em outubro de
2012.

A realizagdo da Teia nesses diferentes contextos pode ser composta por artistas e nao
artistas através do foco na experiéncia que ondula atengdo entre singularidade/coletividade,
espaco/corpo, presenca/auséncia de modo instavel, possibilitando saltar relacfes justapostas,
contiguas, embaralhadas de conexdo entre os agentes. Através dessas relacbes houve a
composicdo a partir da atencdo dos agentes que ondulou entre estados de conexdo e
segmentacdo com a materialidade do corpo coletivo, a Teia.

A leitura sobre a presenca foi desestabilizada também com o encontro com os agentes
que a compuseram. Fez-se possivel realizar uma leitura sobre a producdo de presenca na
oficina/intervencdo Teia a partir da tendéncia cinética e material do elastico, bem como
composta por conhecimentos motores e aces que emergiram da singularidade e subjetividade
dos agentes e contextos com o0s quais houve o encontro. Nesta linha, houve a interlocugéo
com o0s anexos da dissertagdo, compostos por registros fotograficos e materiais de
comprovacdo de estagio (ementa da disciplina e cronograma) e relatos de alguns agentes da
Teia. Houve também a interlocucdo com momentos de filmagem em cada experiéncia. No
entanto, as filmagens ndo foram parte da metodologia de coleta de dados, pelo fato de que, eu,
como integrante dentro da oficina/intervencdo Teia ndo pude realiza-lo e nem foi possivel a
contratagdo de um profissional. As filmagens dependeram de pessoas que ajudaram no
instante da acdo, fazendo-se acidentada, tanto nas escolhas sobre os momentos de filmar,
guanto nos equipamentos utilizados, pois a primeira finalidade foi realizar a fotografia das

experiéncias.
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Secao 1: Linha de Concepcao e

Abordagem.
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1. ACONCEPCAO DA INTERVENCAO TEIA.

Em um primeiro momento a criacdo artistica da intervengdo foi realizada como um
projeto, uma concepcdo, em que os aspectos de desenvolvimento e formacdo emergiram de
encontros reais com essa concepcao, presentes na secdo 3 da dissertacdo. Como afirmado, a
concepcdo emergiu da prética laboratorial e especificamente em sessGes de Movimento
Auténtico contatadas na atividade de Laboratorio de Performance. Essa atividade foi palco de
experimentacOes baseadas na pesquisa de movimento influenciadas por Rudolf Laban e
ministradas pela professora doutora Ciane Fernandes.

Antes de fazer parte dessa atividade, evidencio que houve um impulso inicial para
acessar a producdo artistica e académica da professora, contatada em primeira instancia com
artigo “Inter-agdes Intersticiais: o espaco do corpo do espago do corpo” (FERNANDES,
2007). Nesse artigo, o percurso dissertativo da autora permeava campos distintos, agregando
especificidades da “Analise Laban/Bartenieff de Movimento”, da comunicagido nao-verbal, de
estudos sobre o corpo, da fisica quantica e de estudos de género pds-coloniais. Essa analise
problematizava a relacdo de separacdo entre corpo e espaco, dando luz aos movimentos de
passagem e na dissolucdo nas relagdes de oposicao, através da conexdo entre essas matérias
reciprocamente constituintes.

O deslocamento de relagdes opostas é foco no trabalho da autora em producdes que
orientam aos alunos metodologicamente acerca do momento de escrita, em um movimento
que propde a integracdo com a pratica. Atenta-nos ao fato de inseparabilidade da acdo no ato
da escrita a partir da inseparabilidade entre escrita e movimento (FERNANDES, 2008),
dissolvendo binarios historicos através da producéo de notacéo sobre a conexao, a dinamica e
ndo sobre o dado em si. Ha clara énfase em movimentos de passagem através de contedos
pertinentes as suas especialidades com a Analise Laban/Bartenieff de Movimento (LMA), a
Educacdo Somatica, e a relacdo e prolongamento a partir da influéncia do trabalho do
coredgrafo Rudolf Laban e da danca-teatro alemad (FERNANDES, 2006). Desta forma, a
pesquisa da autora teve um percurso em que tornou cada vez mais préximo as matérias
artisticas e literarias que séo tratadas como dados opostos. Inspirada nestas fontes, a autora
relembra: “Desde seu surgimento, a danga-teatro alemd propde a ruptura do binario
danga/teatro, corpo/mente, movimento/texto” (FERNANDES, 29, 2006b).

Além da caracteristica conectiva na trajetéria da autora, salta a visagem sua

aproximacdo a estudos que envolvem processos de promocao de satde, em um movimento
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coerente com a sua formacdo que se iniciou com a graduagdo em enfermagem. Ressalto,
portanto a implicacdo interdisciplinar de seu percurso como pesquisadora sobre o corpo e
sobre 0 movimento através da area de Saude e das Artes Cénicas, avaliando as relacdes de
poder que rebatem no pensamento cientifico, exemplificadas pelo enunciado a seguir:

Como ja nos avisou Foucault (1980), a ciéncia — em especial a medicina — nunca ira
conceder poder, e muito menos salide — ao corpo. A ciéncia nasceu exatamente da
retirada de poder do corpo, e devolvé-lo ao corpo significaria a extingdo da propria
ciéncia. Mais uma vez, a linguagem é fundamental: foi através do discurso médico
que a ciéncia objetificou o corpo e separou sensacdo (do paciente) e conhecimento
(do médico). A verdade estaria no discurso cientifico légico e “verdadeiro”
(dominante) sobre o corpo mudo e fraco (dominado). (FERNANDES, 2006a, p. 07)

Evidente que se trata de uma leitura contextualizada, pois os estudos no campo de
Salde ndo estdo todos contidos nesta avaliagdo. Trata-se de uma analise em cima do
pensamento biologico em que os sistemas de funcionamento de especializagdo do
conhecimento foram criados de modo a fragmentar a relacdo do corpo no ato de conhecer. Em
contraposicdo a esta relacdo sobre o corpo, desde o comecgo do seculo, as pesquisas sobre o
movimento, inspiradas por Rudolf Laban, encaminharam tanto na producéo de estudos sobre
0 movimento na danga, quanto na aproximacdo a area de Saude. Evidencia-se, por
conseguinte, no percurso da autora, a relagdo com estudos baseados no coredgrafo®® que
refletiram no desenvolvimento de préaticas terapéuticas. Essas praticas foram realizadas por
estudiosos de Rudolf Laban, que comp&em sua pesquisa como notamos na trajetoria artistico-

académica:

Desde que cursei o Certificado de Analista de Movimento (CMA, 1993-1994) no
Laban/Bartenieff Institute of Movement Studies, New York, venho associando os
Bartenieff Fundamentals e o Authentic Movement em cria¢Bes de danca-teatro, em
obras solo ou em grupo [...]. (FERNANDES, 2009, p.138)

Ambas as metodologias praticas possuem uma aplicacdo que enfoca o caréater
terapéutico, como também podem gerar efeitos de producdo estética. No trabalho de Ciane
Fernandes, elas refletem na producdo de subjetividade de um modo integrado ao fazer
artistico’® através dos contextos de atuacdo como “A-FETO Grupo de Danca-Teatro da

UFBA” e o Laboratorio de Performance.

19 Trata-se das bases dinamicas e espaciais sobre a leitura do movimento humano denominado por Laban (1920,
1976) de “Eucinética” e “Coréutica”. (FERNANDES, 2009, p.138).

11 Como podemos notar na afirmagdo da propria autora: “Este é utilizado principalmente no &mbito terapéutico,
mas também como parte do processo criativo em danga de companhias como a Nancy Zendora Dance Company
(New York), e 0 A-FETO Grupo de Danga-Teatro da UFBA, este Gltimo sob minha dire¢do.” (FERNANDES,
2009, p.138).
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Dessa forma, a atividade de Laboratdrio de Performance foi palco de experimentagdes
influenciadas por essas pesquisas de movimento, fazendo-se possivel a integragdo entre
diversas praticas artisticas que também possuem énfase de producdo subjetiva atraves da
experimentacdo corporal (percebida como soma) e implicada no ato de pesquisar. Desse
modo, foram praticas que conectaram a criacdo artistica, conjuntamente a producdo de
subjetividades, também performadas. A possibilidade de performarmos préaticas interartistica
surtiu na multiplicacdo de suportes para o desenvolvimento criativo das pesquisas dos alunos,
inspirada pela abordagem da “Pesquisa Somatico-Performativa” (FERNANDES, 2012c¢)

Trazendo para 0 contexto pessoal, participei desta atividade desde meu ingresso no
mestrado, em 2011.1, compondo experiéncias que aconteceram junto a um grupo
heterogéneo, provindos de diferentes areas artisticas, tais como a danca, a musica, o teatro e a
tecnologia, em que a performance foi mediadora dos encontros entre as diferentes areas. Os
encontros estimularam a convivéncia entre pesquisadores sob diferentes prismas acerca do
corpo, do espago e das multiplas relagfes criadas através do desenvolvimento singular e
coletivo de pesquisas com perfil tedrico-pratico. Conectado a esta atividade esta o projeto de
extensdo permanente do PPGAC-UFBA, o A-FETO Grupo de Danca-Teatro da UFBA,
criado e dirigido pela professora, também coredgrafa. Desde entdo, componho também esse
grupo que, muitas vezes, adiciona 0s participantes da atividade de Laboratorio de
Performance.

A professora desenvolveu sua proposta dentro do Laboratorio de Performance,
composta pelo procedimento de respostas performativas derivadas do “[...] método de
improvisacdo interartistica Tanz-Ton-Wort-Plastik (Danca-Tom-Palavra-Plastica) de Rudolf
Laban [...]” (FERNANDES, 2912c, p. 1), bem como da improvisacdo livre presente nas
praticas de Movimento Auténtico. No caso de sua proposta desenvolvida através da Pesquisa
Somatico-Performativa, respondiamos em suportes maltiplos a questdo-chave de nossas
pesquisas que foram dancadas, cantadas, escritas e/ou desenhadas na lousa, bem como
arquiteturalmente expostas em criagdes instalativas na sala de aula. A partir da resposta de um
pesquisador, os demais ficavam livres para propor “[...] feed-backs” que também eram
performados.

A proposta de feed-backs também foi performada através das praticas de Movimento
Auténtico, desenvolvido por Mary Starks Whitehouse, aluna de Mary Wigman que, por sua
vez, fora colaboradora de Rudolf Laban, o qual “[...] associa dangar de olhos fechados e sem

mausica, seguindo o impulso interno do aqui e agora, a troca de feed-back entre parceiros,
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denominados de ‘realizador’ ¢ ‘testemunha’. (PALLARO apud FERNANDES, 2010b, p. 1)*2.

Tratou-se de um lugar em que as questdes-chave das pesquisas foram performadas de
variadas formas, através da danca, da escrita ou de desenhos. A caracteristica coletiva da
atividade visou a resposta a questdes singulares que sdo colocadas ao grupo, em performance,
mesmo que se trate de uma agdo em pausa, em vista de produzir, assim como na atividade de
Movimento Auténtico, um feed-back, ou seja, uma resposta também performada. Sendo
assim, a atividade visou respondermos a questdo-chave e seus desdobramentos, em cada
pesquisa, utilizando multiplas formas de expressdo como suporte. Para tanto, tratou-se de
“[...] uma préatica que tem como eixo a experiéncia vivida como um todo (pulsacdes,
sensacdes, imagens)” (FERNANDES, 2012a, p. 3) ao que denomina-se somatico (FORTIN,
1998).

A concepgdo da intervencdo Teia foi inspirada dentro desse contexto, e,
especificamente aconteceu no primeiro semestre de 2011 no Jardim Zoobotanico de
Salvador/Bahia. A atividade consistiu em pesquisar a técnica de Movimento Auténtico em
ambiente natural. A pratica dividia o grupo em duplas, em que ha o papel de um observador e
de um realizador, com sessdes de trinta minutos a uma hora de duracdo, alternando-se as
duplas.

Esse foi, para mim, um acesso muito difuso as praticas de teatro e de danca que
conectara até entdo, pois, ndo tinham uma finalidade de provocar estados expressivos no
corpo, e sim, de esperar e se colocar em pausa a fim de deixar vir a escuta dos impulsos
internos, ou “[...] pulsdo ou effort.” (FERNANDES, 2006b) no corpo. A pausa ou paragem
(LEPECKI, 2005), como na danga contemporanea, ndo € um estado de paralizacao, e sim uma
dinamica entre pausa e ebulicdo, ja que pulsam em nosso corpo micromovimentos, tratando-
se de uma “[...] pausa dinamica”. (FERNANDES, 2011a).

Em minha trajetoria, muitas foram as praticas desenvolvidas com os olhos fechados e
mesmo vendados. A novidade foi a mudanga no foco da temporalidade da agdo, pois a “[...] a
ndo-acdo desencadeia um processo de interiorizacdo que resignifica e instala a subjetividade como
real, ¢ ndo mais como uma abstragdio marginal a objetividade pragmatica” (FERNANDES,
2011a, p. 13). A entrada no estado de pausa produzia uma atencdo interna que, aos poucos,
deixava de ser uma acdo de externalizar uma expressividade ao ambiente e uma necessidade

de realizar movimentos espetaculares, ao invés disso, conectando-nos com a producdo de

12 Reflections on a metamorphosis. In: Authentic Movement: Essays by Mary Starks Whitehouse. Janet
Adler and Joan Chorodow. Patrizia Pallaro (org). Londres: Jessica Kingsley Publisher, 1999, p.59.
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movimentos subjetivos.

Foi, assim, uma produgdo de movimentos que diferiram em sua expressividade a
gestos que compunham as énfases e escolhas expressivas em minha trajetéria, no que tange a
um repertério de qualidades de movimento corporal, adquiridos através de maltiplas técnicas
de teatro e de danca. O que diferiu ndo foi a proposta técnica, mas a mudanca no estado de
atencdo e de direcdo: do foco que gerava intengdo predominante para o espaco externo, o
ambiente, mudou para o foco direcionado para o espago interno: o “[...] volume do préprio
corpo” (FERNANDES, 2007).

A prética de acompanhar os “[...] impulsos internos” no corpo através da paragem, nao
foi uma atividade passiva e nem pacificadora. Os impulsos sdo dados pelo acompanhamento
do movimento da parte fluidica corporal e, apesar de parecer organizado em dire¢des precisas,
escalonado nas divisGes entre sistemas como estudamos primariamente em biologia, as
direcOes e correntes ndo sdo estaveis e lineares. Por vezes, em sessdes de Movimento
Auténtico, as correntes e impulsos pareciam surgir em todo o corpo simultaneamente,
entretanto os impulsos s@o os locais energéticos onde ha forca, gerando necessidades de
movimento, em que ndo ha controle de sua forma expressiva. Portanto, muitas vezes o
aquietamento corporal em pausa dindmica fora vivido como um momento de espera,
ocasionado pela expectativa que tinha com a forma e ndo com a forca de acompanhar
internamente as passagens e conexdes que provocam 0 movimento no corpo.

Relaciono a inquietude inicial nas sessbes, com a violéncia doce da pratica de mudar
estados do corpo, ndo direcionando vetores ao ambiente ao deixar vir o que era efeito da
atencdo ao fluxo corporal. Foi um estado em que o fluxo de pensamento entrou em conexao
com outros fluxos corporais tdo silenciados pelo habito racionalista. Penso que entramos em
um acesso nao inconsciente, mas de ondas que oscilam junto ao fluxo do pensamento, ora
voltando para algo que foge ao que esta acontecendo no corpo, ora instaurando uma atencéao
interna novamente. Acontece uma desaceleracdo do ritmo corporal, gque, aos poucos,
encaminha uma desaceleracdo do fluxo de pensamento, diminuindo seu comando diante das
demais sensacdes que atravessam o corpo. Segundo Ciane Fernandes, esse balanco foi
comentado pela propria criadora do método: “Mary [ Whitehouse] explicava a experiéncia do
movimento auténtico como a de 'ser movido' e 'mover-se' ao mesmo tempo (Whitehouse,
1963). Enquanto este balanco torna-se manifestado, comeca-se a perder a ilusdo de que se é
qualquer outra coisa além de seu corpo.” ** (ADLER, apud FERNANDES, 2010a, p. 12).

3 ADLER, J. (1999). Who is the Witness? A Description of Authentic Movement. In Pallaro, P. (org),
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Dessa forma, através do Laboratério de Performance, pude acionar experiéncias
somaticas que possuiam énfase no acompanhamento dos fluxos do préprio corpo, em que, em
resposta performativa a questdo-chave de minha pesquisa, trazia a atencao para a superficie de
contato entre corpo e espaco: a pele. Desse modo, houve uma tomada de consciéncia que foi
construida aos poucos, diante de um percurso de acompanhamento tanto das sessdes quanto a
visagem dos movimentos que eram gravados em registros filmicos, fazendo-se possivel
acessar as formas expressivas geradas durante a préatica, ao observar recorréncias e diferencas
entre 0S movimentos.

Durante as sessdes, ocorre uma diferenca entre 0s movimentos, por mais que
identifiguemos certos padrbes que recorrem ao longo do desenvolvimento desta pratica, ao
que Fernandes nomeou de “[...] padroes de mudanga” (FERNANDES, 2011A, P. 17). A
mudanca é uma reacdo necessaria as forcas externas que agem constantemente sobre nossa
vida e nos estudos da autora, sdo assumidas para o objetivo de criar composicGes performadas
em resposta as necessidades subjetivas que emergem e atravessam o performer. 1sso porque, a
mudanca é a caracteristica constitutiva do proprio movimento. O paradoxo se apresenta na
propria relagdo engendrada quando justapor-se padrdo e mudanga, pois 0 padrdo € a repeticdo
de um dado que ndo muda. Entretanto, como a dindmica e 0 movimento sdo os fatores que
recorrem, a mudanca tambem o é.

O objetivo final, desta maneira, ndo é apenas vinculado a producdo de expressividade
para o olhar, ou para o publico. A forma surge dos padrGes e énfases de movimento,
entretanto ndo dizem respeito somente a gestualidade cotidiana, com énfases expressivas
adquiridas pelo comportamento cultural. Isso porque, devido a diminuicdo do comando
durante esta pratica, o que saltam sdo padrbes que, por vezes, escapam a movimentos
cognosciveis pelos proprios performers, fazendo-se possivel acompanhar a recorréncia ou
diferenca através dos registros filmicos que também acompanham as sess@es.

A0S poucos, a pratica e a “pratica tedrica” realizada através do contato com sua
bibliografia, bem como o acesso a visualidade expressiva que era criada durante as sessdes,
(acionadas através dos registros filmicos), encaminharam a atencao para a superficie da pele.
Superficie percebida como local de experimentacdo entre corpo e espaco, bem como o local
onde a comunicacao expressiva se faz material e visual. Durante as sessdes, esta consciéncia
me levou a experimentar um estado de conexao entre as forcas que agiam sobre a pele, como

uma fronteira que ondulava sensac¢des de conex&o e sensacdes de separagdo. Foram sensacgoes

Authentic Movement. Essays by Mary Starks Whitehouse, Janet Adler and Joan Chodorow (p.143).
Londres: Jessica Kingsley Publishers.
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aconteciam simultaneamente a atencdo que também ondulou entre a percepgdo interna e a
percepcdo externa das acdes no mundo quando estamos performando. Essa ondulacdo da
percepcao abriu um eco sobre a sensacdo tdo comum de separacdo entre corpo e espago, na
qual:

A separacdo entre corpo e espaco parece um dado tdo verdadeiro e inquestionavel,
que é dificil imaginar sua interagdo teorica, quanto mais pratica. Ou seja,
aparentemente, o espaco comeca onde termina o corpo. A pele seria o limite entre
esses dois universos paralelos. Tanto que usamos expressdoes do tipo ‘estou na
cadeira’ ou ‘estou em salvador’. Indiscutivelmente, o corpo estd no espago. Mas
como aceitar que o inverso também € verdadeiro — o0 espago esta no corpo — e qual
as implicaces (infinitas) disso para a nossa interacdo, compreensao, e atuacdo no
mundo? (FERNANDES, 2007, p. 28)

Esse eco repercutiu na reflexdo durante as sessdes, em que a atencdo ondulava atraves
de passagens dinamicas entre 0 espaco interno e 0 espaco externo, através dos impulsos
internos do corpo e/ou dos fluxos que atravessavam o ambiente do Jardim ZooBotéanico de
Salvador. Esse fato encaminhou a pratica pessoal de levar a atencéo para a superficie da pele
como fronteira de conexdo e/ou divisdo. Fronteira, pois pode ser vivida como um local de
troca e permeabilidade, em relacdes relaxadas e/ ou tensas. Desse modo, a passagem e a
conexdo da membrana que nos bordeia com o mundo, foram aproximadas a relacdo conceitual
entre a teia e aranha, levando-me a responder performativamente a questdo-chave de minha
investigacao.

Logo, passei a pensar em uma concepcao imageética capaz de produzir esse efeito
conectivo na superficie da pele, ao transpor a relacdo conceitual para 0 modo de conectar os
performers aos espacos onde seriam realizadas as intervenc@es. Diferentemente do ambiente
calmo onde realizdvamos as sessfes, as intervencGes seriam realizadas justamente em
oposicdo ao fluxo acionado durante a pratica de Movimento Auténtico, pois teve como
objetivo conectar com locais de passagem e transito no espago urbano. Para tanto, escolhi
locais de passagem na cidade que suportam a necessidade de paragem momentanea do
publico, como a exemplo de pracas e/ou locais de espera, realizando-a também em pontos de
onibus na urbe. Esses locais foram escolhidos devido ao desejo de, assim como na relacdo
conceitual entre a teia e aranha, em criar territorios efémeros inexistentes na cidade, inspirada
por uma implicacdo de inseparabilidade entre a teia e a aranha presente nessa relacdo
conceitual. Dessa maneira esse enunciado filosofico inspirou uma forte imagem para a
intencdo de realizar intervengOes que tivessem a capacidade de conectar os performers ao

ambiente urbano, movidos pela conexédo de sujeitos e espagos mediados pela pele.
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Sendo assim, a partir do encontro com o Laboratério de Performance, a questdo-chave
foi performada em um resposta intuitiva, guiada pelo desejo de criar uma intervengdo que
tivesse uma visualidade expressiva com a capacidade de comunicar a énfase conectora
presente na relacdo conceitual entre a teia aranha. Ao pensar em uma intervengdo que tivesse
esta poténcia, procurei a via mais literal, criando a intervencdo Teia, através de um corpo
coletivo conectado materialmente por elasticos brancos.

O objetivo foi materializar o “[...] entre-lugar” (BHABHA, 2005), materializar a
prépria conexdo através da experimentacdo na superficie da pele. Dessa maneira, 0
procedimento que amparou essa relagcdo se deu por uma atitude intuitiva, foi nomeado como
“literalizagdo da relagdao conceitual entre a teia de aranha”, pelo desejo de fazer passar um
evento com a capacidade de provocar territérios, arquiteturas efémeras em transito pela
cidade. Assim como a teia e aranha sdo um corpo sé e realizam territorios inexistentes, a
relagéo pretendida foi conectar os performers de modo a fazerem um corpo coletivo, que, por
sua vez produzisse um efeito de arquitetura movel. A composicdo com 0 espago poderia
acontecer como uma conexdo entre as materialidades e forcas que o habitam.
Simultaneamente estaria realizando esse intuito, bem como trazendo a atencao dos performers
para a superficie da pele.

Para tanto, a imagem conceptiva foi a imagem de um coletivo de performers
conectados entre si, por amarracGes de elasticos em diferentes partes corporeas. A intencéo foi
produzir dois modos de efeito sensorial nos agentes: um distanciado e um focado. O modo
focado seria feito da experiéncia motora destes, no que tange a atencdo voltada para a
superficie da pele, ocasionada por sensacdes cinéticas opostas de contracdo e relaxamento,
proprias do material. O modo distanciado seria efeito da codependéncia motora, por estarem
em um corpo coletivo visando a experiéncia de, simultaneamente, moverem-se e serem
movidos, trazendo a visualidade de uma teia ambulante. Entretanto, o que conectou o
enunciado corpo coletivo?

A experiéncia com o enunciado corpo coletivo até entdo, fora contatada através da
realizacdo de intervencdes urbanas que conectavam os artistas materialmente, a exemplo da
intervencdo “A Bolha”. Essa intervencdo foi criada pelo aluno Paulo Maffei dentro da
disciplina de “Criacdo Teatral A” ministrada pelos Prof. Dr(s) Tania Alice e Gilson Mota
(2008/01).

A Bolha foi a criacdo de um corpo coletivo formado pela costura de plasticos no

formato de uma bolha, realizada por sete performers. A agao tratou-se de um passeio pelo
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centro histérico de Ouro Preto, convivendo dentro daquele espago através do
desenvolvimento de acOes cotidianas que lembravam o cuidado de uma casa, como uma
brincadeira infantil: a preparacdo da massa de um bolo, o cuidado das bonecas de plastico e a
pintura das paredes da Bolha. Tratou-se da exposicdo parcial de um espago intimo ao espago
publico, de modo ambulante e com a possibilidade de entrada das pessoas que estavam de
fora. Ao Final da performance, abrimos o conteldo da Bolha na Praga Tiradentes e fomos

enterra-la na Igreja do Carmo.

Fig. 2. Intervencéo urbana “A Bolha” com Camila Emilio, Fig. 3. Estado dos performers Thalita Motta e
Camila Duarte, Francisco Minervino, Lenine Guevara, Paulo Francisco Minervino apo6s a saida da “Bolha”.
Maffei, Renata Ribeiro e Thalita Mota. Realizada em Foto: Tania Alice
junho de 2008. Ouro Preto. Foto: Tania Alice.

Foi através dessa intervencdo que ouvi o enunciado de corpo coletivo e passei a
enuncia-lo, sem procurar-lhe referéncias, pois até entdo se tratava de um contexto pacifico
sobre o seu uso, que se fez material e performado. E, talvez, nem fosse objeto de
problematizacdo se o contexto no qual o encontrei ndo se mostrasse com a mesma forca dessa
experiéncia, mas tratou-se de encontra-lo junto a artista visual Ligia Clark.

A artista mineira de Belo Horizonte, (1920 — 1988) comecou seus estudos com énfase
nas Artes Visuais em 1947, sob a orientagdo de Roberto Burle Marx**. Em sua trajetéria,
houve primeiramente investimento em obras de arte onde a plastica era o produto final, mas
logo, a qualidade de mediag&o entre a obra e o publico saltou como marca de seus projetos.
Essa qualidade de mediacdo em suas obras fora inspirada pela aproximagéo entre arte e vida,

engajando-se a participacdo direta do corpo no momento de fruicéo.

4 Burle Marx (1909-1994) foi um importante paisagista brasileiro que uniu arquitetura moderna e ideal urbano,
exaltando a flora tropical e usando formas organicas e sinuosas, com influéncia do pensamento abstrato
moderno. Dentre suas varias obras, estdo, o conjunto do Aterro do Flamengo (Praca Salgado Filho, Museu de
Arte Moderna, Parque Brigadeiro Eduardo Gomes), a residéncia Walter Moreira Salles (atual Instituto Moreira
Salles do Rio), o Ministério das Relacdes Exteriores e 0 Palécio Itamaraty de Brasilia e do Instituto de Arte
Contemporéanea e Jardim Botanico Inhotim (MG).
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Para o filosofo, especialista em estética, Ricardo Fabrini (1994), Ligia Clark comp&e
com suas obras, um momento de transicdo entre o periodo modernista e o periodo
contemporaneo da arte no Brasil. Essa leitura foi amparada pelo fato de, a artista, incorporar
as questdes das vanguardas artisticas europeias e americanas a seu trabalho, tais como: a
qualidade de aproximacdo entre arte e vida, 0 engajamento de questdes conceituais sobre o
corpo e arelagéo direta com o publico. (FABRINI, 1994)

Em 1972, a artista foi convidada a ministrar aulas de comunicacdo gestual, na
Sorbonne, onde realizava experiéncias coletivas através da mediacdo material. Nessa fase de
seu trabalho, ela fez a proposta de “Corpo Coletivo” em que o0s participantes exploravam
mutuamente suas sensacdes corporais mediados por objetos. Nessa fase, a artista possuiu um
carater de assungédo da atitude de trazer a experiéncia ao foco através da mediagdo subjetiva
impressa em suas obras, onde a plastica material fora suporte para a mediacdo dos sentidos
com o publico. Portanto o mote de suas obras fora trazer a qualidade de encontro e troca, em
que o foco da obra desloca-se do objeto de arte para 0 momento de frui¢do e contato com o
publico.

Por conseguinte, nas obras desta fase, a qualidade de mediacdo esteve presente:
“Arquiteturas Biologicas”, “Baba Antropofagica” 1973, “Relaxagdo” (1974) e “Rede
Elastica” ou “Teia Coletiva”. Essa fase de sua carreira aconteceu em didlogo conceitual com
autores do campo psicanalitico, evidenciado pelo estudo de Lacan, Jung e pela troca
conceitual entre a artista e a psicanalista Suely Ronik® que também comp6s o tecido
dissertativo logo adiante.

Além do enunciado de corpo coletivo encontrei paridade de tema e da configuracéo da
interven¢do Teia, através da obra®“ Teia coletiva” ou “Rede de Elastica” (1974). A “Teia
Coletiva” ¢ um objeto extenso formado por linhas elasticas brancas no formato de uma teia,

como vemos na figura a seguir.

15 Como podemos ver em diversos artigos que Suely Rolnik disponibiliza na rede com os seguintes textos:
<Lygia Clark e o hibrido arte/clinica.>1996. Disponivel em
<http://www.caosmose.net/suelyrolnik/pdf/Artecli.pdf> dia 25 de novembro de 2012 as 17:35. Subjetividade em
obra: Lygia Clark artista contemporanea, 2002. Disponivel em: <
http://www.pucsp.br/nucleodesubjetividade/Textos/SUEL Y/Subjemobra.pdf> no dia 5 de janeiro de 2012.
<Molda-se uma alma contemporénea: 0 vazio-pleno de Lygia Clark, 2006. Disponivel em:
http://caosmose.net/suelyrolnik/pdf/molda_com_resumo.pdf > dia 12 de agosto de 2011, as 20:19.
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Teia Coletiva, 1974

Fig. 4. A obra Teia Coletiva de Ligia Clark, realizada em Paris, 1974. Foto: sem registro. 16

Dessa maneira a paridade com a obra da artista encaminhou tanto pelo conteudo,
quanto pela forma, pois assim como ela, o objetivo conceptivo da intervencdo Teia foi mediar
e criar relacdes conectivas. No caso da artista, a performance fora realizada pelo publico, fato
que diferiu da proposta de concepcdo que teve como objetivo realizar essa mediacéo,
primeiramente, entre os performers e logo, entre os performers e 0s espagos da intervencao.

Desse modo, houve aproximacdo dessa obra ao pensamento conceptivo da intervencéo
Teia através de duas caracteristicas imbricadas: a dimensdo material do espaco de mediacédo
entre os performers (através do elastico) experimentados na pele dos participantes, e, a
dimensdo da experiéncia subjetiva em que a expressividade foi pensada como composi¢édo
artistica que aproxima arte e vida e ndo em um sentido estritamente espetacular. Portanto,
saltou o fato de que, essa concepcdo, apesar de procurar a conexao entre arte e vida, bem
como entre subjetividade e expressividade, esteve voltada para a condicdo de presenca e
encontro das artes do corpo, explicitadas pelo objetivo focado no trabalho com performers.

Essa concepcdo, também foi inspirada na questdo-chave do projeto de mestrado, mas
ndo teve a disposicdo de ser uma criacdo estritamente conceitual. Portanto foi importante
desenvolver um modo de operar a escrita para dar suporte ao fato de que, o processo criativo
da intervencdo Teia foi permeado por praticas e conceitos que se influenciaram

reciprocamente.

16 Registro fotografico retirado do sitio “Panorama Critico Fragmentos Remanescentes da producdo

contemporanea”, uma revista bimestral com contetido nutrido pelos visitantes que tém possibilidade de enviar
artigos e ensaios sobre arte contemporénea. Disponivel em:
<http://mww.panoramacritico.com/007/ensaios_05.php.> Acesso no dia 13/11/ 2012 as 12h39min.
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1.2. PASSAGEM E CONEXAO: DA CONCEPCAO PRATICA A ABORDAGEM
ESCRITA.

Na introducdo foi explicitado que o modo de organizar a estrutura e a escrita da
dissertacdo foram inspirados pela imagem conceptiva da prépria intervencdo. Essa imagem
conceptiva visou contemplar uma relagdo inspirada em um enunciado conceitual (a teia e
aranha). No entanto, nem o fato de a imagem conceptiva ter sido influenciada pela relacéo
conceitual, nem a estrutura produzida através da imagem conceptiva, foram entendidas como
representacdo ou uma metafora e sim de modo literal.

Quando pensava na inspiracdo dessa relacdo conceitual para a concepgao, era como
um projeto de materializacdo dos estados que passavam por ela: a inseparabilidade entre a teia
e aranha ao local com o qual se conectava, gerando um territorio efémero por onde passava.
Do mesmo modo, ao conectarmos com o corpo coletivo no espaco de intervencgdo estariamos
produzindo territorios efémeros na cidade.

Dessa forma, pensava a diferenca entre a concepcao e a execucdo do mesmo modo
como um projeto arquitetonico € realizado por um arquiteto e a execugdo da obra é realizada
por um engenheiro. Ambos os trabalhos tem diferenca de suporte: o arquiteto tem o papel e o
engenheiro as matérias de producgdo, mas ninguém afirma que o engenheiro representa a casa,
ele a materializa, literalmente.

No entanto, em se tratando de uma concepc¢éao que foi préatica e escrita, como realizar
uma escrita que se liga a acdo e visa a producdo de presenca na area artistica? A resposta
surtiu em um percurso de mapeamento sobre as influéncias entre esses diferentes suportes,
através da justaposicdo entre a abordagem da Pesquisa Somatico-Performativa e da
Cartografia. Visou-se responder tanto sobre a estrutura dissertativa e seu modo de leitura,

quanto a intui¢do sobre a razdo pela qual nomeei essa concep¢do como literal.

1.2.1. A Pesquisa Somatico-Performativa.

Nesse periodo de investigacdo dentro do Laboratério de Performance, além da
influéncia evidente da pratica de Movimento Auténtico, a atividade foi um espaco para
investigacdo de métodos de escrita que emergiram da pratica criativa, ja que “No Laboratorio

de Performance, [...] a préatica consiste no eixo principal e organizador; ao invés de ser um
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adicional extra, ou algo a ser analisado ou onde se aplica e testa determinados principios ou
conceitos.” (FERNANDES, 2912b, p. 2). Atuou, pois, como um contexto de pesquisa que
forneceu subsidios para percebermos 0 modo de operar a préatica criativa articulada atraves da
forma escrita. A proposta dessa atividade foi aberta as caracteristicas requeridas pelas
especificidades das pesquisas dos alunos, e, a cada semestre se configurou em uma ementa
singular, pelo fato que “A atividade ndo parte de um contetido a priori a ser ensinado, mas sim
de observar e coletar as necessidades do momento e reorganizar o percurso de acdo a cada
semestre, durante o semestre.” (FERNANDES, 2012b, p.1).

Em uma perspectiva abrangente sobre o acompanhamento da atividade, a construgéo
laboratorial durante os trés semestres que participei (2011.1, 2011.2 e 2012.1) instigou aos
alunos a construirem metodologias criativas, tendo como eixo a obra de arte e/ou 0 processo
de criagdo. Ressalto, assim, seu carater aberto ¢ “[...] emformacéo [...]” (FERNANDES, 2007,
p. 28), abrigando o fator criativo junto a metodologia teorica, de modo nédo distanciado do
objeto de estudo, por tratar-se de processos artisticos, por vezes, compostos em uma
implicacdo proxima ao sujeito pesquisador.

A assuncdo de proximidade entre sujeito e objeto afetou na composicdo da pesquisa,
em vista de corresponder suas questdes singulares, no que diz respeito a relagdo entre corpo,
espaco e presenca. Por conseguinte, a pratica desse laboratorio refletiu na concep¢do da
intervencao Teia, bem como no modo de operar a escrita que se deu em acompanhamento de
trabalhos onde prética e teoria constituem eixos de permeabilidade e influéncia.

Durante esse periodo, foi possivel acompanhar o desenvolvimento da Pesquisa
Somatico-Performativa, exposta recentemente no formato de um manifesto através do artigo
“Movimento e memoria: Manifesto da Pesquisa Somatico-Performativa” para o VII
Congresso da ABRACE: Associacdo Brasileira de Pesquisa e Pos-Graduacdo em Artes
Cénicas, em 2012. As matérias dessa abordagem partiram da dancga-teatro, educacdo somatica,
LMA, Movimento Auténtico e da performance, avaliando-se a formulacdo de metodologias
singulares aos pesquisadores em Artes Cénicas, em que a obra de arte e 0 corpo sdo
elementos-eixo para realizar as conexdes tedricas. Especificamente, essa abordagem se teceu
em adicdo a duas outras pesquisas epistemoldgicas: a Pesquisa Somatica (ANDERSON,
2002) e a Pesquisa Performativa (HASEMAN, 2006), em que ambas as abordagens possuem
permeabilidade com a danca-teatro através da influéncia de Rufolf Laban.

A Pesquisa Somatica compde a area de estudos da educacdo somatica, atraves do
“Movimento Corporalista [...]” (FERNANDES, 2006b, p. 310) a partir de estudos de Rudolf
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Laban, Mathias Alexander e Moshe Feldenkrais no inicio do século XX. A educagdo somatica
¢ composta por pesquisas sobre o corpo percebido como soma, ou como “[...] corpo
experimentado, em contraste com o corpo objetivado” (FORTIN, 1998, p. 40). Assim como o
conceito de soma, o Movimento Corporalista visou a criacdo de estudos sobre o corpo, ao
investir em relagfes que o distanciavam da relacdo de objetificagcdo, presente no modo de

trata-lo cientificamente:

Baseados na ideologia corporalista, comegaram a surgir distintas propostas tedricas
e metodoldgicas que se aplicaram no campo das artes, da pedagogia, da terapéutica e
da psicologia. O corpo humano comegou a ser visto ndo como objeto da pessoa, mas
como definigdo de sua propria existéncia. (FERNANDES, 2006b, p. 310)

Sendo assim, a ideologia corporalista visou a integracdo entre corpo e sujeito,
refletindo-se no modo de produzir inteligéncias somaticas (metodologias tanto praticas quanto
tedricas). Do mesmo modo que ha influéncia de Rudolf Laban a Pesquisa Somatica, ha
registros de sua contribuicdo as vanguardas artisticas, como a exemplo de participacdes em
Zurigque, no Cabaré Voltaire (FERNANDES, 2006b), compondo o mainstream do movimento
Dada, que por sua vez possui influéncia no advento da performance na Europa e nos Estados
Unidos. (GOLDBERG, 2006) Especificamente, a proposta da abordagem fez conexao
metodologica com essa arte, a partir da conjugacdo junto a Pesquisa Performativa
(HASEMAN, 2006), na qual existe a avaliacdo de que, as propostas metodoldgicas das
pesquisas qualitativa e quantitativa tratam a obra como objeto de estudo. J& na proposta da
autora, bem como seu desenvolvimento na atividade de Laboratério de Performance a
abordagem propde que “A obra de arte ¢ seu processo de criagdo ndo é um objeto a ser
manipulado pelo pesquisador, mas sim o elemento-eixo norteador ao redor do qual se
organizam os demais.” (FERNANDES, 2012b, p.3).

Em composicdo com esses pesquisadores e artistas, a Pesquisa Somatico-Performativa
nasce dentro da area de Artes Cénicas e tem como mote requerer a producdo de abordagens de
pesquisa que ndo deixem o processo artistico subjugado a formalizacdo de contextos
conceituais exteriores as matérias que o compdem. E avaliado, por conseguinte, a necessidade
de realizarmos a producdo de metodologias dentro do campo das Artes Cénicas
(FERNANDES, 2012c). Esta proposta ndo visa a exclusdo de outras metodologias cientificas,
mas propde a adicdo de métodos, a fim de amparar a criatividade envolvida na operacdo do
processo criativo. Sendo assim, tem como objetivo que a articulagdo metodoldgica ndo vire
uma atitude que faca necessério desviar-se da criacdo de conhecimento e suportes de

investigacao artisticos.
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Como area de conhecimento recente no universo académico, a dindmica inter, trans e
multidisciplinar s&éo muito bem vindas, principalmente em se tratando de um componente tao
multiplo quanto a arte da performance e os estudos sobre o corpo e 0 movimento. Isso se da
mesmo como proposta desta abordagem, que comporta um acompanhamento das dindmicas
envolvidas nos processos artisticos, em um desenvolvimento “MIT-disciplinar”, ou seja,
“Conjunto de abordagens (Multi-Inter-Trans ou MIT) conferindo um novo olhar sobre as
disciplinas” (FARIAS, 2012). A Pesquisa Somatico-Performativa é uma proposta dindmica,
em que 0s parametros de investigacdo ndo visam encerrar 0 modo como 0s pesquisadores
devem proceder sua escrita. Além disso, abre o debate no campo das Artes Cénicas, sobre
modos de escrita que ndo se facam subjugados as demandas criadas pelo envolvimento com

outras areas do conhecimento:

Existem modelos de pesquisa, porém cada uma tem uma demanda, percurso e
modus operandi especificos que sdo e geram descobertas inéditas. [...] Neste
sentido, ndo precisamos fazer pratica ao invés da escrita, pois nossa escrita emerge
da/com a pratica, é criada e estruturada a partir dela, e, portanto, valoriza e gera
mais pratica teérica. *’

Desta forma, o objetivo é que os pesquisadores encontrem modos de articulacéo
teorica, a fim de ndo encaixar sua pesquisa em métodos ou teorias que ndo se conectam com
as questdes envolvidas na obra ou no processo criativo. Porquanto, na Pesquisa Somatico-
Performativa a teoria emerge da questdo-chave presente na obra de arte e em seu processo
compositivo, em que, a imagem torna-se a ponte para composicdes de uma “‘Pesquisa-arte’
(mais do que ‘artistica’ ou ‘em artes’) ¢ uma ‘pesquisa em movimento’: seu tema € seu
método, seu objeto ¢ seu sujeito.” '

A passagem e a conexao entre linguagem e movimento estdo vinculada ao estudo do
método de “[...] notagdo” do coredgrafo alemdo Rudolf Laban. Esta é uma linguagem para/em
0 movimento, e, segundo a autora, uma linguagem onde a dindmica e a conexdo possuem
énfase. Desta maneira se da a construcdo de uma estrutura que emerge, paradoxalmente, como
um componente que liberta o corpo de sua impossibilidade de registro, visto que “A liberdade
do corpo reside exatamente na sua habilidade de articular sua linguagem, ao invés de justificar
sua inabilidade de registro.” (FERNANDES, 2008, p.4). No caso da abordagem, houve o

desenvolvimento sobre a passagem entre linguagem € movimento a partir da “Imagem
p g guag p g

17 palestra com o tema: Pesquisa Somatico-Performativa: Sintonia, Sensibilidade, Sincronicidade na
Universidade Federal do Rio Grande do Norte entre 19 a 23 de Novembro.
18 IBIDEM: rodapé 9.
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Somaético-Performativa” (FERNANDES, 2012a) que parte da proposta de notagdo em Laban,
através da construcdo de simbolos e imagens para o corpo humano e seus padrdes de
movimento. A proposta da Imagem Soméatico-Performativa abre a possibilidade de
performarmos suportes de expressdo distintos sobre a questdo-chave e, como ja expus
anteriormente, tratou-se de um método que também € pratico, ao respondermos
performativamente as inquietagcdes, multiplicando operagdes expressivas que colaboram no
processo de investigacdo académica.

Apropriando-me dessa proposta, 0 modo de proceder a escrita emergiu da propria
imagem conceptiva da Teia, onde a inscricdo material aconteceria na pele dos performers.
Nesse caso, a passagem entre a pratica e a escrita foi deslocada do procedimento de notacéo,
para a criacdo de enunciados que amparassem a perspectiva de encontro com as multiplas
matérias que atravessaram essa pesquisa e, visou amparar o efeito focado entre as sensacoes
que emergem da experiéncia e do encontro.

No caso da intervencdo Teia, esse efeito foi pensado sobre a friccdo entre a pele dos
performers com o material. O elastico foi o material suporte para conectar os performers, a
fim de, simultaneamente trazer a relacdo imageético-visual da Teia, e fazer os performers
experimentarem a sensacdo da borda, da pele como contorno, um limite experimentado que
fosse capaz de gerar influéncia reciproca entre eles, e com isso, criar um corpo coletivo no
espago.

Dessa maneira, a passagem entre movimento e escrita emergiu da propria concepcao
pratica, mediada pela imagem da intervencdo como modo de organizar a estrutura
dissertativa. De um modo semelhante, a imagem como suporte de escrita foi usada pela
pesquisadora Suely Rolnik no que tange o desenvolvimento dos estudos da cartografia.
Portanto, houve no percurso a adi¢do a essa abordagem, a fim de amparar o0 uso da imagem

conceptiva como suporte conceitual.

1.2.2. Cartografia: a pele como superficie de experimentacao estético-subjetiva.

A cartografia como método emergiu a partir de um dos principios presentes no
conceito de rizoma, ganhando contorno no territério brasileiro através da pesquisadora e
colaboradora de Félix Guattari, Suely Rolnik, no livro conjunto dos autores: “Micropolitica:

Cartografias do desejo” (1986). Esse encontro surtiu na defesa de sua tese em 1987 e ganhou

60



a versao de livro em 1989, chamado “Cartografia Sentimental. Transformagdes
Contemporaneas do Desejo”.

Desde esse encontro, a cartografia como método ganhou o territério brasileiro. Sua
orientanda, a entdo doutora Virginia Kastrup conjuntamente aos pesquisadores Eduardo
Passos e Liliana da Escéssia, foram importantes mapeadores dos estudos cartogréaficos
contemporaneos no Brasil, organizando o livro “Pistas do Método da Cartografia: Pesquisa-
intervencao e producao de subjetividade” (2010).

Contanto, foi demonstrado nessa linha, apenas o apontamento ao que refere a
composicao da pele como local de afeccéo, ja que foi uma imagem usada como artificio por
Suely Rolnik. O que se tende fazer ao trazer a intercessdo da autora € mapear a similaridade
com o uso desta imagem como enunciado, por menos que a autora tenha denominado seu uso
como imagem, fazendo coincidir com a Pesquisa Somatico-Performativa, a énfase de leitura
sobre a producéo subjetiva como objetivo de criagdo artistica, bem como de escrita.

A cartografia como método para Suely Rolnik teve como tema a passagem por
mecanismos da politica de subjetivacdo do desejo no Brasil, atentando para seus processos de
constituigdo: “[...] a cartografia € um método com dupla funcéo: detectar a paisagem, seus
acidentes, suas mutagdes e, a0 mesmo tempo, criar vias de passagem através deles.”
(ROLNIK, 1987, p.6). Portanto, foi uma proposta que visou 0 acompanhamento dos
processos de constituicdo da subjetividade, em que a pesquisa também se fez através do
acompanhamento e implicacéo subjetiva do pesquisador.

A proposta de cartografia fez conexdo com a producéo da autora no que diz respeito a
afeccdo da pele como suporte de onde emergem relevos, saltando efeitos subjetivos por essa
superficie que foram cartografados pela autora no artigo “Uma insélita viagem a
subjetividade: fronteiras com a ética e a cultura.” (ROLNIK, 1997). Nesse, a autora usou a
imagem da pele como local de reacdes que resultam da emergéncia de forcas internas,
invisiveis e de forcas externas que agem no corpo, como modo de construcdo da
subjetividade. A partir desse embate, ao enfocar na superficie da pele, aparecem reacoes
subjetivas que sdo externalizadas e tornadas visiveis.

Para amparar o efeito de territorio subjetivo que compde a proposta cartografica, Suely
Rolnik trouxe para a cena uma imagem corpérea: a imagem da pele, através de um processo
de extensdo da pele em uma superficie plana. A partir dessa imagem, ela aproximou a
producgéo subjetiva em conexd@ com a producéo sensorial gerada no corpo, fazendo saltar a

construcdo da subjetividade em relacdo afetiva com a matéria. No entanto a autora nédo
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nomeou o enunciado dessa producdo enunciativa como imagem ou metéfora, e, sim como um
“[...] artificio ins6lito”. Toda vez que uma forca age sobre a pele ela forma uma dobra, um
relevo que € a reacdo entre as forcas externas e a resposta interna. Sendo assim, a
subjetividade emerge de fluxos entre as forgas externas (demandas exteriores ao sujeito) e as
forcas internas (demandas e respostas do sujeito). Estas forcas produzem relevos que saltam e

se alisam novamente na superficie da pele, através de um fluxo que nédo é controlavel:

Nesta dindmica, onde havia uma dobra, ela se desfaz; a pele volta a estender-se, ao
mesmo tempo que se curva em outro lugar e de outro jeito; um perfil se dilui
enquanto outro se eshoca. O que fica claro é que cada modo de existéncia é uma
dobra da pele que delineia o perfil de uma determinada figura da subjetividade.
(ROLNIK, 1997, p.2).

A pele aparece como local de permeabilidade entre esses dois fluxos que muitas vezes
ndo percebemos como distintos, por estarmos demasiadamente atuando em um mundo onde
as demandas cobram um estado de constante resposta. Cotidianamente, adequamo-nos as
figuras que nos demandam ser e que tambem nos demandamos ser, perdendo o potencial
singular e a escuta as forcas que acontecem em nosso corpo. Esta perda da forca se da em
consonancia com 0s processos que tragcamos para estabilizar as relagdes, prevalecendo assim,
uma demanda reciproca de manutengdo de uma “[...] figura da subjetividade”, que age como
uma mascara, uma identidade.

O problema nédo é passar pelas mascaras que atuam como representacdo de estados,
mas de congelar a criacdo destas figuras, pretendendo-lhes uma implicacdo univoca, que visa
estados de manutencdo, pois a vida acontece atraves da pulsdo e de fluxos que ndo sdo
controlaveis. Isso ndo quer dizer que a dindmica ocasione efeitos abruptos de mudanca no
movimento e na construcdo do sujeito, atuando de modo sutil, por menos que 0s sujeitos
identifiquem-na, ao pretenderem fixar em uma identidade Unica.

Por exemplo, nota-se ao longo das sessGes de Movimento Auténtico a recorréncia de
movimentos. Esta recorréncia é sutil, pois aparecem constantemente diferencas entre 0s
movimentos, no entanto, Ciane Fernandes observa que, durante anos de pratica, existem
movimentos que sempre reaparecem. Estes sdo os “[...] padrdes de mudanga” (FERNANDES,
2011a, p.17): as mudancas sutis de expressdes recorrentes.

De outro modo, para Suely Rolnik, apesar de estarmos em constante mudanca, a autora
cartografou a existéncia de efeitos de identificacdo univoca nos sujeitos. Estas reagdes se
opbem tanto as diferencas existentes no mundo, quanto as mudancas que ocorrem
cotidianamente em nossas vidas, por mais que sejam mudangas sutis. Esta oposi¢do tem se
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demonstrado cada vez mais violenta diante de um tempo em que a dindmica passa a ser
construida por procedimentos de rede. Esses, por sua vez, refletem estados de simultaneidade
entre tempos e espacos onde 0 sujeito pode se conectar a esta proposta, e/ou se separar,
fragmentando cada vez mais esta relacdo, ja que o corpo e a subjetividade ndo estdo
separados.

Durante as sessdes de Movimento Auténtico houve justamente uma quebra na relagao
de separacdo entre corpo e ambiente, onde a pele foi a superficie conectora. A atencdo focada
na superficie corporal experimentada durante aquela préatica tinha justamente a implicacdo de
observar, bem como performar, os efeitos entre 0 acompanhamento dos impulsos internos do
corpo, e, também, os efeitos e forcas do ambiente que agiam como estimulos externos. A pele
fora superficie de mediacdo nessa vivéncia, que acabou reverberando na formulacéo
conceptiva da intervencéo Teia.

Aproximada a leitura de Suely Rolnik, a proposta da intervencdo Teia pode ser lida
como um artificio material de manutencéo da atencdo dos performers a superficie, em que a
conexdo acontece como modo de ampliar as sensagGes que estdo inscritas na pele, na
experiéncia dos performers. Aos poucos, esse corpo conectado e codependente, foi pensado
para se abrir & dimensdo do encontro no corpo coletivo, em movimentos que poderiam
reativar efeitos cotidianamente imprimidos na pele, composta como um registro mével de

afeccOes de nossa passagem e habitacdo pela vida, ja que:

A pele é um tecido vivo e mével, feito das forcas/fluxos que compdem 0s meios
variaveis que habitam a subjetividade: meio profissional, familiar, sexual,
econdmico, politico, cultural, informatico, turistico, etc. Como estes meios, além de
variarem ao longo do tempo, fazem entre si diferentes combinacGes, outras forcas
entram constantemente em jogo, que vdo misturar-se as ja existentes, numa
dindmica incessante de atracdo e repulsa. (ROLNIK, 1997, p.2).

Atracdo e repulsa, como as forcas de contracdo e relaxamento presentes no elastico,
compdem planos de oposicdo que convivem e se ddo em simultaneidade, como efeitos de
nossa passagem pela vida. Esses efeitos foram mapeados por causa da atencdo na superficie
da pele, experimentada de um modo pratico (nas sessdes de Movimento Auténtico) e, também
a partir do encontro tedrico com a autora e a cartografia. Desse modo, o contato com a
cartografia aproximou-me também ao conceito de rizoma, devido ao fato de que ela surgiu
como um dos principios desse conceito que também enfoca em relagdes de conexdo. As
relacbes presentes nesse conceito, como explicitado, tém foco na conexdo, e, distingue da

condicdo segmentéria. Foi, portanto, realizado o mapeamento sobre o contexto do projeto

63



filosofico, cientifico e politico no qual a cartografia como método de pesquisa esta atrelada.
Durante o encontro com esse conceito, a relacdo que havia denominado intuitivamente por
literalizacdo ganhou contingéncia, dando suporte a razdo pela qual o uso da imagem da

intervencdo como modo de estruturar a dissertagdo, ndo fora lido como representagéo.

1.2.3. O rizoma e o procedimento de literalizagéo.

No campo cientifico e filosofico, a énfase em relacbes de oposicdo pertence a uma
linha ontoldgica da filosofia platonista de divisdo entre aparéncia e esséncia (NIETZSCHE,
1998), rebatendo na relacdo de separacao entre corpo e espirito e corpo e mente. O fendmeno
de escalonamento e divisdo foi multiplicado com o advento da ciéncia moderna atraves do
método cartesiano. Modelo a partir do qual, fundou-se a possibilidade do aumento da
perspectiva de vida através da especializacao cientifica.

No que diz respeito ao rebatimento desse modelo na formacdo das metodologias
cientificas, a fragmentacao das fases da investigacao apoiaria a formacao do conhecimento em
rumo a busca pela esséncia, objetivando a veracidade que poderia ser encontrada através dos
métodos de especializagdo do conhecimento. Esse modelo ancora um pensamento do “[...]
tipo arborescente” (DELEUZE & GUATTARI, 1996a), cuja verticalidade aparente da arvore
foi um apoio no pensamento ocidental com énfase na procura da raiz'°, do &mago essencial
escondido atrds do mundo aparente e atualizado através da ciéncia moderna, refletindo-se em
seu objetivo fundamental: o descobrimento, a inovagéo e o avango tecnologico.

Aparentemente distantes, esses modelos estdo presentes no cotidiano, refletidos
através de espacos de conhecimento que gerem os modos como habitamos, vestimos, falamos,
atravessando a construcdo do comportamento social. A proposta do rizoma traz a conexao ao

foco, diante do predominio da segmentacdo como modo de operar na vida:

Somos segmentarizados por todos os lados e em todas as direcdes. O homem € um
animal segmentdrio. A segmentaridade pertence a todos os estratos que nos compde.
Habitar, circular, trabalhar, brincar: o vivido € segmentarizado espacialmente e
socialmente. (DELEUZE & GUATTARI, 19963, p. 84).

Diferentemente do modelo arborescente, a proposta conceitual do rizoma tem enfoque

19 Como exemplo da arvore genealégica que avalia as relagGes de procedéncia familiar.
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sobre a conexdo entre multiplicidades de matérias, datas e velocidades que atravessam a
producédo de enunciados filoséficos. Um exemplo de rizoma se da no procedimento de escrita
do livro dos autores intitulado “Mil Platds Capitalismo e Esquizofrenia”, no qual € possivel
acessar a entrada por qualquer capitulo, j& que ndo possui um encadeamento causal de
acumulo de informacdes para a compreensdo, como nota-se nas palavras de Peter Paul Pélbart

nas abas da traducéo brasileira:

[...] a forma do livro pede uma leitura inusitada. Seus platds de intensidade, e ndo
capitulos, podem ser lidos independentemente uns dos outros, mas formam uma
rede, um rizoma. Num rizoma entra-se por qualquer lado, cada ponto se conecta com
qualquer outro, ndo ha um centro, nem uma unidade presumida — em suma, 0
rizoma é uma multiplicidade (como se V&, todas essas caracteristicas prenunciavam a
geografia imaterial da Internet, para cuja assimilacdo filosofica pareciamos téo
pouco preparados).

Através da rede escapa-se a necessidade de producdo de conhecimento vinculada com
0 lastro historico, pois o funcionamento da rede se da em relagdes de simultaneidade,
substituindo a vigéncia do tempo linear na compreensdo dos eventos. No entanto, para acessar
0 contetdo do livro é necessario um vinculo que pulsa através da curiosidade acerca dos
temas que sdo diluidos por uma escrita da diferenca. Esta escrita, comparada aos hieroglifos,
ndo é facilitadora de contatar. Antes, emprega o uso de violéncia a exemplo de efeitos de
estranhamento em tensdo as l6gicas normativas de compreensao. 1sso porque, para 0s autores,
ndo basta realizar a conexao em rede, pois, a proposta do rizoma é uma proposta de violéncia
com os padrdes cognosciveis.

Isso ndo quer dizer que os autores, das areas de filosofia e psicanalise ndo prezem pelo
rigor do conhecimento, mas estd justo com a proposta de deflagrar os modelos cientificos,
filosoficos e psicoldgicos que sustentam a logica do tempo em que vivemos, junto ao
Capitalismo e sua forma mais avangada, o neoliberalismo.

Mil Platés é construcdo aberta que conecta e trata de questdes permeaveis repetidas em
diversos momentos, mas uma repeticdo na diferenca, ndo apenas uma reproducdo que serve
como enxerto na obra. (DELEUZE, 2006). Entretanto, penso que a escolha de comegar com o
livro pelo tema rizoma é um platd que guia os procedimentos supracitados, apresentando de
modo ndo sequencial e de encadeamento causal, a partir de operacbes de passagem, de
nomadismo com a escrita.

No caso dessa pesquisa, a estruturacdo também foi inspirada nessas relagdes, em uma
intencdo de interdependéncia entre as linhas de um modo que escapasse ao acumulo, bem

como fazendo dessa primeira linha, a guia metodoldgica sobre a leitura. Evidentemente que
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essa intencdo foi realizada como um exercicio de construcdo do conhecimento, em que ela
ndo escapou & hierarquizagdo estrutural a que a obra dos autores teve como projeto.

No projeto de constituicdo da obra Mil Plat6s, a préatica de escrita anuncia efeitos e
procedimentos atentando contra as metodologias de escrita condizentes com o manual da
interpretacdo, pautados na logica do significante, pois “[...] escrever nada tem a ver com
significar, mas com agrimensar, cartografar, mesmo que sejam regides ainda por vir.”
(DELEUZE & GUATTARI, 19964, p. 13). Portanto, o rizoma é o plano geogréfico do livro e
se opBe as metodologias de escrita pautadas nos modelos que séo feitos a partir da perspectiva
do sujeito e/ou do objeto, ja que “Um livro ndo tem objeto nem sujeito; ¢ feito de matérias
diferentemente formadas, de datas e velocidades muito diferentes.” (DELEUZE &
GUATTARI, 19964, p. 11) As matérias de que sdo feitas a obra, ndo possuem hierarquia entre
si, e isso € realizado através do procedimento de supressdo dos substantivos na forma escrita.
Encaminha assim, para movimentos exteriores a atualidade da escrita, ndo preservando a
tradicdo cientifica de busca transcendente das esséncias que sdo acessadas conforme o
andamento temporal da escrita. Alias, ndo ha andamento cronoldgico na obra, pois seus platos
conectam 0s mesmos conceitos colocando-os em diferentes relacbes e, portanto, em
pertinéncia ao rizoma, transformando sempre 0s conceitos que se ddo em agenciamento.
Assim, 0s conceitos ndo estdo fixos, mas em relacao criativa as matérias que compdem a obra.

Além disso, em um rizoma ndo ha nucleo central de significacdo, como exemplo na
estrutura linguistica através do “[...] principio de ruptura a-significante: contra os cortes
demasiado significantes que separam as estruturas, ou que atravessam uma estrutura.”
(DELEUZE & GUATTARI, 19964, p. 13). Esse principio de ruptura e estrangeirismo com o
que é cognoscivel na estrutura ndo atua apenas no nivel semantico, mas tem a ver com que
estrutura esse desmanche de significacdo esta conectada. Entretanto a ruptura atua no nivel de
uma experimentacdo prudente, pois percorre 0s campos entre 0 que é gerado entre a “[...]
desterritorializagdo”, entrando em um campo ndo cognoscivel e a ““[...] reterritorializacdo” que
se aproxima novamente da ordem vigente. (DELEUZE & GUATTARI, 1996a). Desse modo
atua como uma passagem, um movimento e ndo algo que se congela, em um ponto de ruptura,
pois de outro modo entrariam na seara do que ndo mais se liga & realidade.

Nesse ponto faz-se importante tracar a distincdo entre a no¢do de territorio que usei até
0 momento, pois ela foi baseada nos autores ao que tange a inseparabilidade entre a teia e
aranha que realiza territorios efémeros e inexistentes, tornando-se um corpo s6. Quando os

autores utilizaram esse argumento, a nogdo de territério foi diferenciada do processo de
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territorializacdo. A propria nocdo de efemeridade e capacidade de conexdo desse circuito
teia/aranha/territdrio fere a nogdo de territério como relagdes de acumulo e identificacdo com

a qual o rizoma e a rede se contrapdem, pois,

O territério pode ser relativo tanto a um espacgo vivido, quanto a um sistema
percebido no seio do qual um sujeito se sente ‘em casa’. [...] Ele é o conjunto dos
projetos e das representacfes nos quais vai desembocar, pragmaticamente, toda uma
série de comportamentos, de investimentos, nos tempos e nos espacos sociais,
culturais, estéticos, cognitivos. (GUATTARI, ROLNIK, 1986, p.323)

Apesar desta oposicdo, a leitura que os autores tracam é uma proposicdo que
reconhece a existéncia e a necessidade de um territério. Entretanto o que eles fazem é um
projeto que coloca estas relagdes, exprimindo-lhes a diferenga diante de um predominio de
atrelar a nocao de territorio a nocdo de posse. Faz-se, desta maneira, uma proposta acéntrica,
pois, 0 rizoma € 0 proprio movimento de passagem entre modelos cognosciveis e estaveis
(territdrios) e a violéncia com esses modelos em movimentos de desterritorilizacéo.

Portanto, devido ao fato de ndo possuir centro (diferentemente da filosofia de Derrida,
em que 0s centros sdo existentes, mas deslocados, como veremos na se¢do 2), 0 rizoma €
mesmo a conexao. Escapa, pois, a representacdo, como algo que se conecta, formando o plano
do que acontece dado pela perspectiva de efeito e forga. Desta forma “[...] ndo existem pontos
num rizoma como Se encontra numa estrutura, numa arvore, numa raiz. Existem somente
linhas.” (DELEUZE & GUATTARI, 1996a, p. 17). Assim, o rizoma ¢ a propria passagem,
conexdo e “intermezzo” entre multiplicidades. O carater conectivo do rizoma € diferenciado

ao modelo ocidental de tipo arborescente. Segundo os autores:

H& uma clara recusa a organiza¢do que é propria de um ‘livro-raiz’, livro que se
estrutura como se fizesse o decalque do que quer tratar; que se aprofunda para
desvelar a esséncia do que investiga; que trata da realidade de ‘seu objeto’ como se
s0 pudesse representa-la. (DELEUZE & GUATTARI, 19964, p. 16)

Assim, acessamos como inicio de um livro a acentuacdo em um procedimento que
emerge da experimentacdo. E um agenciamento® que da suporte coerente entre a passagem
do conteldo e a forma escrita, em uma proposta que gera efeitos de estrangeirismo quanto as
regras e termos criados.

Através do principio da cartografia e decalcomia os conceitos ndo estdo fixos, mas em

20 “Um agenciamento ¢ precisamente este crescimento das dimensdes numa multiplicidade que muda
necessariamente de natureza a medida que ela aumenta suas conexdes.” (DELEUZE & GUATTARI, 19964, p.
17).
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conexdo criativa de modo a se localizarem na horizontalmente na superficie: Diferente é o
rizoma, mapa®’ e ndo decalque?. (DELEUZE & GUATTARI, 1996a, p. 22). Isso porque o
mapa é removivel, manuseavel e com possibilidade de ser modificado, bem como mudar de
leitura de acordo com o contexto em que é usado, ao passo que, o decalque é a imitagdo, a
figuracdo que se coloca como representante da veracidade imprimindo uma relagéo que visa o
esgotamento. Portanto, existe uma expressa “(...) recusa [a] toda ideia de fatalidade
decalcada, seja qual for o nome que se lhe dé, divina, anagdgica, historica, econdmica,
estrutural, hereditaria ou sintagmatica (DELEUZE & GUATTARI, 19964, p. 22). Entretanto,
apesar desta expressa recusa, 0s autores afirmam que o mapa e o decalque ndo se encontram
em relagcdo de oposigdo, assim como o rizoma e 0 modelo arborescente, pois constituem
planos de acontecimento, muitas vezes simultaneos. Esses movimentos se dédo através dos

seguintes questionamentos:

Entretanto serd que nos ndo restauramos um simples dualismo opondo 0s mapas aos
decalques, como um bom e um mal lado? N&o é préprio de um mapa poder ser
decalcado? Néo é préprio de um rizoma cruzar as raizes, confundir-se as vezes com
elas? (DELEUZE & GUATTARI, 19964, p. 22)

Em uma dimensdo ampliada sobre a vida e obra dos autores, houve foco de
enunciacdo quanto aos efeitos das politicas de subjetivacdo do desejo diante do sistema
Capitalista e sua forma mais recente, atraves do fenémeno globalizante. Existe direta critica a
psicanalise em relacdo ao achatamento que estabelece com o conceito de desejo, reduzindo-o
a leitura que se da através do modelo essencialista e geneticista, uma leitura presente desde o
primeiro livro conjunto dos autores, publicado em 1966: “Capitalismo e Esquizofrenia: O
Anti-Edipo”. No que diz respeito especificamente & bibliografia da filosofia deleuziana, a
formulacdo dos enunciados tem como objetivo pensar como o pensamento é engendrado
(MACHADO, 2010). Francois Zourabichvili?® adiciona & leitura de Roberto Machado, ao
inferir que diz respeito a pensar como pensamento € feito através de uma compreensao que se
da ao pé da letra, de modo literal, mesmo que o autor nunca tenha se detido a literalidade

como tema em sua bibliografia. Essa leitura aconteceu, tomando por base um afloramento

21 “O mapa ¢ aberto, ¢ conectavel em todas as suas dimensdes, desmontavel, reversivel, suscetivel de receber
modificacdes constantemente. [...] Pode-se desenha-lo num parede, concebé-lo como obra de arte, construi-lo
como uma agao politica ou como uma mediac¢do.” (DELEUZE & GUATTARI, 19964, p. 22).
22 Copia, plagio, imitacdo. Leitura livre.
23 VER: ZOUVARABICHVILI. F. Deleuze e a questdo da literalidade. Educ. Soc., Campinas, vol. 26, n. 93, p.
1309-1321, Set./Dez. 2005 1313. Disponivel em <http://www.cedes.unicamp.br. Acesso em: dia 03 de agosto de
2012 as 19:47.
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dessa palavra no discurso® deleuziano, em contraposicdo ao enunciado da palavra metafora.
Por conseguinte, é uma filosofia que pede ao leitor para ndo compreender sua escrita no
sentido metaférico, como algo que esta no lugar de, sem alusdo ao sentido contextual em que
a palavra esté inserida. Deste modo, trata-se de uma rela¢do contraditoria entre o enunciado
deleuziano constantemente afirmando e pedindo uma compreensdo de sua escrita que escape
ao entendimento metaforico, “[...] uma vez que a maior parte dos conceitos que o tornaram
famoso tem justamente o aspecto de metaforas: ‘maquina desejante’, ‘maquina de guerra’,
‘ritornelo’, ‘cristal do tempo’, ‘linha de fuga’, ‘desterritorializagdo’, ‘distribuicdo ndmade’,
‘rizoma’ etc.” Este tipo de pedido, segundo Zourabichvili, € uma prética que nos obriga a
pensar, abrindo uma diferenca sobre o enunciado que estava posto.

Portanto, ao encontro com esses autores, foi possivel mapear a razéo pela qual havia
nomeado intuitivamente a concep¢do como um processo de literalizacdo e ndo representacéo
da relagdo conceitual entre a teia e aranha. Esse mapeamento demonstra a influéncia das
matérias teoricas para a criagdo artistica do pesquisador na area de Artes Cénicas. Na proposta
de leitura realizada, o0 mapeamento do percurso, também surtiu pela forma estruturada do
projeto de concepgdo artistica, relevando a permeabilidade entre arte e vida. No caso da vida
do pesquisador, esse ndo esta distanciado dos encontros tedricos que compdem sua pesquisa,

em que producdo artistica e teorica influencia-se, mutuamente.

1.3. CONEXAO ENTRE A PESQUISA SOMATICO-PERFORMATIVA E
CARTOGRAFIA: UMA PROPOSTA DE MAPEAMENTO DO PERCURSO.

Nessa linha fez-se possivel apresentar os contextos artisticos e conceituais com 0s
quais foi possivel criar a concepcao do projeto artistico da intervencdo, e a sua estruturagédo

escrita na dissertacdo, sua abordagem. A passagem entre a concepcao e a escrita aconteceu

24 Cf. “Falamos literalmente” (Deleuze; Guattari, 1998, p. 26); Deleuze; Guattari, 1999, p. 74: “[...] falo
literalmente”; Deleuze, 1999, p. 255: “[...] reencadeamento sobre a imagem literal”’; Deleuze, 1999, p. 220: “R
preciso falar e mostrar literalmente [...]”; Deleuze, 2003, p. 199: “Todas as imagens sdo literais, e devem ser
consideradas literalmente”. Cf. também a aula de 17 de maio de 1983 (“Falar ¢ falar literalmente, “eu falo
literalmente”, “¢ preciso falar literalmente”), a aula de 15 de janeiro de 1985 (“‘Se vocés falarem e mostrarem,
vocés falardo e mostrardo literalmente, ou entdo simplesmente ndo mostrardo. Ou serd literal ou ndo sera nada”,
“falo literalmente ou simplesmente ndo falo”, “O que isto quer dizer, este ‘tudo ¢ literal?” Tudo ¢ tomado ao pé
da letra...”) etc (Para as aulas, cf. www.webdeleuze.com). Mais geralmente, Deleuze ndo para de repetir que seus
conceitos ndo sdo metaforas — a que faz eco a enorme freqiiéncia da expressdo “ao pé da letra”, sempre
acentuada ou martelada, em seu discurso oral.
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através da imagem, um procedimento de composicao dissertativa disparada pela prética de
performativa junto ao Movimento Auténtico, bem como a resposta performativa que surtiu na
imagem da teia, na Imagem somatico-performativa da prépria intervencdo como modo de
formalizacédo da escrita.

Entretanto, nessa proposta de multiplicacdo expressiva entre suportes distintos, nao foi
pretendido que a imagem enunciativa ocupasse o lugar do que acontece na intervencao Teia,
pois ndo se tratou de uma representacao entre os suportes, que fazem passar relagdes distintas.
O que conectou esses diferentes suportes foi 0 desejo de realizar uma escrita préxima da
imagem conceptiva, ao tentar passar também os efeitos estetizantes a partir do uso desse
artificio que néo foi figurativo.

Fez-se para isso, a proposta de justaposicdo entre essas duas abordagens cujo enfoque
se deu na conexdo entre dados opostos, em que foi possivel aproximar a escrita a imagem
conceptiva da Teia através de relagdes investidas de forca e pulsdo Aproximada a
investigacdo que tracei, o procedimento de literalizacdo foi usado como um artificio de
passagem entre a emergéncia pratica e a forma escrita, a fim de amparar o fato de que a
passagem e a influéncia entre diferentes suportes expressivos ndo acontece de modo
figurativo, de modo a remeter a um suporte original. Por conseguinte, a influéncia da relacéo
conceitual entre a teia e a aranha ndo foi representada na concepgéo da intervencéo Teia, pois
ndo se tratou de uma metafora da relacdo e sim de uma literalidade sobre os efeitos gerados
através dessa relacdo conceitual e os efeitos experimentados durante as acdes interventivas na
cidade. Nessa chave de leitura, a intengdo ndo foi de que os performers representassem a teia
ou aranha na intervencdo e sim o investimento em uma criacdo capaz de gerar territérios
efémeros em que ndo existiam anteriormente, em um processo de criacdo de um artificio
material de conexdo entre corpo/espaco que cobra incessantemente a atencdo dos performers a
fronteira e a pele.

Do mesmo modo em que a pele foi a fronteira de experimentacao préatica na formulacéo
conceptiva, foi também fronteira conceitual entre as abordagens da cartografia e da Pesquisa
Somatico-Performantiva. Aconteceu com esse encontro a proposta de uma pesquisa que a
concepcao imagética da intervencdo Teia foi impressa como estrutura, a partir do encontro
com ambas as abordagens levantadas.

Na Pesquisa Somatico-Performativa, a pele surgiu como local de experimentacdo
através do método de respostas as questbes-chave dos pesquisadores, ao serem performadas

com a experiéncia integrada dos sujeitos, fazendo-se uma producdo artistica alinhada a
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producdo subjetiva. Por outro lado, a pele foi também um artificio tedrico, uma imagem para
a construcdo que Suely Rolnik tracou sobre a subjetividade através da abordagem da
cartografia. Em outra perspectiva, através do contato com a cartografia como principio do
conceito rizoma, foi possivel pensar sobre o fato dessa passagem enunciativa da imagem
conceptiva ndo ter sido um decalque, uma imitacdo da relagdo conceitual.

Isso porque, na pesquisa Somatico-Performativa a teoria emerge da questdo-chave
presente na obra de arte e em seu processo compositivo, em que, a imagem torna-se a ponte
para passagem entre criacdo artistica e criacdo literaria. Para tanto, a abordagem
epistemoldgica infere a coincidéncia e aproximacao entre sujeito e objeto junto a proposta de
uma ‘“’Pesquisa-arte”, em que 0 sujeito estd implicado em seu objeto e vice-versa. Por outro
lado, no principio da cartografia, os autores abolem (DELEUZE & GUATTARI, 1996a) ou
problematizam (ROLNIK, 2007), a necessidade de remeter ao sujeito e ao objeto de estudo,
devido ao fato de ser uma proposta de superficie e horizontalidade, onde o que é formalizado
na escrita se da através da perspectiva da producéo de linhas, como no rizoma.

Trago assim o paradoxo como plano de composicdo da investigacédo, presente tanto na
cartografia, quanto na Pesquisa Somatico-Performativa, em associacdo a estas duas
abordagens. A cartografia (DELEUZE & GUATTARI, 1996a) € uma oposicao ao decalque e
a imitacdo, mas ndo estabelece um desejo de supressdo do modelo da representacdo. O
paradoxo também compde a proposta da Pesquisa Somatico-Performativa, pois o objetivo é a
realizacdo de formalizacdo escrita, cuja caracteristica investigada emerge da propria obra de
arte, coincidindo muitas vezes com o sujeito pesquisador. Desta maneira a proposta escrita em
ambas as abordagens abriga uma proximidade e/ou um problema sobre a oposi¢do
epistemologica entre sujeito e objeto de estudo. O paradoxo também se da na passagem entre
ambas as propostas, pois houve uma proposta de emergéncia escrita que parte da imagem da
intervencdo, uma traducdo imagética que pode ser interpretada como representacdo e
metéfora. Entretanto, em se tratando de uma proposta que deseja expor conexdes que fogem
ao imediatamente cognoscivel, a proposta de literalidade parece mais justa a ambas as
propostas metodoldgicas, ja que possuem objetivos proximos, sé que em suportes distintos.

Através do encontro com estas abordagens, faco a proposta da cartografia somatico-
performativa, a fim de mapear o percurso de criacdo da oficina/intervencdo Teia, em tentativa
de deixar a forma da dissertacdo como um mapa, ou como a pele, para fazer passar relagdes
horizontais entre as diferentes matérias que compuseram suas linhas. Mapear as multiplas

matérias, datas e velocidades que atravessaram essa criacdo e alicercam o fato de que a
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producdo estética, bem como a producdo de inteligéncias ndo sdo um intervalo na vida do
artista e pesquisador.

A relacéo de proximidade e instabilidade entre sujeito e objeto, oferecida através dessa
justaposicdo de abordagens, ajudam na construcdo de uma investigagdo que aproxima
processo criativo ao sujeito pesquisador e artista que tem implicacdo proxima, e por vezes, na
prépria pele, em sua experiéncia e percurso. Ajuda a pensar sobre o fato de que a implicacéao e
proximidade produzem modos de conhecimento que sdo distintos da critica distanciada de
certo objeto de estudo. Acredito na contribuicdo de ambas as formas, mas faz-se necessario
investir em estudos sobre a inteligéncia especifica do pesquisador que também realiza
criacOes artisticas e produz conhecimento sobre e com estes processos.

Visando encaminhar para essa proxima Linha, a proposta foi justapor essas duas
abordagens, a fim de mapear os pontos de contato entre as linhas da dissertacdo: o percurso
artistico e intelectual que influenciou a concepgdo da intervencdo Teia; a leitura sobre a
presenca que conectou-se a concepcao; e por fim, o encontro com 0s agentes e contextos que
compuseram essa pesquisa no desenvolvimento e formacéo da oficina/intervencéo Telia.

Proponho dessa forma, encaminhar para a linha de conexdo da dissertacdo, tratando-se
do mapeamento do percurso, que partiu da relagdo sobre o enunciado da presenca e o0 tempo
presente. Essa linha tocou sobre esses pontos a partir da conexd@o entre producéo de presenca
em confrontacdo a operagdes entre a linguagem, o tempo e modos de dramaturgia (ou
composicao) no intersticio entre autores das areas da filosofia, teatro, danca e performance. A
partir do desenvolvimento desse percurso, foi possivel distinguir dois modos de producéo de
presenca que influenciaram os conhecimentos artisticos contatados em minha trajetoria e que,
por sua vez, reverberaram na concepc¢do da intervencdo Teia. Recordo que a concepgdo da
intervencdo Teia foi influenciada diretamente pela pratica laboratorial (Movimento
Auténtico). Além dessa influéncia, saltou a visagem a énfase material contatada na
experiéncia do corpo coletivo, mas essa énfase material ndo esteve presente apenas nesse
trabalho. Por conseguinte, a proposta na proxima linha foi realizar um mapeamento sobre 0s
estudos da presenca. Especificamente, houve o mapeamento de estudos da presenca que
contribuiram para a distincdo entre dois modos de producdo que se conectaram a essas
praticas enfocadas no corpo: uma com a caracteristica material e a outra com a caracteristica

de producdo expressiva de movimentos que emergem da subjetividade.
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Secao 2: Linha de comunicacao: a presencae o

presente

73



2. A-PRESENT/ACAO.

Nessa linha, visou-se mapear duas tendéncias de criacdo artisticas que compuseram a
concepgdo da intervencdo Teia. A distingdo entre esses dois processos artisticos, aconteceu a
partir da investigacdo ao problema inicial do projeto de mestrado: o estudo da presenca
relacionada ao tempo presente. A época nio o considerava como problema, mas como
solucdo, no entanto, nesse percurso houve o0 encontro tedrico com autores que
desestabilizaram essa relagéo.

Quando fiz a exposicdo desse projeto dentro da atividade de Seminéarios de Pesquisa em
Andamento (DAN793), a primeira indagagédo realizada, foi sobre a relagcdo de estabilidade
entre a presenca e o tempo presente, ja que o objetivo fora criar uma intervencdo urbana que
tivesse a capacidade de desestabilizar modos de deslocamento e fluxos no espago urbano.
Houve, dessa maneira, um encaminhamento para refletir a razdo pela qual, a aproximacéo
entre esses dois enunciados (a presenca e 0 tempo presente), aconteceu de modo tacito em
minha trajetoria artistica. O que significava essa justaposicdo entre tempo presente e presenca,
essa capacidade de estar no “aqui-agora” da acdo, segundo o qual Renato Cohen e, muitos
artistas afirmavamos em nossa trajetoria?

Ao afirmar a sensacdo de falta ou perda de presenca em trabalhos de teatro, de
performance e de intervengdes urbanas durante a graduacdo, compreendiamos esses
enunciados de modo a dar voz a uma sensacdo. Como € que a relagdo desse enunciado estava
amparada em um desejo de estabilidade, se, os trabalhos dos quais participei foram, em sua
maioria, propostas abertas ao acontecimento instantaneo da acdo? Relembrando a trajetoria, a
abertura a composicdes artisticas instantaneas foi vivida através de rasteiras (pedidos de
reacao que escapavam ao roteiro do evento artistico e que aconteceram com mais frequéncia e
intensidade em espacos ndo construidos apenas para a acdo cénica) que a experiéncia com o
teatro de rua me dava. No entanto, assim que comecei a degustar a sensacao de rasteira, passei
a querer lidar com ela, abrir-lhe possibilidades de jogo, desejando momentos nos quais
surgiam afetos incontrolaveis na relacdo com o publico, efeitos que ndo procuravam fazer
passar nenhuma estabilidade. Nem sempre a comunicagdo acontecia durante esses eventos, 0
que gerava, por vezes, um estado vazio onde nenhuma acdo emergia. Muitas vezes esse vazio
fora vivido, mas em outras ele se tornou uma sensacdo de perda, de esvaziamento e de
impossibilidade em gerar comunicacdo. Essa sensacdo acontecia também em composicdes

dramaturgicas que possuiam uma formalizacdo previa, mas em composi¢des dramatirgicas
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que partem de roteiros abertos, essa sensacdo fora agravada devido ao maior espaco para 0s
ecos e intervalos entre as agdes. O desejo inicial do projeto fora de ndo viver o vazio
comunicacional confundindo-o com a sensagéo de esvaziamento. Como reverté-1o?

A resposta se pretende inacabada, mas foi recebendo contornos ao mapear a trajetoria
pessoal de processos criativos, no que tocou as énfases e apoios da trajetdria para a leitura da
concepcdo da intervengdo Teia. Isso se fez, a partir do encontro com autores como Derrida
(2005, 1995 e 1999) e Nascimento (1999), no que diz respeito a enunciados filosoficos que
sustentam a percepgéo da presenca na tradicdo ocidental com o estatuto da estabilidade e em
relacdes de oposicdo. Ancorada no privilégio do tempo presente, a nogdo de presenca sustenta
uma tradicdo filosdfica transcendente, metafisica e com base na representacao.

Aproximando ao contexto de acOes teatrais que contatei no periodo de graduacéo, esses
valores foram baseados na quebra da primazia do texto no teatro influenciado por Artaud.
Essa leitura foi redimensionada em debate com a proposta de desconstrucdo derridiana, ao
compor sua filosofia que visou deslocar o pensamento da representacdo na sociedade
ocidental.

Essa leitura foi aproximada a minha trajetoria de formagdo no campo de Artes Cénicas,
e especificamente ao teatro, onde houve ruptura com processos centrados na primazia e
autoridade do autor. Dessa forma, sinalizei uma fuga do teatro centrado na autoridade do autor
e nas hierarquias fixas entre os papéis, e esse fato me aproximou da performance, um lugar
sem pretensdo de fixar as origens. O encontro com a performance, partiu da paridade de
atuacdo com énfase no gesto corporal, diretamente vinculado ao teatro influenciado por
Artaud, investido de composicdes onde a dramaturgia ndo esteve centrada apenas no texto. A
producdo de sentido se faz com o foco nos maltiplos suportes que compdem a cena teatral, e
por sua vez, foi uma leitura que interferiu no foco criativo da oficina/intervencao Teia, pois 0
sentido emergiria de acfes predominantemente corporais.

Essas questdes foram aproximadas a proposta da presenca diferida (DA COSTA, 2009),
construida a partir dos estudos sobre a dramaturgia no teatro contemporaneo. A dramaturgia,
segundo o autor, pode ser realizada através da conjugacdo entre os diferentes elementos
materiais e visuais que a compdem, deslocando a predominancia de cenas com sentido
explicativo. Estes valores ressaltam a criacdo de presenca no teatro que utiliza a percepc¢éo do
tempo em sequenciamento linear, amparados pela tradicdo de verossimilhanca e na procura de
atuacOes que estabelecem uma condi¢do comunicacional univoca com a intencdo original do

texto dramatdrgico.
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O autor destacou dois modos de criacdo da presenca no teatro contemporaneo que
diferem da presenca como criacdo da verdade de um papel. A relevancia desse debate
aconteceu pela caracteristica de encontro e paridade que tive com uma das linhas de presenca
propostas pelo autor. Essa proposta foi relacionada a énfase criativa que notei durante o
periodo de graduacdo em Artes Cénicas pela UFOP, rebatendo na caracteristica fisica e
material da concepcdo da intervengédo Teia, como explicitada anteriormente na secao 1.

A relevancia em evidenciar essa chave de leitura, tocou na pesquisa no ponto de
cartografar tendéncias somatico-performativas nessa trajetoria, em que o desejo de atuacao
esteve engajado na aproximacdo com o publico e com o espago externo. O modo de
construcdo desse efeito aconteceu, através da observacdo de um padrdo recorrente em
diferentes formatos de expressdo artisticas que continham a caracteristica comum de: um
trabalho fisico e corporal exacerbado, bem como da mediagdo criativa em ensaios e
apresentacdes através do trabalho com objetos. Essas tendéncias foram mapeadas em trés
processos artisticos, com diferentes motivos artisticos, a fim de respaldar a caracteristica
material envolvida na concepc¢do da intervencgéo Teia.

Diferentemente da criacdo de presenca criada na fase de realizacdo desses processos, as
praticas de Movimento Auténtico, realizadas no ambito do Laboratdrio de Performance, ndo
possuiram um objetivo final de externalizar uma expressividade ao publico e ao espaco. Sendo
uma pratica disparadora da concepcdo da intervencao Teia, aconteceu um eco na leitura, pois
houve uma mudanca afetiva em minha trajetoria artistica com o encontro dessa pratica,
fazendo-se possivel experimentar de modo consciente uma producao artistica com o vinculo
direto na producdo de subjetividade. N&o quero dizer que ndo havia producéo de subjetividade
nos trabalhos anteriores a esse encontro, e sim apontar para um estado de consciéncia dessa
implicacdo, realizando uma assun¢do que visou nao hierarquizar e nem opor a producéo de
subjetividade com producdo artistica.

Dessa forma, a leitura sobre a producdo de presenca engajada com a producdo de
subjetividade foram performadas e, refletidas durante as praticas de Movimento Auténtico,
aproximadas a uma leitura sobre a presenca na area de danca e performance, (LEPECKI, 2004
e PHELAN, 2004). A partir desses encontros foi possivel tomar consciéncia sobre a
influéncia da producdo de enunciados, como modo de gerir a formacdo em danca, ao notar
uma predominancia em reproduzir padrdes de leitura e criacdo de inteligéncia na area,
baseados em valores de estabilidade sobre a relagéo entre corpo e presenca, como se fossem

enunciados equivalentes (LEPECKI, 2004). Em adicdo a esse contexto apontado por André
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Lepecki, foi possivel encontrar um exemplo de leitura sobre a composi¢do no espetaculo da
coreografa Trisha Brown, conectado a produgdo subjetiva, entrando no campo da morte e da
auséncia do “[...] self” como modo de operar a criagdo artistica (PHELAN, 2004).

A partir do encontros com esses autores que pensam a presenca, foi possivel a distin¢do
e conjugacédo dessas duas énfases criativas acionadas em minha trajetdria artistica. A proposta
foi uma cartografia somatico-performativa, ou seja, um acompanhamento e conexao entre
enunciados, matérias, datas e velocidades distintas que atravessaram a leitura conceptiva da
intervencdo Teia. Portanto, salta que, no contexto do mestrado, a investigacdo tedrico-pratica
das matérias que compuseram a criacdo, influenciaram no modo de realizar as
experimentacGes com o0s participantes da intervencdo Teia. Concerniu a producdo de estados
de presenca em Teia estiveram conectados as leituras conceituais de modo direto, tal como as
diferentes leituras dos autores sobre a desestabilizacdo do estatuto pleno da presenca,

realizadas a seguir.

2.1. O TEMPO PRESENTE COMO IMPERIO DA PRESENCA ESTAVEL.

A sociedade ocidental tem as bases do pensamento cronoldgico influenciado por uma
tradicdo transcendental que interfere nas relacdes de dominio e disciplinaridade sobre o corpo.
A compreensdo retilinea do tempo dividido entre passado, presente e futuro é uma
organizacgdo que evidencia uma postura diante da compreensao da vida e difere culturalmente,
a exemplo da organizacdo de calendarios, organizacdo de discursos, e de eventos que
acontecem em relacdes de acumulo. A organizacdo retilinea do tempo é um modo de se
colocar na vida e ndo esta separada dos poderes que normatizam as sociedades € nem do modo
como organizamos a composicdo da escrita, como também a composicdo de projetos
artisticos. Aproxima-se assim, o poder comunicacional destes dois suportes como modo de
gerar ndo apenas expressividade, como também producéo de existéncia.

Observamos desde os primeiros registros filoséficos a tendéncia de separacdo,
escalonamento e divisdo a fim de organizar valores que estabilizam poderes daqueles gque ja 0s
tinham. Anteriormente ao registro escrito, as sociedades antigas eram majoritariamente
pautadas por valores em que a experiéncia dos mais velhos ditava a localizacdo da hierarquia,
ou seja, a localidade de nascimento e de experiéncia ditava a condicdo de poder diante de uma

sociedade. (LARAIA, 2005) Evidente que trata de um plano generalizado, entretanto quando
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houve a capacidade de registro (escrito, fotogréfico, filmico, entre outros) o poder da presenca
se alonga como modo de projecéo sobre a possibilidade de galgar uma notoriedade social, ndo
sO conectada aos clas e as origens de nascenga. A presenca, até entdo, conectada apenas a
existéncia, pode ser estendida a um objeto exterior ao sujeito e a seu corpo.

Em um primeiro momento, 0 nascimento da escrita aparece junto a marca ocidental de
relagdo com a producdo de conhecimento de modo extensivo a morte, onde o poder ndo
estaria apenas vinculado a presenca de um chefe, pajé, sabio, portador (ou portadora em se
tratando de sociedades matriarcais) da capacidade de passar 0s ensinamentos e perpetuar certo
modo de organizagéo cultural.

Platdo (2000) organizou filosoficamente uma sociedade em que a classe com aptidéo
para a gestdo social seria a representada por filésofos, ou seja, daquele que possuia o dominio
sobre o tempo, através do registro grafico. Junto ao pensamento platonista, nasce o poder da
representacdo da vida como superadora da propria vida, evidenciando-se o poder que a
capacidade de registro trouxe para a sociedade ocidental diante do fato da morte. A
contraposicdo presenca e auséncia, esséncia e aparéncia se funda implicada na condi¢do de
exterioridade na escrita no modelo platonista Este entendimento estd ancorado em uma
valorizagéo da estabilidade que funciona como um modelo essencialista (NIETZSCHE, 1998).
Esta leitura & pioneira (mas ndo originaria) sobre a critica ao modelo platénico no
entendimento de producdo de conhecimento como o encontro da verdade, da revelacdo de

uma esséncia primeira contida atras do mundo aparente:

Platdo a pensa, procurando compreender e dominar, a partir da propria oposicéo.
Para que esses valores contrarios (bem/mal, verdadeiro/falso, esséncia/aparéncia,
dentro/fora etc.) possam se opor, é preciso que cada um dos termos seja
simplesmente exterior ao outro, ou seja, que uma das oposic¢@es (dentro/fora) ja seja
credenciada como matriz de toda oposicdo possivel. (DERRIDA, 2005, p. 118).

Derrida, afirmou desse modo, que o fundamento da republica filoséfica se deu através
da tradicdo de dominio da sociedade ocidental, baseada em relacdes de oposicdo, em que se
fez necesséria a supressdo do outro, para a afirmacdo da identidade. A oposicdo de valores
implica em um comportamento de separagdo, atuando através da “[...] condicdo de
decidibilidade” (NASCIMENTO, 1999, p. 73) de uma forga sobre a outra. Dessa maneira foi
instituida na tradi¢@o da escrita e do registro a fala autocentrada do autor, que “[...] reafirma o
veredicto” (NASCIMENTO, 1999, p. 73) e tenciona uma tradi¢do baseada em valores de
estabilidade e centramento: uma tradicdo transcendente e metafisica com operacoes

comunicativas fundadas na representacdo. No sentido de que a vida fisica e aparente é a

78



representacdo da vida da substéncia, uma copia do ser. Assim, a tradi¢cdo transcendente
suporta valores que privilegiam o espirito (logos) sobre o corpo (mundo aparente), entendendo
a mente como a representacdo do espirito humano. A razdo € o estatuto dos portadores do
pensamento e do espirito.

Conjuntamente ao nascimento da possibilidade de registro esta o aparecimento daquele
que, para Platdo, seria o portador da capacidade de gerir um povo, por possuir a capacidade de
exprimir sistematicamente a especialidade do espirito, amparando na tradicdo dualista de
divisdo entre corpo e espirito: o filosofo. Esta divisdo entre corpo e mente, bem com valores
de estabilidade sustentados por relagdes opositoras séo, deste modo, amparados pelo
nascimento do registro em que a escrita aparece como remédio e veneno para a condigdo de
esquecimento a que todos os homens estavam expostos (DERRIDA, 2005). N&o é de qualquer
modo que Platdo expulsa os artistas da republica filoséfica, deixando permanecer apenas 0s
poetas com a capacidade de representar textos e agdes enaltecendo-a atraves da musica (livro
X), pois os artistas possuem o poder de manifestar expressdes e gerar comunicacdo. Assim
sendo “[...] a cena que funda a republica filosofica é a cena que bane os poetas daquele espaco
e tempo ideais. A afirmacédo da identidade se faz pela exclusao do outro, e ndo por sua simples
referenciagdo.” (NASCIMENTO, 1999, p. 73).

Aproximo essa leitura sobre o teatro a minha trajetéria artistica, que esbarrou na
necessidade de tomar consciéncia sobre a potencialidade de criacdo de sentidos através do
gesto corporal. No comeco de minha trajetdria artistica houve um movimento de oposicdo a
producdo textual, em resposta a incbmodos com cultura teatral centrada no poder do texto e da
direcdo, em detrimento da atuacdo. Parecia que a capacidade de comunicacdo vinculada a meu
corpo s6 era pertencente a direcdo e a intencdo original contida no texto dramaturgico.

Considero essa trajetdria similar ao caminho do teatro ocidental:

[...] a partir do Renascimento e até o século XIX, a hierarquia entre termos
colocados em oposicgao sobrepujou a cena e sua materialidade, em nome da primazia
dada ao texto dramético a ser ouvido. Na virada do século XIX para 0 XX, com 0
advento do modernismo teatral e a consciéncia da encenacdo como linguagem
artistica autdnoma (distinta da arte do autor dramético e do ator), da-se um processo
de transformacédo tal que a materialidade cénica passa, muitas vezes, a ser vista
como lugar originario e substancial do fendmeno. (DA COSTA, 2009, p.36).

E justamente a esses fendmenos descritos pelo autor, que acredito ter passado em minha
trajetéria como artista: em um primeiro momento dentro de um contexto com centralidade
textual; e, em um segundo momento, a favor da materialidade dos elementos como meio

central de comunicacdo. No entanto, no inicio desse segundo momento, a encenacdo fora
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realizada através da figura do diretor como o centro do poder comunicacional da cena, em
processos que ele se percebia como Unico compositor entre as maltiplas materialidades
envolvidas no processo, e, inclusive sobre os efeitos gerados pelos atores

A ruptura com esses poderes, se voltou pela procura de autoria e consciéncia sobre meus
gestos dentro da cena com énfase no teatro inspirado por Antonin Artaud, onde houve, em um
primeiro momento, a negacdo do uso de textos para a feitura criativa. Também no campo
filosofico, foi em debate com Artaud, Derrida realizou a proposta de uma filosofia que
desconstréi o estatuto das relacGes de estabilidade, lidas a partir da forma como esse autor
lidou com o tema da representacdo no que concerne a centralidade do texto para a cena teatral.

Segundo o literato Evanto Nascimento (1999) foi em debate com a bibliografia de
Antonin Artaud, que Derrida realizou a aproximacéo entre a escrita como a representacao do
signo oral e, a critica sobre o privilégio do tempo presente como imperativo da presenca Essa
aproximagao foi realizada através do conceito “Fonologocentrismo” (DERRIDA, 1999)
centralidade (local de poder, de foco, visibilidade) da palavra compreendida como
transposicdo ideal da fala, sobre a perspectiva da voz autocentrada e auto referida do autor. O
privilégio da voz autocentrada, “[...] se define como o privilégio da voz, pois em virtude do
"(...) ouvir-se falar" o sujeito afeta a si mesmo, em sua interioridade, relacionando-se por
conseqliéncia com o elemento da idealidade (NASCIMENTO, 1999, p. 24) Deste modo, a
historia da escrita e do registro nasce com a dupla funcdo de remedio e veneno, um
“Pharmakon” (DERRIDA, 2005) para o esquecimento. Através do registro, o autor se torna
auséncia passivel de sobreviver ao esquecimento, mesmo que seja um paliativo em relacdo a
sua vida, ja que a presenca é um estatuto do presente, tratada com uma valoracdo maior do que
0 registro desde a época grega.

A presenca em Derrida, porquanto, tem suporte na tradicdo ocidental amparando a
escrita (capacidade intelectual ligada a mente), como transposicao ideal da fala (da presenca).
Sendo assim, o entendimento sobre a presenca na tradicdo ocidental, possui direta relagdo com
a estabilidade, suporte a uma tradicdo de pensamento ocidental que opGe substancia e matéria.
A estabilidade da presenca esteve conectada com a imediaticidade do tempo presente, que,
preserva o sentido oral, como se a escrita fosse a transposicao fiel da fala ou testemunho entre
0s pares presentes em determinado evento ou sociedade: uma verdade factual de algo que
aconteceu. Entretanto, assim como é um testemunho, um remédio ao esquecimento, o registro
também é um veneno, pois se apresenta como algo que ocupa e representa o efeito vivido, em

um sentido pormenorizado em relagdo ao tempo da vida. Este testemunho amparou a
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construcdo do estatuto estavel (uma equivaléncia) sobre a relacdo entre presenca, ser
(substancia, esséncia), a predominancia do sentido do olhar e, dessas relagdes conectadas ao
presente e a vida, onde todos esses valores receberam poder de registro na construcdo da
filosofia ocidental:

Derrida demonstra como o conceito ocidental de signo se apoiou no pré-conceito da
phoné. Ja em Aristételes aparece a concepgdo de que a voz € 0 que se encontra mais
préximo do sentido vivido, ou pensado como funcdo da psyché, reenviando em
Gltima instancia a realidade da "propria coisa”, ao ente-presente original. Hegel
privilegiard o som no movimento de idealizagdo enquanto presenca a si do sujeito e
produgdo do conceito. O fonologocentrismo se confunde, assim, com a determinagéo
historial do sentido do ser em geral como presenga em todas as suas modalidades
deeidos (presenca da coisa ao olhar), de ousia (substancia, esséncia),
de stigmé do nyn(ponta do agora ou do instante), do cogito (consciéncia,
sujetividade). (NASCIMENTO, 1999, p. 28)

Portanto, tratava de modo tacito uma nocéo filoséfica que sustenta a oposicao de valores
da tradicdo de separacdo e segmentacdo em valores opostos: “[...] da presenca do presente”
(DERRIDA, 1999), como o imperativo da vida e da presenca sobre a morte e auséncia como
modo de gerar enunciados filosoficos, marcando a prevaléncia de poder daquilo que se fez
registro historico.

Deste modo, a leitura que trago em intersecdo aos autores oferece um paradoxo entre
escrita e oralidade vinculados & oposicao entre presenca e auséncia. Leio assim que a escrita,
representante da mente prossegue a morte, através do registro histdrico, ao passo que a vida,
fonte da presenca, encerra com a morte do corpo, tratado como envoltério da razdo e do
espirito. O paradoxo que oferece a primazia da vida e da presenca, sobre a morte e a auséncia
do autor no teatro e, que, entretanto, da poder a auséncia do autor, como grafismo, registro de
sua passagem e verdade de sua existéncia.

Este pensamento filosofico compde a tradicdo de centralidade do texto no teatro baseado
nos valores de estabilidade e verdade de um papel a partir da busca de uma acédo fidedigna a
intencdo “original” do autor. Através da aproximagao ao teatro no que diz respeito a critica ao
texto no Teatro da Crueldade (ARTAUD, 1987), Derrida expds o paradoxo na filosofia
platonista, sobre a centralidade do autor no teatro, segundo o qual: “De uma representacéo a
outra, € o deus da maquina que se manifesta pelo imperativo da presenca, tanto mais potente
quanto mais em aparéncia, ausente.” (NASCIMENTO, 1999, p. 71). Segundo este, a partir da
metafora do procedimento magico de “deus da maquina”, a voz do autor se torna a verdade
para a criagdo de uma presenca que se da através da auséncia e morte do autor, em um sentido
de encontro e preservagdo da verdade contida na esséncia de uma dramaturgia.
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Especificamente, na trajetoria prépria como artista, houve uma fuga e mesmo negacao a
atuacdo teatral em processos que visaram atingir a esséncia, um modo real e verdadeiro de
representar determinado personagem de uma dramaturgia. No entanto, essa negacdo nao
perdurou em todos 0s processos criativos que participei, pois notei que o texto e/ou figura do
diretor ndo era o que realmente gerava incomodo. Contemporaneamente compreendo uma
trajetoria partiu da necessidade de tomada de poder sobre a capacidade prépria de gerar
comunicabilidade e, foi o que me desvinculou de projetos teatrais tradicionais, para encontrar
consciéncia sobre meu corpo e, logo, a processos de teatro em intersticio com a performance e
a danga.

A unido entre diferentes modos de producdo artistica surtiu na composicao de trabalhos
cada vez mais hibridos. Partilho entdo, de experiéncias em que ndo houve uma separacao
abrupta entre os modos de producéo, com 0s quais experimentei 0s processos de cria¢do (no
teatro, teatro de rua, na intervengdo urbana e na performance), conectados como inteligéncias
que influenciaram-se mutuamente. Por isso, aproximei a esse contexto de leitura, a critica ao
teatro contemporaneo, junto ao termo “[...] teatro narrativo-performatico” (DA COSTA, 2009,
p.29). Este modo de inscri¢do, ndo encerra e nem esgota possibilidades, mas condiz com uma
ambiéncia em que traz a mudanca e a efemeridade ao estado de jogo. Ambiéncia esta, em que
a acdo performativa pode emergir em eventos sem o ordenamento de um roteiro fechado que
delimite a dinamica instantanea de criacéo.

Esta proposta une em paralelismo o texto e o gesto investindo na abertura de maltiplos
sentidos e ndo aparata valores como o de coeréncia e verossimilhanga, em processos onde a
autoridade do autor e a fixacdo do sentido sdo colocadas em questdo. Desse modo, foi um
encontro tedrico que reafirmou ndo ser a dramaturgia textual ou mesmo da figura do diretor
que geravam incomodo, mas as relagcdes que fixavam a atuacdo a partir do sequenciamento
linear e de busca verossimilhante, conectados a partir da questdo da temporalidade. A
producdo da presenca nesses eventos conectava-se a processos criativos em que a edicdo dos
materiais (sonoros, visuais, performativos, etc) no tempo, se davam em construcdes cuja
prevaléncia fora movida por uma vontade de horizontalidade e conjugacdo entre cada um
deles, trazendo a conexdo ao foco. Penso que, houve um investimento pratico em minha
trajetéria como artista, em participar de eventos compostos por acdes que escaparam, cada vez
mais, a proposicdo de conteddos explicativas ou figurativos como modo de gerar
expressividade.

O carater narrativo-performatico foi proposto a partir dos processos e espetaculos
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construidos, congregando-se a presenca de cada aspecto sonoro, visual, tatil ou olfativo. Desse
modo, é uma proposta que tensiona estes dois contextos de criacdo, unidos em paralelismo ao
invés de colocados em oposicdo, como é realizado na convencdo tradicional de separacdo nas
Artes Cénicas, quanto a caracteristica de narragcdo contida no texto teatral e da acdo contida na

performance, pois

Apesar de o adjetivo narrativo se associar precipuamente a uma atividade de carater
verbal, enquanto a performance alude de cara ao fazer do ator (agente, performer),
eu pretendo dar conta, com a expressdo teatro narrativo-performatico, de dinamicas
em que as especificidades de campo (o literario, o cénico, o atoral etc.) se
desdefinem, o narrativo se problematiza por meio de temporalidades multiplas ou
complexas, os ambitos do verbal, do performatico e do imagético-visual (como
também o sonoro a seu lado) estejam a servigo de uma desestabilizacdo que se opera
em todos e em cada um desses ambitos, bem como na relacdo deles entre si,
podendo essa desestabilizacdo aparecer ou manifestar mais claramente em um
campo ou em outro de acordo com os projetos artisticos especificos. (DA COSTA,
2009, p.29)

Essa aproximagdo tomou uma énfase ainda mais coesa, ao encontro com a
investigacdo sobre a presenca e em dialogo com Da Costa, no que concerne a leitura
implicada entre essas duas caracteristicas, a narracao textual e a performance, para a producao
dramaturgica na cena conjugada. Por conseguinte, 0 modo de lidar com a questéo da producéo
de presenca, ¢ modificado, contemplado mesmo, pela proposta do autor ao ler a presenca sob
0 enunciado derridiano da diferenca.

A nocdo de a presenca diferida (DA COSTA, 2009), esta contextualizada a critica da
convencdo ocidental da metafisica e de principios da transcendéncia, ou seja, de uma escolha
pela seguranca de instituicdes reguladoras, onde a verdade sobre um fato estaria sob o
sustentaculo dos valores de oposicdo (DERRIDA, 1995 e 1999). Assim como a propostas dos
autores, 0 objetivo € deslocar a estabilidade dos valores opositivos, tanto na escrita, quanto na
acdo performatica. Faz-se entdo, a tentativa de aproximacdo de experiéncias de criacdo entre
pratica e teoria: criar corpo para conceitos e conceitos para 0 corpo, que, aparentemente
(usado como um recurso, como aquilo que estd na superficie, na pele), pode ser mais
problematico do que realizar uma comparacgdo situada no mesmo campo.

Elejo caminhar com intercessores do campo das Artes Cénicas, que propuseram a
desestabilizacdo da presenca cénica, também influenciados pela filosofia derridiana. A
questdo da presenca, segue abordada sobre a perspectiva do teatro aproximado a performance
e, logo, da danga em relagdo com a performance. O objetivo foi assinalar, através das Artes

Cénicas, modos de operar efeitos na dramaturgia, através da composicdo enfatizada no corpo,
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a fim de desestabilizar as nogOes de presenca, que interferiram na criacdo de inteligéncias para
a intervencdo Teia. Como anteriormente comentado, o interesse foi mapear e aproximar a
leitura de presenca desses autores, as criagcdes artisticas e tendéncias que influenciaram a

concepcao da oficina/intervencédo Teia.

2.2. ADRAMATURGIA CONJUGADA E A PRESENCA DIFERIDA.

A presenca diferida, trata-se de um termo criado para designar uma nogao de presenca
que escapa aos valores de estabilidade, centramento e oposi¢cdo dualista, deslocados ao estudo
teatral para a operacdo de diferimento, em que “A nogdo de diferimento ¢é utilizada por
Derrida para permitir, em primeiro lugar, a desconstrucdo das oposicoes fixas e hierarquicas
[...] na constitui¢do do pensamento ocidental.” (DACOSTA, 2009, p.35). Da Costa traga o
empreendimento da construcdo desse termo, a partir do jogo entre a narratividade e a
performatizacéo e através da proposta de conjugacao entre diferentes matérias e papeis para a
construcdo da dramaturgia no teatro contemporaneo brasileiro. Uma dramaturgia em que, 0
sentido apreendido pela recepcdo, se produz a partir da perspectiva de efeito.

A leitura comunicacional, assim como muitas vezes afirmado na performance, acontece
por conseguinte, mais proxima da perspectiva de efeito do que de referéncias estaveis, em que
o0 [...] sentido é ai compreendido ndo como uma significacdo referencial a ser capturado ou
reconhecido pelo expectador, mas como um efeito a ser por ele atualizado, experimentado,
constituido nos atos de recepcdo do espetaculo. (MATERNO, Angela, 2009, p.13).%°

Essa analise se fez possivel, por conseguinte, em observacao a proposta de Da Costa, em
que a cena criada pela perspectiva de efeito, possui énfase na relagdo comunicacional atraves
da conjugacdo dramatlrgica entre os varios elementos que a compdem, rebatendo na relacédo
com a criacdo da presenca cénica. Especificamente, a primeira parte de seu livro, enfoca na
dimensdo dramaturgica de companhias contemporaneas brasileiras. Portanto, foi necessario
contextualizar que a investigacdo do autor aconteceu em interlocucdo predominante entre 0s
grupos de teatro: A Companhia da épera seca (dirigido por Gerald Thomas), o Teatro Oficina
Uzyna Uzona (dirigido por José Celso Martinez Corréa), o Teatro da Vertigem (dirigido por

Antbnio Araujo) e a Companhia dos Atores ( dirigido por Enrique Diaz), ainda que esses

% Prefacio do livro “Teatro Contemporéneo no Brasil: Criagdes partilhadas e presenca diferida” (DA Costa,
2009), escrito pela professora do Departamento de Teoria do Teatro do Programa de Pds-Graduagdo em Artes
Cénicas da UNIRIO, intitulado por: O palco, o livro e os gestos da escrita.
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grupos ndo aparecam diretamente no relevo dissertativo.

Estes diretores e criadores do processo artistico fazem parte de contextos em que a
producdo de procedimentos, visa a desestabilizacdo das relacdes de poder sobre o sentido nas
pesquisas de cena. Dessa maneira, a dramaturgia foi avaliada néo apenas como texto de onde
partird toda a feitura teatral, em que a no¢do do narrativo-performatico, sob “[...] criagcdes
dramaturgics conjugadas” (DA COSTA, 2009, p.28), foi realizada em interlocugdo
predominante com espetéaculos desses diretores.

O autor entende que a construcdo cénica, d4 vazdo a participacdo® de todos que
constroem as montagens e apresentacdes, incluindo o publico, por menos ou mais que
identifique interacdo direta. A tomada de parte para cada integrante, bem como para cada
grupo, ndo exclui explicitamente a hierarquia entre papéis de direcdo, atuacdo, dramaturgia,
cenografia, figurino, iluminagdo... Diz respeito, entretanto, a parte que cada agente toma
dentro do processo para sua construcdo, escapando a centralidade do texto como poder
comunicacional do teatro.

Encaminho a investigacdo sobre a presenca, em eventos teatrais que ndo possuiram a
pretensdo de prender a atencdo do publico a partir de valores de estabilidade, refletidas através
das nogdes de presenca cénica que compdem a segunda parte do livro: “Vertigem da
Presenca” (DA COSTA, 2009, p.121). A partir de um deslocamento que passa por importantes
e diferentes pensadores da presenca cénica teatral, 0 autor aponta para importancia revisdo
sobre o termo: a presenga por ora entendida como a ““[...] capacidade do intérprete em
provocar a empatia no espectador” (DA COSTA, 2009, p.121) esta atrelada diretamente a
nocdo de “[...] verdade cénica que a personagem cria” (DA COSTA, 2009, p.122) e recebe a
necessidade de vinculagcdo com o sentido a que se refere sua criagcdo. Este desejo de empatia
com o publico tem associacdo a uma “[...] certa ideia de linearidade temporal, de causalidade,
de unidade e de totalidade dos contextos, i.e., de homogeneidade e de coeréncia desses
ultimos com relagdo a si mesmos.” (DA COSTA, 2009, p.123).

Vé-se nesta leitura a influéncia, explicitada pelo autor, dos filosofos que compuseram
essa dissertacdo como Deleuze e Derrida, ao apontar para relacdo de mudanca sobre o
pensamento predominante no teatro com avaliacdo da presenca e da dramaturgia, ancorada na

matriz platonica e aristotélica que ampara os valores supracitados. No entanto, vé-se também

26 Compreendida como “[...] tomada de parte” que cada agente toma dentro das encenagdes teatrais. Uma
proposta de leitura sobre o teatro que emergiu em interlocucdo com Jacques Ranciére baseada no livro “A
partilha do sensivel”: RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel. S&o Paulo: Editora 34, 2005.
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uma desestruturagdo deste pensamento, quando grupos renomados contemporaneamente no
Brasil, aplicam no¢Ges que ndo empoderam a l6gica de encadeamento sequencial e verossimil.
Esta l6gica estd presente no tipo de narracdo que pretende apenas contar histdria com a busca
de sentido, ampara-se em um modelo cognoscivel e, que predomina ainda, dentro dos suportes
de producédo de expressividade e comunicagdo. Desta forma, penso que no intersticio entre a
performance e o teatro, os procedimentos sdo usados para desestabilizar estes valores de
representacdo, bem como os significados enrijecidos para a criacdo da presenca cénica.

Passando da perspectiva de presenca cénica como verdade cénica do ator, na capacidade
da interpretacdo convencer o publico, o autor aproveita este pensamento predominante da
visdo tradicional do teatro e propde a nogdo de “[...] copresenga” (DA COSTA, 2009, p.123).
Essa seria uma nocdo em que, a presenca acontece entre atores e espectadores, sob a
perspectiva de que, 0s espectadores ndo estdo apenas na posicdo de receptores durante 0s
eventos. O autor exemplifica esta modificacdo sobre a relagdo de comunicacao entre atores e
espectadores, explicitando dois modos de producéo da presenca fora da convencéo, ou seja,
diferida. Os modos de desestabilizacdo desses valores, por sua vez, foram observados a partir
de dois contextos, resultando na perspectiva de “[...] a presenca, como performatizacao
material e corporal exacerbada e o esmaecimento ironico e cerebral da presenga” (DA
COSTA, 2009, p.128).

A primeira proposta partiu do contexto de investigacdo no que diz respeito aos
acontecimentos dos anos 60 e 70, pelo teatro inspirado por Antonin Artaud, com nomes como
o encenador J. Grotowski, o grupo teatral “The Living Theater” e 0 encenador Peter Brook
(DA COSTA, 2009, p. 125). Essa caracteristica foi também aproximada ao “Teatro Oficina
Uzyna Uzona” e no “Teatro da Vertigem”, por causa de uma intensificacao corporal e material
dos elementos da cena. O outro modo de producdo estaria no campo, pertencente ao que 0
autor identificou como um “[...] teatro visual e/ou formal, no qual se verificam jogos de
imagem, de geometrias cénicas e de processos de lentificacdo do movimento e do gesto
geradores de uma suspensdo temporal ¢ mesmo de uma desmaterializagao da presenga” (DA
COSTA, 2009, p.125). Neste campo, o0 autor situou nomes como Robert Wilson, Tadeus
Kantor e Pina Bausch. Na analise sobre o teatro contemporaneo brasileiro, essa vertente
contemplou as propostas cénicas da “Companhia dos Atores” e de “A Companhia da 6pera
seca”.

Apos localizar esses dois modos de producdo de presenca, o autor realizou uma analise

minuciosa sobre producdes dessas companhias a partir da composi¢do dramatlrgica nas
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producdes desses diretores exemplificas pelos nomes das subdivisbes subsequentes, na
segunda parte do livro: “Gerald Thomas: esperando Beckett”; “Gerald Thomas: o espago do
falso”; “Enrique Dias: o jogo de clichés e superficies”; “Antdnio Aratjo: apocalipse, divisdo e
violéncia”; e por fim “Z¢é Celso Martinez Corréa: Cacildas plurais”. Nessas analises, houve
clareza de, ainda que haja énfase em um desses modos de producéo da presenca, em todos 0s
espetaculos investigados, ambos os modos constituiram como apoio para a construcdo de
efeitos na cena.

Amparada na observacao destes dois modos de criagdo da presenca cénica, percebi uma
aproximacdo com minha trajetoria, no que tange diversos eventos durante a graduacdo em
Ouro Preto, influenciados pelo primeiro contexto, composto predominantemente através da
dos autores no teatro inspirado por Artaud. O autor observou nesse, a énfase sobre o corpo e
sobre o instante de encontro entre performer e puablico através de procedimentos de

valorizagéo da:

[...] intensidade corporal, da comunicacdo direta, ansiando, aparentemente, por uma
quebra nas formas de mediacdo em nome da possibilidade de uma autenticidade
mais profunda que se poderia encontrar apenas no instante mesmo do encontro entre
atores e espectadores. (DA COSTA, 2009, p.125).

Exemplifico o desejo pela comunicacdo direta com o publico, bem como com o
desenvolvimento das acOes artisticas tendo forte influéncia fisica e material, a partir do
desenvolvimento de trés trabalhos em minha trajetdria. Escolhi analisar esses trés processos
artisticos diferenciados para dar contingéncia a essa observacédo, que, por sua vez, respaldou a
cartografia de uma tendéncia compositiva com énfase de criacdo e de leitura comunicacional
material e fisica sobre o processo de concepcao da intervengdo Teia. Esses processos foram
realizados no periodo de graduacdo em Artes Cénicas pela UFOP e, a finalidade dessa analise,
foi demonstrar uma caracteristica comum de criac@es, investidas pelo uso de procedimentos
que visavam a exaustdo corporal e o trabalho com objetos fisicos, motes fundantes para as
relacGes comunicacionais pretendidas em cada um deles. Esses trabalhos foram: o Trabalho de
Conclus&o de curso (T.C.C.) da diretora Aretha Galeno intitulado “O Jogo dos quatro atores e
seus respectivos baldes ou fragmentos de uma quase historia” (2007-2008); o espetaculo de
rua “Delirios de Will— Shakespearea¢des Musicais a Brasileira” (2009-2010); junto ao
“Projeto de Extensdo Mambembe Musica e Teatro Itinerantes” e, a performance “A imagem e

seu Duplo” (Semana de Artes da UFOP- Miscelania- 2009).
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2.2.1. Cartografia somatico-performativa: producdo da presenca, objetos e exaustao

fisicos.

Ao final do ano de 2007, fiz parte do trabalho de concluséo de curso (T.C.C) em direcéo
de Aretha Galego, atuando como atriz/performer. Esse processo durou um ano e, durante esee
periodo, o grupo ndo lidou com a criagdo de personagens e enredo, ao investir em um projeto,
onde cada qual dos quatro participantes trabalhou com a ideia de um herdi ou heroina. Minha
heroina base foi Edith Piaf, que funciou como personagem conceitual no processo criativo.

No que diz respeito as préticas realizadas, foram vivenciadas como laboratdrios de
experimentacdo onde ndo havia foco em desenvolvermos um espetéculo, portanto o encontro
com o publico ndo fora o objetivo final, mas a sua interacdo e participacdo direta foram
requisitadas. Desse modo, havia um engajamento maior na experimentacdo e pesquisa
laboratorial, em que a diretora tinha mais desejo em trazer situa¢fes para a construcdo do
trabalho do ator, do que o desejo de uma concepc¢do dramatdrgica especifica. Ao longo do
processo, as trocas com a recepcao foram realizadas atraveés da permuta, atraves de ensaios
conjuntos com 0S grupos que estavam em outras pesquisas de cena. Quando abrimos o
processo para a banca de direcdo e para o publico, fizemos um roteiro de agdes que estavam
recorrentes nesse, € construimos: “O jogo dos quatro atores e seus respectivos baldes ou
Fragmentos de uma quase historia”.

A época, a énfase na experimentacio performativa do papel de ator nesse processo, fora
influenciada pela fase do teatro laboratério de Jerzy Grotowski a partir do ano de 1959%", em
que ndo havia o objetivo final de exposicdo ao publico, cujo trabalho esteve voltado para o
ator, sob a énfase em praticas de ensaios. Através desse processo, vivenciei um corte
referencial sobre o teatro, ao desvincular com a necessidade de producéo de um papel, de um
personagem ou de um tipo. A personagem “atriz” foi diluida na necessidade de producao da
verdade de um papel, em um processo que aconteceu pela da interacdo entre os atores e

objetos cénicos e onde os materiais cénicos emergiram das situacGes criadas. Portanto, o

27 No texto “Da Companhia Teatral a arte como veiculo” Grotowski dividiu seu trabalho em 4 fases distintas: a
fase do teatro dos espetéculos, o parateatro, o Teatro das Fontes e a arte como veiculo. A primeira fase (1958 a
1969) — diz respeito & fase dos espetaculos Fausto e Acropoles. Em 1959 deu inicio ao teatro laboratdrio,
periodo de muitas divisdes e subperiodos de pesquisa, ja a estética do teatro pobre s6 vem a se definida a partir
de 1961 e 1962. A segunda fase (1970 a 1979) foi composta por a¢des em torno do teatro em que os atores
buscavam um encontro essencial e ritual com o uso do canto e da danca. A terceira fase (1979 a 1982) ressaltou
um retorno ao trabalho individual, um retorno as ideias das “ac¢des fisicas” de Stanislavski, com o que o ator
pode fazer a partir da sua soliddo coincidindo com o periodo de viagens & india. A quarta fase, coincidiu com o
periodo do Workcenter of Jerzy Grotowski, criado em Pontedera na Italia em 1986, com o periodo de Arte Como
Veiculo, em que a palavra veiculo tem a ver com o que se faz e ndo com quem assiste.
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engajamento do desejo fora conectado mais a experimentacdo, do que a construcdo dos
sentidos na cena, em que a énfase material e fisica foi um modo de experimentar a criacdo da
presenca.

Conquanto, exponho que um forte intercessor do processo foi a utilizacdo de objetos
cénicos, dispostos arquiteturalmente na sala de ensaio (sala 35 da Escola de Minas), pela
direcdo, que realizou propostas diferentes em cada encontro. Havia uma organizacdo de
modos de criagdo e convivéncia, em que na hierarquia composicional da proposta, 0s objetos
tornavam-se parte constituinte na mediacdo na relacdo entre os atores e, de um modo
exaustivo. Durante o processo, essa interacdo fora vivenciada com equivaléncia da
importancia de materiais cénicos entre atores e objetos. Contanto, no inicio do processo, havia
uma experimentacao fisica e violenta, em a¢des que levavam-nos a quebra-los ou estraga-los
com frequéncia. Aos poucos, as experiéncias encaminharam para um estado de construcao de
uma desobjetificacdo dos objetos, investindo em sua forca de interacdo, em que a violéncia
ndo visava mais o esgotamento das formas e a supremacia dos atores, na relagdo entre
corpo/espago/objeto. Esse esgotamento muitas vezes, era vivido com praticas em que
experimentavamos os limites do corpo, onde adiciono a observacdo de frequente acoplamento
de objetos aos corpos dos atores, como mediadores de relagdes, como nas figuras abaixo
(Figuras 5 e 6):

Fig. 5: Acdo com os atores Paulo Maffei e Lenine Guevara: Fig. 6: Interacdo com o objet, por Lenine Guevara
acoplamento com o uso da corda no T.C.C realizado em no T.C.C realizado em Ouro Preto, 2007.
Ouro Preto, 2007 Foto: Aretha Galego. Foto: Aretha Galego.

Além da exaustdo de experiéncias fisicas com 0s objetos, a exaustdo também fora parte

das praticas corporais investidas pela dire¢cdo. As préaticas de esgotamento corporal foram
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realizadas através de caminhadas lentificadas de modo duracional, servindo como
procedimento de exaustdo corporal em estados ciclicos que nos encaminhavam para uma
temporalidade ritual. Justifico que houve o objetivo de exaustdo corporal, exemplificado pelas
praticas de extensa duracdo, como a exemplo da atividade em que giravamos em torno do
préprio eixo ou em que puldvamos ou corriamos por horas. Essas atividades nos
encaminhavam para construcdo de estados corporais, refletindo em mudancas de percepgéo e
consciéncia, que influenciavam na criacdo do estado performativo do corpo. Portanto,
considero uma produ¢do de presenga que se aproxima da caracteristica de “[...]
performatizagdo material e corporal exacerbada” (DA COSTA, 2009, p. 128), cujo foco desse
projeto, fora o trabalho do ator (ou performer).

Simultaneo ao final desse processo, em maio de 2008, entrei para o “Projeto de Extensdo
Mambembe Musica e Teatro Itinerante”, do qual participei até o comego de 2010. Composto
por uma média de quinze alunos-bolsistas dos cursos de Musica e Artes Cénicas na UFOP, o
projeto apresenta-se uma vez a0 més nas comunidades periféricas de Ouro Preto e tem como
mote a transposicdo de obras literarias para o teatro de rua. O itinerario do grupo era
composto de atividades de doze a dezesseis horas semanais, estruturado no funcionamento de
seis nucleos, com diferentes fungdes: oficina, registro, producéo, criacdo literaria, atuacéo e
musica. Cada integrante fazia parte da encenagdo ou criacdo musical e de mais um nucleo.
Nesse projeto, participei dos espetaculos “Ciganos”, (2008-2009); “O Barfio nas Arvores”,
(2008-2009) e “Delirios de Will — Shakespearea¢des Musicais a Brasileira”, (2009-2010).

Considero que, a construcdo do ultimo espetaculo foi amparada em um processo de
criacdo das personagens similar ao processo do “T.C.C.”, pois a relagao entre os atores fora
criada por estimulos com objetos e com a pratica de exaustéo fisica, como procedimentos para
a criacdo dos personagens, (mesmo porque a diretora fora uma das atrizes/performers naquele
processo). Segundo a diretora Iza Lanza: “A sala era preparada pela direcdo, a cada dia de
ensaio, para receber atores e musicos, que eram instigados com objetos, masicas e instalacdes
inusitadas.” %%,

O processo foi disparado dramaturgicamente a partir de musicas da “Musica Popular
Brasileira”, pois fomos contemplados no PROEXT-Cultura 2008 com esse tema, bem como
estimulado por leituras das tragedias de Willian Shakespeare. A proposta foi de que todos
eram criadores, em um processo com um grupo de quatorze pessoas. Os personagens foram

criados a partir da improvisagdo livre, baseado em personagens presentes nas tragédias de

28 Cadernos cénico-musicais: mambembe/Neide das Gragas (org) — Ouro Preto: Ed. EDUFOP, 2010.
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William Shakespeare e de estimulos com a técnica de “Exaustdo Fisica”. Anteriormente as
interacbes com as instalagdes e objetos, realizavamos préticas fisicas de esgotamento baseadas
no “[...] treinamento energético” do grupo LUME?, através de um processo de exausto,

visando atingir o potencial corporal, devido ao fato de que:

[...] trata-se de um treinamento fisico intenso e ininterrupto, extremamente dinamico,
que visa trabalhar com energias potenciais do ator. Quando o ator atinge o estado de
esgotamento, ele consegue por assim dizer, limpar seu corpo de uma série de energias

‘parasitas’ ¢ se v€ no ponto de encontrar um novo fluxo energético mais fresco e mais
organico que o precedente. (BURNIER, 2011, p. 31).

Antes de ir para os ensaios, liamos as tragédias de Shakespeare e cada ator trabalhava as
relacbes entre o grupo, inspiradas a cada dia de ensaio, em uma personagem especifica. Aos
poucos, as recorréncias de relacbes que apareciam entre os atores eram encaminhadas e
recortadas pela direcdo, bem como havia 0 acompanhamento do processo realizado pelo
dramaturgo Juliano Mendes, pois o texto foi escrito a partir das recorréncias de relagdes
criadas entre os atores. Influenciado por essas relagcdes, o dramaturgo criou o texto “Delirios
de Will — Shakespeareacdes Musicais a Brasileira” A maior dificuldade do grupo, foi de
montar uma estrutura cénica para dar conta da multiplicidade em que o texto de quase cem
paginas fora criado. Em maio de 2009, o espetaculo estreou com muita tensdo, um parto apos
nove meses exatos de processo.

Especificamente, minha personagem foi criada em uma relacdo com o processo de querer
ser uma rainha, entretanto, dentro dos acontecimentos do ensaio, esse desejo fora relacionado
a um estado de loucura e devaneio. Inspirada por esse status junto ao grupo houve a
aproximagao a personagem Rainha Margareth, da peca “Ricardo III”, que fazia escarnio a
todos e prenunciava 0s acontecimentos que sucederam na tragédia shakespeareana. Passeli,
entdo, a experimentar uma recriacdo dessa personagem, conjuntamente ao enredo que fora
gerado entre os demais atores. Um dia, a diretora trouxe como estimulo a historia de “Sinha
Olimpia”, figura de Ouro Preto que contava histérias do tempo de “Tiradentes” e do reinado
como se tivesse participado. Moca de familia rica, que dizem que por paixao, enlougueceu e
tornanou-se uma das primeiras hippies brasileiras, pois confeccionava chapéus, roupas e
bengala feita de lixo. Assim, através dessa pesquisa, minha personagem virou a “Sinhd

Margareth”, rainha do lixo com o seu parceiro “Eduardo”, uma bengala com rosto, (Figura 7).

Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais fundado em 1985 pelo professor doutor Luis Otavio Burnier,
inicialmente com o nome de Laboratdrio Unicamp de Movimento e Expressdo, Instituto de Artes da UNICAMP.
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Fig. 7: A personagem Sinha argareth realizada por Lenine Guevara
Apresentacdo no Festival de Inverno em Mariana (2009). Foto de Mariela Siqueira.

A relagdo periférica que desenvolvi com 0s parceiros em processo me situou fora do
reino, e, esse processo foi incorporado dramaturgicamente, através de uma cena que era um
deslocamento espacial do publico ao “Reino de Lixo”, onde havia a requisicdo da
participacdo ativa do publico no espetaculo. A concepcao desse espaco fora realizada atraves
de um roteiro textual aberto, pois havia 0 questionamento da plateia sobre o que faltava a
construgdo desse espago até chegar a resposta “rei”’, €, entdo a personagem mandava um
séquito de guardas com armaduras de caixa de ovo e “arminhas” de agua, buscar meu rei: um

participante da plateia.

A , L - e o
Fig. 8: Parte de improvisacéo livre em um roteiro textual realizado pela personagem Rainha Margareth com

interacdo participativa do publico. Apresentacdo realizada durante o XX ENEARTE no campus de Ondina-
UFBA, no dia 26 de setembro 2009 em Salvador-BA. Foto de Eduardo Sarto.

Portanto, a relacdo com os materiais cénicos no tempo, ou seja, sua cComposicdo
dramaturgica fora realizada através da afeccdo material, encaminhando durante 0s processos

que participei, a uma atitude particular de investir na interacdo com o publico. Isso se deu
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dentro de um espetaculo, em que a abertura do processo possibilitou aos atores, vivenciarem
seus desejos e énfases de producdo que, foram incorporados como modos de comunicagéo no
espetaculo. A partir desse processo, a caracteristica de producéo instantanea e interagcdo com o
publico passou a ser o local de engajamento de meu desejo, em que a mediacdo entre essas
relagOes, fora dada a partir da interacdo com objetos como mediadores para a producdo dos
efeitos comunicacionais.

No mesmo més da estreia do espetaculo, maio de 2009, aconteceu a “V Semana de
Artes da UFOP”, onde Nadja Dulci, Paulo Maffei e eu, tivemos a oportunidade de assistir a
palestra das autoras Liliam Amaral e Beatriz Medeiros. O contato que possuiamos com a
performance até entdo, muito se influenciava pelas leituras de Antonin Artaud, e, com a visita
das pesquisadoras e performers, atentamos para o poder conceitual como modo de operar a
relagdo comunicacional da cena. Resolvemos entdo, intervir no espaco que mais questdes nos
provocava naquele momento: o prédio de Filosofia da UFOP*°, onde nds trés faziamos
disciplinas naquele semestre, ao criar a performance “A Imagem e se Duplo .

A performance consistiu em intervir naquele espaco, de modo a levar nossas questfes
pessoais atraves de objetos que as identificasse e sem haver nenhum roteiro prévio a sua
realizacdo. Houve o uso de duas cémeras, uma de registro e uma de projecdo
instantaneamente imprimida em uma parede branca. Junto com o olhar da camera veio
Henrique Manara como registro e performer.

A acdo fora disparada pelo desejo de criar um espago, onde as imagens se duplicariam
através dos multiplos estimulos dispostos no espacgo externo do instituto, a fim de lidar com a
extrapolacdo de signos e com a extrapolacdo de imagens, criadas pela mediacdo entre
corpo/objeto/espaco. Houve um desejo de experimentar a sensacdo de simultaneidade entre 0s
focos de imagem e colocar o publico como participante, ainda que fosse através da imagem
projetada. Assim, houve um desejo em provocar multiplas perspectivas imagético com o
publico em composicdo aos performers, simultaneamente se dando a visagem e performando,
em que a interacdo com um mesmo objeto, com uma mesma matéria, fora minimamente
duplicada. Lidamos com a simultaneidade entre o fazer da presenca tridimensional dos corpos

que habitavam o espaco e o fazer bidimensional do video, como um espelho (Fig. 9):

% mportante ressaltar que os cursos de Artes Cénicas, Musica e Filosofia na UFOP fazem parte de um mesmo
instituto, composto por departamentos de cada uma dessas disciplinas: Instituto de Artes e Filosofia (IFAC). A
proximidade reflete também no tema da Pds-Graduacdo em Filosofia, que é em Estética.
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Fig. 9: Performance A imagem e seu duplo na “V Semana de Artes da UFOP”, com Henrique Manara,
Lenine Guevara, Nadja Dulci e Paulo Maffei. Efeito da foto literalmente duplicando a imagem.
Foto: Kerian Gracher.

A performance ndo foi roteirizada e nem teve limite de tempo, mas a média de duracéo
foi de duas horas com pouca rotatividade de publico. Ao final, muitas pessoas haviam entrado
no espaco, mexido na camera, experimentado o seu reflexo projetado, distribuido beijos,

dancado e provocado reagfes nos performers, como vemos na figura a seguir.

Fig. 11. Interacdo da performer Lenine Guevara com 0
objeto: espelho de posi¢des corporais moldando e imitando
uma boneca Barbie. Performance: A Imagem e seu Duplo,
Ouro Preto, 2009. Foto: Kerian Gracher.

‘ LA
Fig. 10. Performance: A Imagem e seu Duplo, Ouro Preto
2009. Interacdo direta entre o publico e a performer
Lenine Guevara: Momento em que jogaram agua na cabega
da performer.Foto: Kerian Gracher.

Adiciono a estas leituras, a exposicdo de poder desenvolver uma parceria conjunta
com atores e performers, exemplificado pela parceria em todas essas a¢fes junto ao aluno
Paulo Maffei, com o qual criamos o grupo de pesquisa em performance em 2010, e, fazendo-
se 0 espaco que disparou a investigagdo do mestrado.

A leitura sobre esses trés diferentes projetos artisticos amparou a cartografia sobre as

énfases de trabalho contatadas durante esse periodo de formacgéo, refletindo na caracteristica
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material na concepgdo da intervencdo Teia. A énfase de atuacdes cartografadas através destas
multiplas experiéncias durante a graduacdo amparou a evidéncia de uma procura de gerar um
artificio material para a experiéncia que tive durante as sessdes de Movimento Auténtico de,
simultaneamente, mover e ser movida, acompanhando impulsos no préprio corpo, voltados a
um silenciamento dos estimulos externos do ambiente. Ha, portanto, outro modo de producéo
da presenca que atravessou a imagem conceptiva da intervencdo Teia que foi também
influenciada pelas sessdes de Movimento Auténtico, sob a producdo de um estado muito
diferente de todos estes processos.

Creio gque a concepcgdo dessa intervencdo, produziu uma conexao entre esses diferentes
saberes que ficaram inscritos na pele, na experiéncia, cujo estado de presenca se aproximou
ndo apenas da énfase material, evidenciada através dessa cartografia, como também pela
producéo de auséncia como modo de criagdo na Teia. Dessa maneira, sera avaliada a seguir, a
conexdo entre modos de composic¢do tendo a auséncia como meio de gerar comunicagdo na
cena, um tipo de producédo de presenca que se aproxima da leitura sobre os estados acionados
junto a pratica de Movimento Auténtico, quanto a morte sobre a necessidade de exposicdo das

habilidades artisticas referentes.

2.3. APRESENCA: MODOS DE COMPOSICAO COM A MORTE.

A questdo da presenca no livro Of the present of the body™, com recorte de autores da
area de danca, € o tema central segundo o qual se da debate e a critica entre pratica e teoria
artisticas. Andre Lepecki ressalta a existéncia de um “[...] gap” (LEPECKI, 2004, p. 3)” um
intervalo entre os conceitos de corpo e presenca na area de danga, em uma proposta que
procura a abertura sobre a questdo tacita no que se refere o vinculo estavel entre estes
enunciados, a fim de propor a investigagdo de nuances sobre o que pode habitar o “entre-
lugar” destas duas palavras, que produzem e refletem na pesquisa de movimento.

Desta forma, o relevo trazido ao intervalo, um enunciado que ndo possui uma
funcionalidade especifica e/ou encerrada, emerge com a producdo de debate entre
pesquisadores de danca que reverbera em posicionamentos e escolhas no modo de inscri¢do
dos movimentos em coreografia, e, por conseguinte, expéem o fato de que os modos de

criacdo coreografica pertencem a contextos politicos, sociais e econdmicos, onde estética,

*! Livro que retine diversos autores da Danga Contemporéanea para discutir o que pode reverberar entre as
questdes do titulo como vemos na traducédo: Da presenca do corpo. Tradugdo livre.
95



ética e moral ndo estdo desvinculados. Sendo assim, a criacdo da presenca se dé& no sentido do
tipo de presenca que desejamos vincular, conectar, expandindo as nuances sobre esta relagéo,
ao denunciar, bem como deslocar, sua reproducdo e estabilidade nos estudos da danca. Abre-
se assim, 0 debate sobre 0 modo que esses enunciados podem refletir em relacdes de producao
ou de reproducdo em locais de formacgdo, bem como propostas de coredgrafos que
desestabilizaram questdes de tempo, espaco e movimento na escolha das edi¢Oes entre esses
fatores que atravessam a criagao.

Para exemplificar um recorte daquele gap, ou intervalo entre a presenga e 0 corpo, o
autor expOe a existéncia da representacdo e a reproducdo artistica, através de uma convengéo
impregnada em processos criativos na area de danga. Para tal realizagdo, também investiga
acerca da proposta artistica que acontece no instante presente da atuacdo. Nesta apresentacdo
do livro, composto por diferentes autores da area, aparece a conexao entre representacdo e
presenca, tensionadas anteriormente através de Nascimento (1999), Derrida (1995, 1999 e
2005) e Da Costa (2009). Especificamente, salta o deslocamento da palavra “represente”, para
a palavra “(re)presente” que diz respeito ao fato de uma perseguigdo pelo presente nas artes

29

com o foco na agdo corporal. O sufixo “re”, entretanto, ndo confere apenas que € novo,
novamente, mas propde um contato com o presente, em um percurso de investigagdo sobre
campos abertos, campo de auséncia e de morte, na dissolucdo das identidades fixas, como

explicita-se a partir do debate com a critica de danca e pesquisadora Peggy Phelan:

Se, para seguir Phelan, a performance “é o presente carregado de modo maniaco”, no
qual o corpo constantemente (re)presente como sendo sempre a beira da dissipacgéo do
self, (essa persisténcia da re/presentacdo sendo tantos ensaios para a auséncia, para
morte),entdo as teorias criticas de praticas em danca precisam considerar como € que
essa “presenca” desafia a propria estabilidade sobre “o corpo”. (tradugdo livre).*

Portanto, a desestabilizacdo da presenca foi aproximada ao campo da representacéo,
sob a perspectiva de que a pratica do performer ¢ enveredar pelo campo da auséncia do “self”
(ser, esséncia, substancia) e assim encontrar um deslocamento na estabilidade da acdo
(PHELAN, 2004). Esta desestabilizacdo dos conceitos de presenca e corpo para a cria¢do de
comunicagdo artistica é reafirmada no proprio artigo da autora, “Trisha Bronw’s Orfeo_Two
Takes on Double Ends” (PHELAN, 2004, P. 13). Sua critica encaminhou no sentido de

32 Tradugdo livre do exerto: “If, to follow Phelan, performance is ‘maniacally charged present’ in which the
body constantly (re)presents itself as always being at the verge of self-dissipation, (this persistent of
re/presentation being so many rehearsals for absence, for death), then critical theories of dance practices must
consider how is it that “presence” challenges the very stability of ‘the body’.” (LEPECKI, 2004, p. 6).
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criagdo da presenca coreografica de Trisha Brown, impulsionada pelo tema da auséncia da
mulher nos mitos ocidentais. Esta auséncia estd vinculada a morte e objetificacdo feminina
para a producdo do heroi e sujeito masculino. Para tanto, a autora realizou um paralelismo
entre “Orfeo”, 6pera de Monteverdi, a carreira € a montagem da mesma pela coredgrafa, a
partir da reflex&o sobre o intervalo entre o ato de morrer e o fato de morrer.

Segundo a autora, € através do discurso que, na vida, tornamos real o fato da morte,
pois ha uma diferenca entre o ato da morte (o esgotamento da forca que anima a vida) e o fato
da morte, fazendo-se necessario o seu ritual em todas as culturas humanas. O tempo da morte
requere o tempo do evento a ser experienciado, testemunhado e interpretado. Ndo ha morte
antes do anuncio, pois no hospital, ela deve ser anunciada e testemunhada, transformando o
ato de morrer no fato de morrer, pois a morte também implica no distanciamento da memoria
do morto. Esta memoria, alude a experiéncia dos sentidos, que também persistem na memdria,
tais como a visualidade, o cheiro e a voz, tratando-se de fatores sobre a leitura da presenca.

Em “Orfeo”, todo o movimento do hero6i acontece porque ele nao testemunhou o ato de
morrer e, nao acredita antes de ver com seus proprios olhos a morte de “Euridice”. A
producéo de presenca nos espetaculos de Brown foi lida assim, a partir do desejo de investigar
os lugares entre vida e morte, aproximando-a de “Orfeo”, que ndo estagna com o ato da morte
de“Euridice”, e sim, o faz a matéria de busca: a formulacdo do maior canto de amor ja
pronunciado.

Entretanto, atraves dos dois fins propostos por Brown, a autora enfoca na mudanca
sobre a verossimilhanca pretendida pelo texto da Opera original, em que na montagem da
coredgrafa, funcionou como modo de trazer a tona a auséncia de “Euridice”, investindo em
abertura de sentidos para a falta e a morte da personagem, que se fez foco. Deste modo, a
autora enuncia um efeito estético que traz, em seu contelido, questdes €éticas acerca de normas
de funcionamento dos géneros neste romance, e por extensdo, sobre a compreensdo de amor
no Ocidente, influenciada pelo mito.

Por conseguinte, tive acesso a um exemplo de producdo de presenca com énfase em
comunicacgdo corporal, capaz de suscitar um acontecimento que desloca significados rigidos
sobre o local da mulher nos mitos e enfim, na sociedade contemporanea. Portanto é realizado
um vinculo com a nocao de presenca e a abertura conceitual sobre estruturas sociais rigidas,
sendo um dos pontos para a producdo estética na performance e no recorte do livro.

O ponto que ressalto deste contato, marca a paridade entre o criagdes em danca, teatro

e performance através de procedimentos de montagem, coreografia e dramaturgia, (a
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composicdo de materiais nas arte que envolvem o corpo), em relacdo ao investimento em
modos na congelamento de significados e/ou abertura de sentidos. No caso da critica realizada
por Peggy Phelan, fica evidente a sua escolha como “olhadora”, devido ao vinculo estético e
ético no campo de estudos do género. Esses cortes sdo claros, se analisamos obras de arte com
uma estrutura mais fixa como ¢ o caso de “Orfeo”. Ha, ndo obstante, a possibilidade desta
criacdo, em eventos em que a edi¢do, ou seja, a escolha dos materiais e de suas relacGes
acontece no instante da acdo, ndo deixando de ser uma criacdo dramatlrgica e/ou
coreogréfica. E isso ndo estd descolado da materialidade de criacGes artisticas, mas se faz na
prépria expressdo, como uma transformacdo e deslocamento destas referéncias de presenca e
corpo, através da conjugacdo comunicacional dos materiais no tempo.

Portanto, na leitura sobre esta montagem, o efeito da composi¢do deslocou a pretensao
original sobre a relacdo com este mito, através de um procedimento que trouxe a visagem a
possibilidade de dois finais. A leitura de Peggy Phelan sobre o contetido e a montagem da
obra alinhou a dindmica envolvida no processo do personagem “Orfeo” a caracteristica
subjetiva implicada na montagem da coreografa, ao escolher uma producgédo que enfocou no
tema da auséncia para a producdo do sentido na cena. Essa leitura foi realizada predominante
sobre essa montagem, no entanto, a autora demonstrou ao longo de sua critica, uma
recorréncia do tema sobre intervalo entre presenca e auséncia na trajetoria da coreografa. Este
tema surgiu em seus estudos, a fim de amparar modos de lidar com o movimento na danga, ja
que a matéria-prima dessa area € a efemeridade envolvida na propria natureza do movimento.

Dessa forma, a leitura sobre essa obra foi feita a fim de acompanhar um modo de
producdo em danca, que escapa ao padrdo de reproducdo do enunciado estavel entre a danca,
0 corpo e a presenca. Esta andlise acompanha os demais autores da se¢do 2, como
evidenciado, ao abordarem sobre a construcdo de estados de presenca que escapam a
apreensdo estavel pela recepcdo, vinculando-se a capacidade de gerar efeitos que, por vezes,
escapam as normas de referéncia e a comportamentos facilmente identificaveis. Por fim,
ressalto a possibilidade de gerar estados e efeitos dramatlrgicos, em que a auséncia é trazida
ao foco comunicacional da cena, desestabilizando a apreensdo da presenca lida apenas através
de referéncias cognosciveis, ao enveredar por uma composicdo que trouxe a morte ao foco

enunciativo.
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2.3.1. Cartografia somatico-performativa: a producdo de presenca e auséncia.

Aproximo a leitura que ao se refere a caracteristica de morte e auséncia como efeito de
sentido dramaturgico, a desvinculacdo com necessidade de producdo artistica ao olhar do
outro, contatada através da prética de Movimento Auténtico dentro do Laboratorio de
Performance, em que o entendimento sobre a efemeridade foi também mudado. Esta reflexao
teve amparo na contribuicdo da leitura realizada por Ciane Fernandes acerca da inabilidade de
registro na danca, reconfigurando sua forma de registro através em coreografias, como
também através em préticas efémeras, constituidas como performances.

Nas sessOes de pratica de Movimento Auténtico, a producdo de movimentos que
emergiram de nossos padrées em resposta as pulsdes de vida e de morte. Esta préatica, como
analisado anteriormente, possui vinculo terapéutico e suscita a performatividade de estados
corporais que ndo sdao construidos com o foco em gerar uma expressividade, uma animacéo
para 0 outro. Apesar disso, 0s eventos que fizemos com a pratica de Movimento Auténtico,
foram producdo de performance, pois esta pratica também ¢é articulada a producgdes de
COmMpOSICao No tempo e no espago com 0 uso do corpo, assim como as praticas de teatro e
danca que foram trazidas ao debate. No entanto, difere destas no que tange a questdo
espetacular, pois a caracteristica da acdo performatica ndo possui vinculo de leitura apenas

com a producéo da presenca cénica, ja que:

(...) O que caracteriza a performance, primariamente, ndo ¢é a presenca (do performer
ou do publico), o acontecimento no tempo, ou seu registro por uma midia (em
movimento ou ndo), mas sim 0 esvaziamento de padrdes que impedem o fluxo
relacional da vida e nossa percepgao e imersdo nele. (FERNANDES, 20124, p. 20).

No caso da pratica de Movimento Auténtico, a relagdo com a producdo expressiva nao
possui vinculo com a producdo de presenca e de corpo a partir do desejo univoco de produzir
uma comunicagdo ao ambiente ou a recepcao, visto que a énfase reflete no acesso a percepcéo
do fluxo interno que passa no corpo. Este fluxo de acompanhamento ao que acontece no
corpo, ndo encerra a dimensdo do fluxo do ambiente, mas desloca o0 modo de percebé-lo,
reconfigurando um posicionamento imperativo dos estimulos externos em nossa relacdo com
0 mundo. Ciane Fernandes nomeou 0 momento de atencdo entre corpo e ambiente a um
estado de “consciéncia somatico-performativa” (FERNANDES, 2012a), em uma dinamica
capaz de atentar as dire¢des fluidicas que promovem intercdmbio entre o que acontece

internamente no corpo, e 0 que acontece entre o performer, o espago e o olhar externo, da
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testemunha:

Nesse processo fluido entre testemunhar e realizar, tanto interno (no performer e no
espectador) e externo (entre performer e espectador), a inovacdo e
irreproducibilidade sdo inevitaveis. Portanto, tanto questdes de recepcgdo quanto
estéticas, apesar de importantes, nos parecem secundarias ao fator que consideramos
fundamental ou elemento-eixo da performance, e que poderiamos chamar de estado
de consciéncia soméatico-performativa, coerente com o método de pesquisa utilizado.
(FERNANDES, 2012b, p. 32).

Portanto a vivéncia dessa pratica me levou a tomar distancia do objetivo de criar uma
espetacularidade nessas acGes performativas, ja que as performances aconteciam, por vezes,
em ambientes onde o préprio grupo fora o pablico das a¢Ges. 1sso ndo quer dizer que a pratica
tenha como objetivo abolir possiveis relagdes com o publico, mas ha uma clareza de que o
foco do performer ndo esteve voltado ao espaco externo, e, com isso, 0s efeitos
comunicacionais, ndo foram guiados pelo anseio em gerar uma intensidade que convoque a
comunicacdo direta. O efeito visava a emergéncia da conexao entre corpo e espago, Como um
canal aberto a passagem de forcas de todo 0 ambiente no qual compomos as a¢des no mundo.

No entanto, a producéo artistica sem o objetivo final de realizar um espetaculo, j& fora
também experimentada através do trabalhado realizado em “O Jogo dos quatro atores e seus
respectivos baldes ou Fragmentos de uma quase historia”, em que o processo fora
assumidamente mais relevante do que a apresentacdo final. A distancia desse evento,
considero que o contato com a pratica de Movimento Auténtico, ndo apenas ativou o foco no
processo, como também refletiu na vivéncia inédita de um estado performativo e producéo de
presenca. Refiro-me, dessa maneira, a mudanca sobre a énfase de atencdo que era vetorizada,
predominantemente ao espaco externo, dando pouca atencdo as forcas internas que agiam
durante os eventos artisticos. A articulacdo tedrica sobre a énfase de atencdo interna surgiu a
partir dos estudos realizados por Rudolf Laban e ndo estad desassociada da producdo
expressiva, que tem o objetivo de realizar a comunicacdo com o publico, como avaliado pelo

proprio autor, ao referendar a relevancia desta préatica ao trabalho do ator:

O ator que tenta mais do que representar a vida, de modo habilidoso, usa os
movimentos do seu corpo e das cordas vocais com o interesse centrado naquele ponto
que deseja transmitir para sua plateia e menos nas formas e ritmos externos de suas
acOes. Este tipo de artista concentra-se na atuacdo dos impulsos internos da conduta,
que precedem aos seus movimentos, dando pouca atengdo, em principio a habilidade
necessaria a apresentacdo. Resulta, deste modo, uma qualidade diferente de contato
com o publico, quando é enfatizada a participacdo interna ao invés de uma habilidade.
(LABAN, 1978, p. 27).
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Do mesmo modo, a pratica de Movimento Auténtico também pode ser usada na
composicao de obras artisticas que visam a produgdo comunicacional com o publico. O uso
dessa prética foi realizado de diversas maneiras, em diferentes projetos artisticos na trajetoria
de Ciane Fernandes. Nessas, a producdo de montagens coreogréficas aconteceu através do
acompanhamento de padrdes de movimentos que surgiam durante as sessdes de Movimento
Auténtico. Houve a montagem de alguns resultados artisticos, realizados através de registros
do videodocumentario na danca-teatro, a partir da notacdo de padrGes de movimentos que
emergiram de crises e traumas, incorporados como processo criativo desses trabalhos.
(FERNANDES, 2010a).

Também na atividade de Laboratério de Performance, houve a criacdo de
performances tanto com o acompanhamento do publico quanto sem a participacdo de
expectadores. Como exemplo, houve duas visitas de campo a cidade de LengOis-BA,
financiada pelo PPGAC-UFBA, em que, na segunda visita aconteceu esses dois modos de
realizacdo performativa nos dias vinte e nove e trinta de abril de 2012. A escolha sobre a
presenca dos expectadores era realizada atraves das caracteristicas dos espacos, ao intervimos
em ambientes naturais e em ambientes urbanos. Dessa maneira, no dia vinte e nove de abril,
realizamos a performance e pesquisa no ambiente natural do Rio Mandarassaya, através de
sessOes de Movimento Auténtico e de improvisacOes livres. Nessa performance, eu levara o

elastico como modo de experimentar a sensacéo da intervengédo Teia, que naquele momento ja

havia sido realizada no espaco urbano (Figura 12)
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Fig. 12. Viagem de campo da atividade de Laboratdrio de Peformance. Experiéncia da performer Lenine

Guevara de, simultaneamente realizar a sessdo de Movimento Auténtico com o material elastico, desta vez de
modo individual Rio Mandarassaya, Lencois-BA, Abril de 2012. Foto: Felipe André.

101



Nessa expedicdo, fomos convidados a realizar uma apresentagdo organizada pela
professora Maria Mel, para a comemoracdo do dia internacional da danca, realizada em um
tablado ao ar livre, no centro da cidade, nesse mesmo dia. (Figura 13). Houve primeiramente,
as performances de Ciane Fernandes e Eduardo Rosa, que tinham uma configuracédo
coreografica e, logo ap6s, todos os alunos do Laboratdrio de Performance, realizamos uma
improvisacdo livre, baseada nos principios da atividade. No dia vinte e oito de abril, pela
manha, intervimos na feira popular da cidade, dessa vez, em uma proposta totalmente aberta,
nos apropriando de espacos inusitados da feira e em relagdes diretas com os produtos que

eram vendidos, (Figura 14).

Fig. 13.‘Viagem de cap atividade Laboratério Fig.14. Viagem de campo da atividade de Laboratério de

de Peformance. Apresentacdo em comemoragao ao Peformance. Intervencdo na Feira livre, com Lenine
Dia Internacional da Danca, com Ciane Fernandes, Guevara dangando com as bolsas de uma barraca.
Lenine Guevara e Morgana Gomes (ao fundo), Lencois-BA, Abril de 2012. Foto: Felipe André.

Lencois-BA, Abril de 2012. Foto: Felipe André.

No que toca minha experiéncia particular como artista, essas experiéncias laboratoriais
de performance, fomentaram ndo apenas a resposta pessoal a questdo-chave desse trabalho e a
concepcao da intervencdo Teia, como também, foi um local de maturacdo dessas atividades
que, imediatamente, se davam a visagem do publico. Essa visagem, no entanto, mesmo
quando investida de figurinos ou suportes espetaculares, era performada com a mesma
despretensdo espetacular requisitada na pratica de Movimento Auténtico. Isso porque,
também com o ato de tornar publico, investiamos em acfes e relagdes que emergiam de um
estado de pausa dindmica, acionada durante aquela pratica.

Nesse tempo de pesquisa, houve o acesso a um estado de morte quanto a sensacao de
falta e perda, que acontecia em eventos, onde a efemeridade das ac¢bes era convocada.

Aconteceu, assim, uma reconfiguracdo sobre a sensacdo de falta em eventos com a producéo
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instantanea na urbe. Isso porque ocorreu uma aceitacdo da efemeridade e da morte, envolvida
durante as préaticas de Movimento Auténtico, que eram produzidos a partir de um estado de
pausa e de ndo-acdo, facilitado pela visagem dos movimentos em registros filmicos. Tratou-se
de uma aceitacdo aos movimentos que escapavam a comunicacgdo direta e reconhecivel pelo
publico, assumindo padrBes que escaparam ao repertdrio artistico, composto por habilidades
construidas durante a formacdo na graduagéo.

Isso ndo quer dizer que oS movimentos que emergiram, por exemplo, durante a
apresentacdo realizada em Lencdis para o dia Internacional da Danca, foram desconectados de
meus apoios e conhecimentos artisticos, mas que emergiram a partir de um estado corporal
diferenciado, em que a atencdo ndo era vetorizada apenas com o intuito de realizar uma
comunicagdo apreensivel para o publico. O que foi reconfigurado, portanto, ndo foi a
iminéncia de estados que escapavam aos padrdes e apoios artisticos, pois esses estados ndo
aconteceram apenas durante as sessdes de Movimento Auténtico, e sim, a consciéncia e
assuncao desses estados, como procedimentos composicionais no instante presente da acdo,
independendo da caracteristica expressiva na qual eles acontecam.

Acredito que a questdo de uma falta vivida diante da presenca em producdes
instantaneas na cidade era ocasionada pelo fato de que separava demasiadamente a producéo
subjetiva da producdo estetica. N&do afirmo que a producdo subjetiva ndo esteve presente
durante esses eventos, pois ela também esteve presente na leitura realizada sobre as atuacdes
no periodo de graduacgdo, como a exemplo da implicacdo pessoal no processo de criacdo do
espetaculo “Delirios de Will — ShakespeareacGes Musicais a Brasileira”, onde o desejo de
atuacdo de cada ator foi incorporado dramaturgicamente ao processo de criacdo. O que
mudou, portanto, foi 0 acesso a uma pratica de acompanhamento dos movimentos internos,
acionadas durante um periodo de pesquisa tedrica que amparou o olhar demorado a criacao.

Com tanto, essas praticas foram redimensionadas da sensacao de falta que eu tinha em
eventos com a criacdo instantanea, também pelo atravessamento tedrico dos autores que
compuseram esse percurso, ao entrar em contatos com enunciados que mais prezam por
valores de adicio e conexdo, do que por valores de segmentacdo. E uma mudanca de postura
diante das matérias, em que, ndo seria possivel olhar para as praticas tdo distintas entre si de
modo compositivo, mas de modo em que uma deveria imperar sobre a outra, pois na linha das
relacbes de oposicdo o objetivo &, “[...] Dividir para dominar: dicotomia é ndo apenas a
separacdo entre corpo e mente, mas ser ‘habitado’ pela auséncia do self e pelas representacdes da
presenca (logo, auséncias) do outro.” (FERNANDES, 2012a, p. 2).
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A partir da interlocucdo entre essas duas cartografias, foi possivel acessar uma
consciéncia sobre os estados corporais que atuam entre produgdes com foco nos impulsos
internos do corpo, através da pratica de Movimento Auténtico, bem como dos estimulos
externos, como a tendéncia de criagdo mediada pelo uso de objetos. Essas duas linhas de
percepcdo sobre a presenga, ampararam a percepcdo de tendéncias realizadas entre dois
modos de atuar que acessei durante a trajetdria artistica, composta por trabalhos que visavam
a criacdo com énfase na expressédo corporal.

Porquanto, o processo de materializacdo da Teia, através do elastico branco, foi lido
através do mapeamento de procedimentos praticos, em uma linha de criacdo conectada ao
estado de presenca como a “[...] performatizagdo material e corporal exacerbada” (DA
COSTA, 2009, p. 128). A partir dessa interlocugédo, foi possivel cartografar a tendéncia
material de trabalhos artisticos durante a graduacdo, fazendo-se possivel relaciona-los a
concepcao da intervencdo Teia, através da proposta de materializar a fronteira, evidenciando a
conexdo entre os performers e o espaco através do elastico branco.

O contato pratico com o Movimento Auténtico reverberou em um contexto, onde pude
experimentar a questdo-chave de presenca a partir de meu corpo. Essa pratica deslocou de
modo pratico, o valor estavel que o enunciado da presenca recebeu no objetivo inicial desse
trabalho. Além disso, foi um contato que amparou e influenciou a leitura sobre os
componentes que fizeram parte da concep¢do da intervencdo Teia, devido a sua forca de
distincdo. Isso porque, foi possivel notar através da pratica de “Movimento Auténtico” a
distincdo em relacdo a maioria das praticas que havia conectado em minha trajetdria, devido a
questdo no foco interno no/do corpo, em um estado que ndo possui énfase para a expressdo de
uma habilidade.

A concepc¢do da intervencdo teve o objetivo de atuacdo similar a esse contexto, ao
realizar uma producdo performativa com o foco na producdo de subjetividade entre os
agentes. Mesmo assim, durante o contato formativo e em seu desenvolvimento, a procura pela
manutencdo da presenca, aconteceu. Isso porque, em um primeiro momento, dividia
demasiadamente a producdo de presenca para artistas e ndo artistas, como veremos na
proxima e ultima linha dessa dissertacdo. Dessa forma, encaminhemos a proxima secdo, a fim
de mapear como essas leituras, tiveram efeito no desenvolvimento da oficina/intervencéo Teia

e foram incorporadas, paulatinamente, em seu percurso de desenvolvimento.
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Secao 3. Linha de formacao e afetividade:
O desenvolvimento da oficina/intervencao

Tela
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3. ENCONTRO.

Durante o percurso dissertativo foi possivel construir a tessitura sobre a concepgéo
criativa da intervencdo Teia e mapear tendéncias criativas do percurso pessoal, no que
tocaram 0 modo de pensar o desenvolvimento da presenga para esse projeto. Fez-se
necessario nessa linha, cartografar as nuances sobre o que passou entre a concepgao e a
formacdo e desenvolvimento, a fim de tracejar o encontro desse percurso, formado também,
pelo mapeamento de efeitos e presencas que emergiram durante a oficina/intervencéo Teia.

Em se tratando de um acompanhamento de processo dissertativo, a cartografia
somatico-performativa dessa linha possuiu foco na dimensdo de formacdo e realizacdo da
intervencdo Teia. Essa cartografia somatico-performativa foi inspirada no primeiro contato
que tive com a cartografia durante minha formacao artistica e intelectual, realizada no ambito
pedagogico durante o periodo de graduacdo dentro do “Projeto de Estimulo a Docéncia”
(PED-UFOP, PIBID-MEC)* junto & Escola Estadual Horéacio Andrade — Ouro Preto (MG),
no ano de 2010.

Nessa escola realizamos o “Projeto Documentar: Uma Videocartografia do espaco
escolar”. A proposta partiu de uma busca pela cartografia afetiva e pessoal dos alunos, como
suporte para a criagdo videografica. Tratava-se de um mapeamento acerca das memarias
vividas em determinados lugares de interacdo dos alunos, onde eram construidas as relacGes
de afeto com o espaco escolar. A énfase no processo de desenvolvimento desse projeto
mostrou que o documentario foi um mediador, prezando a interacdo direta com o dispositivo
tecnoldgico, junto a um puablico que é encantado pelas novas tecnologias. A inten¢do do
projeto fora provocar a reflexividade do aluno diante do espaco escolar que, ao produzir
novos modos de visagem, produziam também novas experiéncias sensoriais e afetivas com o
espaco escolar.

Quando pensava em formacdo e arte-educacdo, evidente que procurava produzir
experiéncias estéticas com os alunos, mas essas experiéncias ndo se colocavam como a
finalidade da ementa, pois os fatores que estavam sendo desenvolvidos passavam, em
primeira instancia, pela formacdo de inteligéncias sobre o espaco, o corpo e suas relacdes.

Isso ndo reduz a importancia da producdo expressiva, principalmente em se tratando de um

> O PED-UFOP ¢ financiado pelo Programa Institucional de Bolsas de Iniciacdo & Docéncia (PIBID), uma
iniciativa do Governo Federal via Coordenacdo de Aperfeigoamento de Pessoal de Nivel Superior do Ministério
da Educacdo — CAPES/MEC.

106



ensino voltado a aprendizagem de técnicas concernentes aos conteudos das Artes Cénicas. O
que acontecia, era uma atenuacdo de foco do ensino, em que o produto cénico ndo era
necessariamente o Unico modo de formag&o do conhecimento em nossa &rea, amparada pela
caracteristica formativa da habilitacdo em Licenciatura em Artes Cénicas da UFOP. No
primeiro contato com as escolas, levdvamos uma carta aos responsaveis (diretores e
coordenadores pedagogicos), a fim de assegurar que nossa participacdo na escola ndo
refletiria, obrigatoriamente, em um produto teatral final. Essa carta visava resguardar o local
do estagiario na area de artes dentro da escola, ja que se tratava de uma disciplina nova dentro
do curriculo obrigatério das escolas publicas brasileiras de ensino fundamental e médio.
Sendo assim, nds, estagidrios a docéncia dentro das escolas, encontravamo-nos em uma
mudanca de cultura quanto ao ensino de Artes, muitas vezes tratado, de modo a apenas criar
situacbes em prol das demandas festivas ou das demais disciplinas das escolas. A
interdisciplinaridade, pelo contrario a esse caso, fora muito bem vinda no “PED”, refletindo-
se no desenvolvimento de préaticas também interartisticas, como o referido projeto, em que, a
escola acolheu-nos mesmo diante de um grave problema com a falta de espacos para o
desenvolvimento de suas atividades.

No projeto “Documentar: Uma videocartografia do espago escolar”, o processo e as
atividades presentes nele, também foram producdo de conhecimento e sensibilidade, em
atividades que focavam na experiéncia com todos os sentidos do corpo, exemplificados por

oficinas de percepcdo com os olhos vendados (Figura 15):

Fig. 15. Experimentaco sensorio-motora com os alunos do Projet Documentar: Uma videocartografia
do espaco escolar no contexto do Projeto de Estimulo & Docéncia. Escola Estadual Horacio de Andrade, Ouro
Preto, 2010. Foto: Everton Lampe.
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Utilizado para a finalidade especifica daquele projeto, o video foi um mediador para
gerar um processo de recordagdes afetivas dos alunos. Do mesmo modo, nas experiéncias
com a oficina/intervencgdo Teia, a caracteristica afetiva esteve presente através do elastico e do
foco material com a finalidade de mediacdo, entretanto esse material ndo foi o Unico meio
pelo qual saltou a producdo de afetos. A realizacdo dessa concepcéo s6 foi possivel a partir do
momento em que, passei a incorporar os acidentes da imaginacao, criados para o publico com
0 qual desejava realizar essa pesquisa. Isso porque, apesar da caracteristica focada no
processo artistico, presente na maioria das acdes artisticas e pedagdgicas de minha trajetoria,
essa pesquisa inicialmente visava controlar os estados criativos envolvidos em seu processo,
onde separava demasiadamente a experiéncia entre artistas e nao artistas.

Portanto, o estado de presenca no tempo presente foi pensado para ser desenvolvido a
um publico conhecedor de experiéncias com o espaco publico, a fim de realizar um processo
que surtisse em efeitos de treinamento sobre o corpo e 0 espago, pretendendo manter a
presenca dos performers. Esse treinamento 0s aproximaria incessantemente ao tempo
presente, e, como foi notado durante essa criacdo critica, esse foi um desejo de estabilidade.
N&o notava naquele momento que, esse desejo brigava com 0S processos criativos e
pedagdgicos presentes em minha trajetdria de formacdo, posto o olhar que pude fazer sobre a
influéncia e a permeabilidade entre essas diferentes linhas.

Isso porque, inicialmente, o imaginario que guiou o desenvolvimento da
oficina/intervencdo Teia, foi realizd-la junto a um puablico similar ao contexto artistico de
Ouro Preto. Contexto de performers das Artes Cénicas que possuissem relacdo com a
intervencao urbana ou com o teatro de rua, com 0s quais a problematizacdo entre a presenca e
0 tempo presente, aconteceu. Todavia, 0 percurso recebeu diferencas evidentes da
representacdo que havia imaginado, porque, a conexao entre os diversos grupos compositores
nesse percurso de desenvolvimento da oficina/intervencdo Teia, foi movida inicialmente, por
um desejo de estabilidade quanto a producdo de presenca, projetado anteriormente a vivéncia
real de sua composicdo. Saltou nessa linha de formacdo e afetividade, a contingéncia junto
aos contextos com os quais foi possivel experimentar a concepcdo desse trabalho, fazendo
parte de um processo paulatino de tomada de consciéncia quanto ao desejo de estabilidade
gue moveu o objetivo inicial dessa pesquisa. Adentrando essa proposta afetiva, que se fez ao
encontro com o0s participantes, irei tracar brevemente o percurso de agenciamento dos

contextos onde foi possivel experimenta-la e desenvolvé-la.
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No primeiro semestre do mestrado ndo foi possivel agenciar um grupo de artistas que
quisessem realizar uma criacdo de ordem experimental. Como um comecgo de percurso, néo
possuia forca de agregacao entre um coletivo de performers, fazendo-se um caminho em que
fui, aos poucos, inserindo-me nos contextos de criacdo que participo atualmente em Salvador.
Desse modo, o primeiro contato com artistas em Salvador aconteceu no dmbito pedagdgico,
ao acompanhamento das aulas de “Técnica de Corpo para Cena - Modulo 11l da Escola de
Teatro da UFBA” (2011.1), ministradas pela professora doutora Ciane Fernandes a turma de
habilitacdo em Bacharelado em Interpretacdo Teatral. Esse acompanhamento com a turma,
surtiu em um desejo de aproximar os alunos a performance e a intervencao urbana, bem como
a relacdo com a comunicacdo corporal no teatro. Esse desejo foi viabilizado no semestre
posterior dentro da atividade de Estagio Docente Orientado (TEA 939), pertencente a grade
curricular do PPGAC-UFBA.

Aquela primeira experiéncia de 2011, foi importante, pois houve o acompanhamento
com a turma, fazendo-se possivel compor uma ementa para os aspectos desenvolvidos durante
0 estagio no, segundo semestre de 2011. Ao final do estagio, houve a primeira experiéncia
com a intervencdo TEIA, concebida em laboratério teorico-pratico dentro de contextos
acionados em parceria com a professora. Esse contexto foi, portanto, o local de onde partiu o
desenvolvimento formativo da oficina anterior as experiéncias com a intervencdo Teia, bem
como da mesma. A partir da experiéncia com a turma, a oficina/intervencdo TEIA recebeu
formatos diferenciados em cada contexto na qual foi proposta, devido a caracteristica Unica de
publico e de possibilidade de tempo em cada realizacao.

Inspirada por a essa experiéncia formativa, foi possivel experimentar parcerias entre
distintos publicos, ao investir em sua continuidade através da criagdo do “Nucleo A-com/tece”
gue surgiu concomitante ao final da atividade do estagio. Desde logo a concepcdo do nucleo,
surgiu a parceria do misico Felipe André** que acompanhou e produziu estimulos sonoros
junto as composicdes da intervencdo Teia, bem como adicionou préaticas a preparacdo da
intervencdo, que aconteceram em formato de oficinas. Junto ao Nucleo A-com/tece, ocorreu o
acionamento aos contextos especificos em cada experiéncia do processo de desenvolvimento
dessa proposta criativa, cuja caracteristica de agenciamento formou-se através de artistas e
ndo artistas. Esse puablico foi escolhido pelo fato de terem atravessado os locais de
afetividade, artisticos e pedagodgicos, presentes em minha trajetoria dentro da area de Artes

Cénicas.

% Graduando no curso de Musica pela UFBA com habilitacdo em Composicdo e Regéncia e participante do A-
FETO Grupo de Danca-Teatro da UFBA.
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Sob essa perspectiva, primeiramente houve a interlocugdo com o contexto do “X
Congreso Internacional de Salud Mental Y Derechos Humanos ”, realizando-a em Cordoba-
AR em novembro de 2011*. Possuo vinculo com esse contexto, devido ao fato de estar
préxima as atividades junto a area de salde mental desde infante, pois pude acompanhar o
processo de instituicdo da “Fundac¢do Gregodrio F. Baremblitt — CAPs Maria Boneca” criada
no ano de 1991. Esse contexto compunha uma rede de parceria com a “Universidad Popular
de las Madres de Plaza de Mayo na Argentina”, instituicdo que promove o referido
congresso. Acompanhei as atividades do evento desde o ano de 2009.

Logo ap6s, a Teia aconteceu nas cidades em que residi, respectivamente, em um
movimento de retorno ao percurso de vida e de formacdo artistica: Uberaba-MG, Ouro Preto-
MG e Salvador-BA. Em cada local, agenciei pablicos com os quais ja havia possuido vinculo
de docéncia, como também de criacdo artistica. Em janeiro de 2011, a Teia conectou vinte
usudrios do centro de atengdo psicossocial “CAPs Maria Boneca” da “Fundagdo Gregorio F.
Baremblitt” em Uberaba, onde havia ministrado oficinas de teatro durante o ano de 2006. Vale
ressaltar que o contato com esse publico foi atualizado em 2010, pois ministrei aulas no
mesmo servico na cidade de Ouro Preto, durante o Estagio de Regéncia 1, pertencente a grade
curricular do curso de graduacdo. A trajetoria da intervencdo Teia passou por Ouro Preto,
onde acessei cinco performers e atores que possuem experiéncias artisticas na rua, como
intervencdes urbanas e teatro de rua, em acdo conjunta com quatro performers ndo-artistas, no
dia quinze de julho de 2012, concomitante ao “Festival de Inverno Ouro Preto ¢ Mariana”
(aspas em todas. Por fim, a TEIA voltou a Salvador, realizada no contexto do “Empuxo —
Zona de Encontro em artes cénicas” (aspas em todas, um encontro independente que ocorreu
entre dezenove a vinte e sete de outubro de 2012, produzido e composto por grupos teatrais
gue possuem paridade com a performance na cidade, quando a Teia conectou trés performers,
também dancarinos profissionais.

A disposicao desta secdo se fez através de dois aspectos performativos: a formacéo e a
afetividade. O primeiro aspecto foi centrado na formacédo da Teia, tanto da oficina quanto da
intervencdo. Portanto, evidencio que o desenvolvimento da concepcdo foi possivel através do
encontro com a turma de Bacharelado em Interpretacdo, Modulo VI. O segundo aspecto

aconteceu pela performance afetiva, localizando o0s contextos de afeccdo da

% Nossa participacéo no evento se deu pelo fato que fomos contemplados com o prémio de Intercambio e
Difusdo da FUNARTE — MINC —2011. A época que nos inscrevemos no congresso, o nlcleo chamava-se
“Nucleo A-com/tece, sub-grupo de A-FETO GDT-UFBA”, ja que sua criagéo se deu dentro deste contexto.
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oficina/intervencdo Teia, que fizeram-se possiveis a partir da experiéncia formativa com
aquela turma, levando-me a criagao da “Nucleo A-com/tece”.

Por conseguinte, a cartografia somatico-performativa final dessa dissertacao se dividiu
e amparou a observacdo desses dois aspectos nomeados, respectivamente por cartografia
somatico-formativa e cartografia somatico-afetiva. Ambos o0s aspectos possuem
permeabilidade, mas foram segmentados aqui, a fim de mapear esses dois aspectos que
constituiram o percurso da oficina/intervencdo Teia. Durante esse percurso final, houve
interlocucdo com materiais que fazem parte dos anexos da dissertagdo, compostos por
registros fotograficos e materiais de comprovagdo de estagio (ementa da disciplina e
cronograma) e relatos de alguns agentes da Teia. Além desses anexos, houve a interlocucao
com momentos de filmagem em cada experiéncia, entretanto, essas filmagens nao foram parte
da metodologia de coleta de dados. Isso porque, como fazia parte integrante dentro da
oficina/intervencdo Teia, bem como, ndo foi contratado um profissional para esse fim, as
filmagens dependeram de pessoas que ajudaram no instante da acdo, fazendo-se acidentada,
tanto nas escolhas sobre os momentos de filmar ou tirar fotos, quanto nos equipamentos

utilizados que tinham a primeira finalidade de realizar a fotografia das experiéncias.

3.1. CARTOGRAFIA SOMATICO-FORMATIVA.

A oficina/intervencdo Teia ganhou corpo a partir da experiéncia com o Estagio docente
Orientado (TEA 939), no segundo semestre de 2011, realizado dentro da disciplina de Técnica
de Corpo para Cena e ministrada pela professora Ciane Fernandes ao Mdodulo 1V de
Bacharelado em Interpretacdo da Escola de Teatro da UFBA, para quinze alunos matriculados
naquele semestre. O estagio docente funciona como um componente em adicdo dentro das
disciplinas oferecidas pelos professores da Escola de Teatro, visando a aproximacédo dos pés-
graduandos a atividade de docéncia, visto que um dos objetivos dessa especializacdo, é a
formacdo de docentes que atuem em nivel superior. Agindo como um estagio, tem por
finalidade o acompanhamento das aulas do professor, bem como, conectar as pesquisas
desenvolvidas na P6s-Graduacdo, ao planejamento pedagdgico oferecido pela disciplina na
qual o p6s-graduando esta inserido, tratando-se de uma atividade obrigatéria desse programa.

Faz-se importante ressaltar que realizei a maior parte da disciplina acompanhada pela

professora, surtindo em uma ementa composta por vinte aulas, que, foram divididas em cinco
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dias e desenvolvidas no horéario integral durante as segundas-feiras, das 8h as 13h (dias 10/10,
dia 17/10, dia 24010, dia 31/10 e dia 07/11 do ano de 2011). Inicialmente, minha carga horaria
seria apenas das duas primeiras aulas da parte da manhd, como vemos no cronograma enviado
pela professora Meran Vargens (coordenadora do modulo), pois fora combinado que também
ministraria as aulas de Ciane Fernandes realizadas nas terca-feiras (Vide: ANEXO A). O
quadro horério de segunda-feira ficaria para o desenvolvimento estrito de aces concernentes
a criacdo da intervencdo Teia. No entanto, como as aulas da professora Ciane Fernandes
coincidiram com o hordrio da disciplina de “Seminarios de Pesquisa em Andamento”
(DAN793), conseguimos remanejar parte do horario com a professora Meran Vargens, que
gentilmente realizou a troca de seus horarios de aula para a terca-feira, fazendo-se possivel,
ocuparmos o horario integral do médulo na segunda-feira durante esse periodo.

A escolha do tema da oficina de preparacdo para as acfes com a intervencédo Teia foi
realizada a partir da cartografia, ou seja, a0 acompanhamento do processo da turma que, como
anteriormente comentado, aconteceu desde o primeiro semestre de 2011. Recém chegada de
uma graduacdo, finalizada no ano 2010, tive o tempo de um semestre para acompanhar a
turma, atuando como aluna junto a disciplina de Técnica de Corpo para Cena — Interpretacéo
Teatral — Moddulo I11. Durante essas aulas, havia notado que os alunos possuiam um
distanciamento com a performance e a intervencao urbana, pois tratavam-se de praticas pouco
contatadas na trajetoria daquela turma. O engajamento, para a maior parte dos alunos, estava
em uma linha de atencéo a construcdo de personagens, embasado pela prépria disposicéo da
ementa®® (Vide: ANEXO B).

Essas observacdes refletiram na criagdo de uma ementa que buscou compor em adigédo
ao contetdo programatico, embasado na sistematizacao de préaticas que a professora realizou a
partir do Sistema Laban/Bartenieff para a formacdo dos alunos de Artes Cénicas
(FERNANDES, 2006), bem como, na iniciacdo dos alunos, a pratica de Movimento
Auténtico. A ementa que criei visou conectar-se também com o tema do mddulo naquele
semestre, tratando-se do “Teatro no século XX” em que os alunos estavam estudando as
vanguardas historicas, proposto pela coordenadora. Ao pensar em uma ementa que pudesse se
conectar a esse tema, formulei-a baseada nos valores de interacdo entre as artes, influenciada
pelas pesquisas que vinha desenvolvendo ao longo da graduacéo.

A pesquisa refletida na criacdo dessa ementa conteve caracteristicas de aproximacao

entre arte e vida, através da énfase na comunicacgdo corporal e hibridizagdo entre as artes com

% «“Ementa: Trabalho corporal para a cena, desenvolvendo o conhecimento técnico acumulado de exercicios e
improvisag@es de interface artistica na construcdo da partitura corporal de personagem.” (Vide: ANEXO B)
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o foco na expressividade corporal. Essas caracteristicas foram fatos que me aproximaram,
durante o periodo de graduacdo, da performance e da intervencdo urbana e foi uma finalidade
das aulas com a turma: aproxima-los desses modos de criagdo através da énfase na
comunicagéo corporal.

Exponho que havia um desejo de os alunos contatarem praticas corporais com 0
intuito de que essas surtissem em um efeito expressivo em si. Assim, se deu uma tentativa de
construir um desejo de expressdo voltado para o efeito do préprio movimento corporal, sem
vinculo direto a espetacularizacdo, em ac¢des delimitadas pelo objetivo de comunicar uma
narrativa textual. Esse movimento se fez, a fim de adicionar o contetdo da ementa, porque,
apesar de visar estimular a criacdo nas Artes Cénicas com o foco no processo, ndo foi o
objetivo nem das aulas, nem dessa dissertacdo, realizar uma cisdo com processos criativos
cujo foco aponte para outras direcOes. 1sso se evidencia porque, naquele momento, a
quantidade de aulas ministradas por mim n&o iriam interferir no objetivo central da ementa e,
alem disso, notei que foi uma experiéncia cujo estimulo também pbde servir aos objetivos
especificos dos alunos. Como por exemplo, aconteceu 0 uso de uma das préticas da aula®,
como equipamento pedagogico de uma aluna, que por sua vez estava em exercicio docente
(Vide: ANEXO C).

Dessa maneira, a intencdo fora dar uma pequena contribuicdo através de um encontro,
cuja producdo de presenca ndo seria criada com atencdo exclusiva ao desenvolvimento de
personagens, como era o foco de preparacdo artistica para a maior parte dos alunos. A
intencdo foi de que experimentassem com as aulas, o desejo envolvido e focalizado no
processo e nas proprias atividades de formacdo. Simultaneamente, estaria aproximando o
engajamento deles ao desejo que se alicerca na propria pesquisa, deslocando a funcionalidade
e 0 sentido de um pré-para-a-acdo®, como paradoxalmente, estaria preparando-os para a
experimentacdo de uma intervencdo, cuja expressividade ndo emergiu pela finalidade
narrativa e criacdo de personagens. Esse objetivo se faz comum a proposta de aproximacéo

entre o teatro e a performance, segunda o qual:

¥ Ao inicio de todas as aulas que ministrei a essa turma, trouxe uma pratica que contatei através da professora
doutora Eloisa Brantes, durante as aulas de Expressdo Corporal da graduacdo na UFOP, em que a professora
ministrou os quatro componentes dessa disciplina & minha turma entre os semestres de 2007 e 2008. A pratica
tratou-se de uma respiracdo coletiva em roda, em que, quando nos aproximavamos fechando a roda,
realizdvamos 0 movimento respiratdrio de inspiracdo, e, quando abriamos a roda, realizdvamos o movimento
respiratorio de expiracao.
% Neologismo proposto.

113



Nas acOes teatrais performaéticas, frequentemente se atenua a importancia do
personagem como uma espécie de finalidade da criacdo do ator, como se atenua
também a necessidade de um texto verbal, de um drama ou mesmo de uma certa
linearidade temporal e narrativa, que sdo fundamentos importantes no teatro
tradicional. (DA COSTA, 2009, P. 29)

A disposicdo dessas praticas aconteceu, a fim de aproximar os alunos de produgdes
com o foco na comunicacdo corporal e, por conseguinte, a performance e a intervengdo
urbana. Fato que foi constatado como relevante, a partir de relatos livres feitos por alguns
alunos acerca das aulas (vide: ANEXOS C, D e F). No percurso final da ementa, direcionei a
praticas artisticas que continham a qualidade de gerar conexdo entre os alunos, para
encaminhar a feitura da intervencdo TEIA. Dessa maneira, a ementa que teci para o
desenvolvimento das aulas teve como formulacdo final a realizagcdo da oficina/intervencéo
TEIA com os alunos, tratando-se que, a formacéo da oficina emergiu de aspectos singulares
da experiéncia com a turma.

A aproximagdo a performance, em um primeiro momento, partiu da interlocugdo com
0 area teatral, pois era o contexto mais proximo daquela turma. Para tal conexéo, no inicio das
aulas realizava uma breve explanacgéo tedrica cujo contetdo foi ministrado de modo espacado
durante as aulas com a turma, mas foi disposto em uma linha conectiva realizada a partir da
exposicdo adiante. Tratou-se de uma experiéncia que transborda e influencia o aspecto
formativo, realizado pontualmente com essa disciplina, que perdurou na oficina/intervencéo

Teia como contetido conceitual.

3.1.1. Conex0es entre ritual, cotidiano e as artes do corpo.

No que diz respeito & conexdo tedrica, parti do movimento surrealista®, pois pertencia
ao conteudo das vanguardas historicas, cuja caracteristica interartistica fora comum a esses
movimentos, bem como quanto a participacdo de Antonin Artaud dentro do surrealismo. O
procedimento com o qual realizei essa conexdo tedrica ndo visou a explanacdo de tal

movimento, partindo diretamente ao que tangia a finalidade pela qual essa aproximacéo foi

% O surrealismo teve inicio na Franca na década de 1920 e nasceu da conceitualmente a partir dos debates sobre
a crise da razdo, acompanhada da teoria psicanaliticas freudiana sobre o inconsciente e o estudo dos sonhos. O
marco desse movimento foi a publicacdo do Manifesto Surrealista, escrito em 1924. pelo poeta e psiquiatra
francés André Breton. O contelido conceitual desse manifesto reagia aos padrdes burguesas, e, no que tange a
comunicacdo artistica havia mesmo um desprezo aos encadeamentos 16gicos e racionais, onde o sonho, a
irracionalidade e os estados morbidos eram exaltados. BRETON, André. Manifesto Surrealista. Disponivel
em: <http://www.culturabrasil.pro.br/zip/breton.pdf.> Acesso: 11/09/2012 as 19:35.
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realizada, pois, devido ao tempo do estagio, como também aos objetivos especificados, ndo
havia como adentrar demoradamente a esse estudo. Houve assim, um deslocamento para a
influéncia do surrealismo dentro da formulagéo intelectual artaudiana, cuja aproximacéo entre
sonho, poesia e realidade, ndo seria feita através do sentido apreendido apenas através da
palavra.

Em 1935, a coletanea de textos sobre o teatro da Crueldade foi reunida no livro “O
teatro e seu duplo” onde o autor narra o terrivel sonho de Saint-Rémys, rei da Sardenha, em
que fora afligido pela peste e, por isso, impede os navios provindos do Oriente atracarem.
(ARTAUD, 1987) O autor entoa diversas passagens de registros biblicos e de reacdes dos
citadinos para questionar sobre o significado moral vinculado a doenca, aproximando-a
daquilo que é estrangeiro, onde a “[...] doenca que seria uma entidade psiquica, e que nao
seria veiculada por um virus.” (ARTAUD, 1987, p.12) Faz a localizagdo da peste, como
impossivel de ser diagnosticada como provinda do Oriente e salienta que os afligidos eram as
pessoas mais pobres, ao passo que, 0s homens que ocupavam postos de alta hierarquia e
tinham contato direto com a doenca, ndo eram contaminados. Desse modo, houve a exaltacéo
sobre a poténcia da peste e da contaminacgdo, contradizendo o mal com o qual o registro
histérico a tem vinculado com o Oriente. Essa entoacdo da peste vinda do Oriente €
comparada ao fascinio do autor com o género do Teatro Balinés, pela sua composicao
comunicacional potente, realizada através da atenuacdo no foco textual, onde o sentido
emerge de partituras corporais.

Desse modo, o “Teatro da Crueldade” foi aproximado da epidemia através da
caracteristica de contaminacdo de ambas: da peste que veio trazida através de um sonho pelos
mares do Oriente e do Teatro Balinés, refletidas na necessidade de criacédo a partir do sonho e
da poesia presentes na vida e, ndo como uma imitacdo da vida. Segundo o autor, a crueldade e
a violéncia libertam o sonho do teatro realizado com objetivo mimético a que esta arte, em sua

vertente da cultura ocidental, esteve predominantemente atrelada:

Assim como nossos sonhos atuam sobre nos e a realidade atua sobre nossos sonhos,
pensamos que podemos identificar as imagens da poesia como um sonho, que seré
eficaz na medida em que serd propulsionado com a violéncia necessaria. E o publico
acreditara nos sonhos do teatro com a condicdo de considera-los de fato como
sonhos e ndo como decalque da realidade; com a condicdo de que os sonhos
permitam liberar no puablico essa liberdade mégica do sonho, que ele s6 pode
reconhecer enquanto marcada pelo terror e pela crueldade” (ARTAUD, 1987, p 96-
7).
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Para tanto, a caracteristica cruel do teatro foi aproximado ao ritual, onde os sentidos
imperam sobre a afeccdo sensorial durante os atos de comunicagdo, em uma proposta de
“Substituir a poesia da linguagem pela poesia do espago. Primeiro: satisfazer os sentidos,
depois pode desenvolver consequéncias intelectuais” (ARTAUD, 1987, p.39). E um teatro
primeiramente voltado aos sentidos. No entanto, a formulacdo artaudiana, deixou poucos
subsidios no que tange a preparacdo pratica de suas ideias, aproximando-se assim, sua
influencia pratica em autores como Jerzy Grotowski. Esse fato foi criticado pelo préprio
encenador, e paradoxalmente, revelou a influéncia artaudiana no trabalho de preparacdo para
o ator: “Artaud era um sonhador extraordindrio, mas seus escritos t€ém pouco significado
metodoldgico, porque ndo sdo fruto de uma longa pesquisa pratica. Sdo uma profecia
espantosa, nao um programa.” (GROTOWSKI, 1987, p.10)

Especificamente na fase preparacdo para os atores de Grotowski, concernente ao livro
“Em busca de um Teatro Pobre”, nota-se no autor, uma forte atuacdo com énfase no corpo
através da proposta da “[...] via negativa” (GROTOWSKI, 1987), em que a essencialidade do
evento teatral estaria no trabalho do ator, no sentido de eliminacdo e ndo acUumulo de
habilidades técnicas, pois 0 ator expurga suas mascaras para a criacdo teatral. A expurgacdo
das mascaras no teatro, ja fora pronunciada por Antonin Artaud e, agiria assim como a peste,
pois durante o acoite dessa doenca, 0S papéis sociais se invertem, as mascaras tem a
possibilidade de deslocamento e delirio em que “[...] a acdo do teatro, como a da peste, é
benfaseja, pois, levando 0s homens a se verem como sao, faz cair a mascara, pde descoberto a
mentira, a tibieza, a baixeza, o engodo.” (ARTAUD, 1987, p. 26).

A producdo de Grotowski refletiu na relacdo com o publico, no sentido da busca por
uma ritualidade presente no encontro teatral, onde a congregacdo foi exaltada contrapondo o
que nomeou de “[...] ator santo” ao “[...] ator cortesdo”: opondo-se aquele ator que busca a
aprovacdo da convencdo teatral, em um sentido de venda e prostituicdo dessa arte através do
desejo de emparelhar a producédo teatral a producdo televisiva e filmica, observada pelo autor
através de seus contemporaneos. Nesse ponto, o autor fala sobre a razdo de o “Teatro
Laboratdrio” se desvincular do tipo de encenagdo que deseja acompanhar as mudangas visuais
com o fim dnico de gerar entretenimento, revelando-se que, desde o aparecimento da
televisdo, o sentido de existéncia do teatro foi investido de questionamento, através da
seguinte pergunta:

“[...] o teatro é necessario? [...] j& que o cinema domina o teatro do ponto de vista

técnico, por que ndo fazer o teatro mais técnico? Inventam novos palcos, mudam
cenarios com enorme velocidade, complicam a iluminacdo [...]J, mas nunca
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conseguem atingir a capacidade técnica de um filme ou da televisdo. [...] Se ndo
pode ser uma atracdo técnica, renuncie a qualquer pretensdo técnica. Dessa forma
chegamos ao ator “santo” e ao teatro pobre. (GROTOWSKI, 1987, p.27).

Desse modo, a leitura sobre a presenca no teatro foi incorporada a caracteristica de
essencialidade na producéo teatral através do empobrecimento no uso dos recursos cénicos,
em que o teatro necessitaria apenas do ator e do publico para acontecer. O texto e 0s
elementos cénicos se faziam materiais a partir da énfase no ator. Todavia, apesar da proposta
de essencialidade, bem como da oposi¢do que faz a encenacdo rica (uma encenagdo que
tentava acompanhar as mudancas e multiplas afeccdes tais como cenérios, iluminacao e cortes
de temporalidade presentes no suporte filmico), a proposta do autor fortaleceu a énfase na
ritualidade e no encontro como fatores primordiais ao teatro, realizando um enfoque no
trabalho do ator.

Sendo assim, ainda que o diretor e encenador tenha ofertado um trabalho singular
nesses papéis, agiu com énfase no papel de preparador, deslocando a atencdo do evento teatral
para o trabalho do ator. Essa preparacdo fora realizada atraves da relacdo corporal e vocal
como suportes para os atos de comunicagdo, onde 0s sons e a propria dimensdo do cenario
devem ser experimentadas e conectadas com o ator. Essa caracteristica aproxima o ator ao
performer, no sentido da consciéncia que ganha para dar conta e desejar participar de eventos,
cuja comunicagdo ndo serd garantia de sustentacdo confortavel, distanciada e agradavel com
relacdo ao publico, refletindo-se em uma violéncia com o0s atos recep¢do e com a convengao
teatral de sua época.

Ainda que seja um teatro que se aproxima da performance no sentido da énfase no
corpo e na atuacao do ator, onde em Ultima instancia esse se vé libertado do sentido univoco
sobre criacdo subordinada ao texto, a caracteristica interartistica ndo foi o foco desse
encenador, mesmo que tenha recorrido a técnicas multiplas de diferentes culturas e areas
artisticas, como pode-se notar atraves da preparacdo de seus atores. Paradoxalmente, houve
uma liberdade quanto a subjugacdo do trabalho do ator aos demais elementos cénicos
(principalmente ao texto), através de uma busca que tem enredamento sobre a esséncia no
teatro e repudia acbes hibridas ou interartisticas. Esse repudio € exemplificado pelo
encerramento com a parceria, mesmo de fun¢bes que amparam a criagdo teatral em sua
convencdo, como a cenografia e a iluminacgéo.

Nesse sentido, existe um distanciamento com a proposta artaudiana, ja que ao tomar

parte do movimento surrealista a questdo interartistica esteve amalgamada em sua trajetoria,
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devido ao trabalho conjunto com varios artistas*’. Portanto, a ritualidade presente no teatro
ndo esteve ligada apenas ao trabalho do ator e, sim, enfocada em relag6es que deslocavam o
ordenamento das relagcdes humanas, onde o teatro como a peste seriam condutores, revelando
outras possibilidades de existéncia: “Assim como a peste, o teatro refaz o elo entre 0 que é € 0
que ndo ¢, entre a virtualidade do possivel e o que existe na natureza materializada.”
(ARTAUD, 1987, p .21). A caracteristica material se apoiaria no que o autor chamou por uma
“[...] tentag@o fisica da cena”, ao buscar pelo reencontro com a velha magia cerimonial, viva e
ameacadora. A linguagem desse teatro seria construida por gestos e atitudes em que, o sentido
comunicacional escapa a centralidade do sentido textual, assim como no teatro balinés, que
possui uma linguagem articulada através da construcao partitural de acGes fisicas, cujo sentido
ndo era figurativo da palavra.

Do mesmo modo como houve o encontro de Antonin Artaud com o surrealismo, a arte
da performance também possuiu influéncia dos movimentos das vanguardas historicas
europeias, onde artistas saidos das duas grandes guerras se alocaram nos Estados Unidos,
construindo movimentos, como a “Live Art” .(Glusberg, 2009). Na Live Art, a aproximacgao
entre arte e vida, a hibridizacdo entre as artes, a énfase na exploragdo do corpo como suporte,
bem como a desinstitucionalizacdo dos locais da arte, aconteceu a partir de tendéncias

»1 pelo “Happenning” e pela “Body Art”* durante

internas refletidas pelo “Action Painting
as decadas de 50 e 60. Especificamente nos Happennings, traduzidos por acontecimentos em
portugués, a proposta foi de que os artistas abandonassem a criacdo expressiva de cada area
artistica, a fim de que a situacdo emergisse de modo fortuito e efémero, a partir de
acontecimentos que atravessam a vida e se confunde a ela:
Esqueca todas as formas de arte. N&o pinte quadros, ndo faga poesia, ndo construa
arquiteturas, ndo componha dancas, ndo escreva pecas, ndo componha musicas, ndo

faca filmes, e acima de tudo, ndo pense que vocé vai pegar um acontecimento ao
coloca-las todas em conjunto. Vocé pode permanecer claramente fora da arte,

%% Os artistas do surrealismo que o compuseram na década de 1920 foram: o dramaturgo francés Antonin Artaud,
o cineasta espanhol Luis Bufiuel, os pintores espanhois Salvador Dali e Juan Mir6, o belga René Magritte, o
alem&o Max Ernst, os escritores franceses, Louis Aragon, Jacques Prévert e Paul Eluard e o escultor italiano
Alberto Giacometti (GOLDBERG, 2006).
I A action paiting foi um termo criado por Jackson Pollock: trata-se de uma técnica de pintura em que o corpo
do artista, estava literalmente implicado na acdo realizada em cima de grandes lonas estendidas no chéo
remetendo a uma espécie de palco, onde a pintura se fazia em uma perspectiva horizontal.
“2 A body art visou a exposicao de todos os fatores que estavam escondidos a respeito do corpo: a nudez, a
sexualidade, a sensoriedade gustativa, excretiva, a questdo racial em que “O denominador comum de todas essas
propostas era o de desfetichizar o corpo humano — eliminando toda exaltacéo a beleza a que ele foi elevado
durante séculos pela literatura, pintura e escultura —[...]” (GLUSBERG, 2009, p.42).
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realizando uma mixagem do acontecimento, misturando-o com situagfes da vida.
Faca isso sem ter certeza mesmo para si se 0 acontecimento é vida ou arte.*®

Nessa tendéncia, o limite entre arte e cotidiano, era a fronteira exaltada por
experimentagOes que faziam borrar o local da arte, literalmente retirada de seus locais de
apresentacdo convencionais, como a galeria e o teatro. A proposta de Allan Kaprow, “How to
Make a Happening” **, foi fundada em 1958 e foi um marco sobre a experimentacéo dessas
situagOes publicas, onde os artistas militavam por uma total permeabilidade entre a vida e a
arte. Nesses, 0s acidentes eram exaltados, o esquecimento e o fracasso acompanhavam a
qualidade efémera da arte.

Dessa forma vemos refletidas na concepcdo desses movimentos e autores, a
aproximacao entre arte e vida, através de tendéncias que, tanto negaram o dialogo com outras
areas artisticas através da ritualidade na busca de um teatro essencial e sacro em Grotowski,
como negaram o lugar da arte, requisitando quase uma “desesséncia” e uma dessacralizacao
das disciplinas artisticas, a fim de que a experiéncia estética surtisse dos acontecimentos
cotidianos. Ambos os modos de producdo artistica, contém uma radicalidade e mesmo uma
crueldade em que a vida e o0 encontro sdo meio de comunicacéo, escapando a utilidade e/ou ao
entretenimento como objetivo de atuacdo e engajamento. Ambos, também possuem influéncia
de movimentos vanguardistas, seja diretamente como a Live Art, ou indiretamente como a
influéncia surrealista na formulagdo do “Teatro da Crueldade”, que por sua vez “contaminou”
o trabalho de Grotowski. Sendo assim, apesar de dividirmos os modos como as disciplinas
artisticas chegam até ndés, faz-se relevante observar os pontos de conexdo, que por sua vez
interferem no aparecimento da performance e no modo como fazemos teatro. A divisdo é
contextual e vemos que a comunicacdo corporal, por mais que 0S projetos sejam
diferenciados, também é um fator que 0s conecta e aproxima.

Do mesmo, desde o inicio do século XX, Rudolf Laban desenvolveu um sistema para
leitura e notacdo de movimento, por meio de préaticas corporais que foram criadas a partir da
observacdo de atividades cotidianas. O coredgrafo também era desenhista e arquiteto e as
leituras sobre o espaco e 0 movimento aconteceram em observacdo a atitudes cotidianas das

pessoas, refletindo-se no modo como prop6s a leitura sobre as énfases motoras.

* Traducdo livre: Forget all the standard art forms. Don’t paint pictures, don’t make poetry, don’t build
architecture, don’t arrange dances, don’t write plays, don’t compose music, don’t make movies, and above all,
don’t think you’ll get a happening out of putting all these together. (...) You can steer clear of art by mixing up
your happening by mixing it with life situations. Make it unsure even to yourself if the happening is life or art.
Disponivel em <http://primaryinformation.org/files/allan-kaprow-how-to-make-a-happening.pdf>. Acesso em:
dia 7 de junhode 2011.

* Tradugdo livre : Como fazer um acontecimento.
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(FERNANDES, 2006) Né&o foi de qualquer modo que, em sua saida da Alemanha, alocando-
se na Inglaterra, o artista multiplo (construiu o livro “Dominio do Movimento”, enderegado
para o trabalho do ator), tenha se conectado ao Cabaré Voltaire em Zurique (Suiga), o local de
acontecimento do movimento de vanguarda “Dada”: “A formag&o do ator proposto por Laban
ia de encontro com a filosofia multidisciplinar dos artistas do inicio de século, em
movimentos de interagéo entre as artes, como o Dada e a Bauhaus, no nascimento da chamada
‘performance art”” (FERNANDES, 2006, p. 29)

Através desses aportes tedricos, cujas caracteristicas foram, deveras, a aproximacao
entre diferentes areas de arte com o cotidiano, bem como da interatividade presente na obra da
maioria desses autores, fez-se o contato com a dimensdo requisitada nas praticas
desenvolvidas em sala de aula, como questdes que foram atravessadoras da Teia, também em
sua linha de formacdo. Essas qualidades foram relevantes ao debate com os alunos, a fim de
simultaneamente aproxima-los a contextos mais contingentes da performance, para enfim,

realizar a experiéncia com a oficina/intervencao Teia.

3.1.2. O desenvolvimento da oficina/intervencéo Teia.

No que diz respeito as praticas, foram expostas aquelas que se tornaram parte
constituinte da oficina Teia, ou que, influenciaram seu percurso, mesmo quando houve,
posteriormente, um intercdmbio com outras atividades (exemplo da pratica de Movimento
Auténtico). 1sso porque o objetivo da cartografia somatico-formativa foi 0 mapeamento das
atividades e situacdes que perduraram durante o percurso da oficina/intervencdo Teia,
desenvolvidos a partir dessa experiéncia temporalmente maior com a turma.

As préticas da oficina Teia foram amparadas pela caracteristica comum ao objetivo da
atividade tedrica: a aproximacéo entre arte e vida* e a disposicéo interartistica, a fim de
engajar o interesse dos alunos na participacdo de uma intervencao que conteve esses aspectos
em sua concep¢do. Ao rememorar praticas de preparacdo que tivessem a qualidade de
aproximacao entre arte e vida, lembrei-me das aulas de “Expressdo Corporal I’ (ART507),
oferecidas pela professora doutora Eloisa Brantes, no ano de 2007.1, durante o periodo de

graduacdo. Sua ementa fora embasada por exercicios presentes no sistema de Rudolf Laban, e

*° E interessante pontuar que o tema de aproximacao entre arte e vida compds uma parte pratica especifica da
ementa que desenvolvi para a turma com o foco na criacdo de partituras de atividades cotidianas influenciadas
pelo sistema Laban, ainda que ndo tomem relevo nas praticas que compuseram a oficina Teia.
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tinham paridade com a ementa tecida pela professora Ciane Fernandes ao moédulo, através de
um sistema que tem o objetivo de ensinar tanto a profissionais quanto a ndo profissionais de
danga.

Na disciplina de Expressdao Corporal I, por conseguinte, foram realizadas préticas
introdutorias de movimento, de onde ressalto a atividade nomeada pela professora Eloisa
Brantes como “Jodo Bobo” *°, formada por uma série de exercicios com o foco no fator peso.
Nas aulas iniciais da disciplina de Expressdo Corporal |, essa professora realizou uma pratica
em que nos colocavamos de olhos fechados, atentos ao “volume do proprio corpo” e a
distribuicdo do peso na planta dos pés, inicialmente de modo a equilibrar esse peso. A prética
do “Jodo Bobo” consistiu em levarmos o peso corpdreo para as quatro dire¢des no plano
horizontal do movimento corporeo (LABAN, 1971) e sem tirar o pé do chdo: frente, tras, lado
direito e lado esquerdo. Esse trajeto do corpo era realizado através do deslocamento do centro
gravitacional ou plexo solar (localizado abaixo da linha do umbigo, sendo o centro
responsavel pela condicdo de equilibrio do corpo), de modo a atingirmos a iminéncia do
equilibrio corporal, a0 mudar os apoios na planta dos pés.

Durante o desenvolvimento dessa pratica, também trabalhamos com a extrapolacao
desse limite, primeiramente amparando a queda com a mobilizacdo da perna nessas direcdes,
(o que gerava um deslocamento pelo espago); e, posteriormente, sem 0 amparo das pernas,
desenvolvermos atividades de queda. Essas praticas foram usadas com os alunos em todas
essas variacOes, entretanto nas demais experiéncias da Teia, elas foram usadas apenas até o
deslocamento pelo espaco. A finalidade foi de que 0s agentes tivessem consciéncia de seu
peso para o proprio deslocamento e, por conseguinte, no deslocamento dos outros corpos.

No que concerne o fator peso, Rudolf Laban (1971) pede ao leitor que esqueca das
condicdes externas do espaco. Segundo Ciane Fernandes, esse fator relaciona-se com a com a
“[...] dimensao vertical”, devido a for¢a gravitacional que é exercida sobre o corpo. A leitura
do fator peso possui duas énfases motoras: o peso leve e 0 peso forte. Essas duas énfases de
movimento, dizem respeito ao peso ativo, em que existe intengdo motora durante a acao,
independendo do peso real da pessoa que a executa, devido ao fato que “O fator de

movimento-Peso pode ser associado a faculdade humana de participacdo com intencdo. O

“® O uso dessas diferentes direcdes para o deslocamento, bem como situacdes de equilibrio e desequilibrio a
partir do fator peso estd presente na obra de Rudolf Laban “Dominio do Movimento” (1971) que fora o livro
base daquela disciplina. Entretanto, a referéncia ao nome “Jodo Bobo™ foi trazida pela propria professora.
Segundo a professora: “Tem foco na percep¢do do peso, equilibrio e principalmente na relagdo entre atividade e
passividade do corpo relaxado. A entrega ao outro exige certa resisténcia que coloca em jogo o controle-
descontrole do préprio peso em relago a forca de gravidade. E uma histéria de autonomia e confianga em si
mesmo que qualifica a relagdo com o outro.”
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desejo de realizar certa coisa pode apoderar-se da pessoa as vezes de modo poderoso e firme
e, em outras, leve e suavemente.” (LABAN, 1971, p.185)

O peso tem relacdo direta com a consciéncia do proprio corpo e suas intengbes
motoras durante as acOes, sendo que, para o trabalho do ator e bailarino, requisita-se a
consciéncia das intengfes dindmicas que transitam entre duas énfases, predominando
atividades com o peso ativo: “Assim, o peso ativo pode ser leve ou forte e o peso passivo
pode ser fraco e pesado. [...] Quando o peso esta largado, ndo mobilizado ou ativado no
momento, € passivo.” (FERNANDES, 2006, p. 131).

Dessa maneira, no trabalho desenvolvido com a turma, bem como na oficina Teia,
comecamos pelo fator peso, a fim de adentrar uma pratica introdutéria de consciéncia
corporal a partir de situacGes de equilibrio e desequilibro gerados pelo peso corporal. O
objetivo foi produzir estados corporais a partir de situacbes limites de fluxo
(controle/descontrole), ja que realizariamos uma pratica de contato entre 0s corpos sob a
conexdo com o elastico. Foi uma pratica que visou estimular a sensibilidade dos agentes em
que, esse fator, torna-se o guia para o deslocamento no espaco.

Logo apds, tocou na formacdo da oficina Teia, praticas que requisitavam o trabalho
conjunto com o foco na conexdo entre os alunos. Para isso, foram explorados também
aspectos de movimento capazes de promover a conexdo entre os alunos, para encaminhar a
realizacdo da intervencdo TEIA. Nas aulas anteriores ao trabalho direto com o eléstico, foi
desenvolvida uma pratica que abriga tanto o trabalho com o peso, quanto a conexdo entre 0s
corpos, inspirada por uma pratica vista no registro videografico da montagem do diretor J.
Grotowski da peca “Akrépolis™’.

Nesse registro vemos dois atores dispostos um em frente ao outro, com um terceiro,
ator ocupando o espaco entre ambos. A acdo lembra-nos um péndulo, devido ao fato que 0s
dois atores empurram o terceiro em um movimento de constancia temporal, onde esse se torna
ausente, assim como um autdmato, ou uma cadeira de balanco. No registro filmico, a acéo
possuia intencdo comunicacional, mas ndo foi esse fato que chamou a atencdo, e, sim, o
balanco constante do ator que ocupava 0 meio, pois seu peso estava dependente da acdo dos
demais. Desse modo, foi uma pratica que visou o0 ndo controle do peso em relacdo ao

direcionamento no espaco, ja que, quem ocupava a posi¢ao intervalar, esteve a mercé da forca

*" Essa prética foi inspirada no movimento de balanco realizado por dois atores, que empurravam a um terceiro,
que permanecia imdvel e ausente como um autdmato ou uma cadeira de balango: pode ser visto entre o tempo de
8min32s e 9min40s no sitio:

<http://www.youtube.com/watch?feature=player detailpage&v=bh7T101UBuU#t=563s.> Acesso em: dia 5 de
novembro de 2012 as 16:48.
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de acdo dos outros corpos, tornando-se ausente de possibilidades de escolha, pois para a
pratica funcionar deveria estar entregue a regéncia alheia. O estado de entrega ndo deve ser
confundido com o estado de peso passivo, devido ao fato que o corpo nessa atividade ndo é
largado ao outro, ele € controlado pelo outro. Para que isso ocorra, existe uma disposicao
proxima a pratica do “Jodo Bobo”, em que o balanco corporal possui uma atitude de
alinhamento com o centro gravitacional de equilibrio. Essa inspiracdo prética foi incorporada
com o objetivo de os alunos experimentarem a sensacdo de serem movidos e, posteriormente,
foi requisitada através da conexdo material.

Sendo assim, foram desenvolvidas atividades que lidaram com casos extremos sobre a
atencdo corporal, ondulando entre estados que: primeiramente cobraram a consciéncia do
proprio peso durante a movimentacdo, onde os agentes foram guias dessa experimentacao e,
logo, passaram a uma pratica de entrega total sobre a capacidade de movimento, em um
trabalho com o fator peso. Ao mesmo tempo em que S80 €asos extremos, estas praticas
pertencem a uma organizacao de movimentos introdutorios as praticas de danca ou de teatro e
pdde ser executada por todos os agentes que passaram pela Teia®.

Por fim, no ultimo dia de aula, (dia sete de novembro de 2011), realizamos a
experimentacdo da intervencdo Teia com doze alunos. A primeira parte dessa aula foi
destinada a pratica de iniciagdo ao Movimento Auténtico, ministradas conjuntamente com a
professora Ciane Fernandes, em que a atencdo dos alunos era levada ao volume do proprio
corpo, através do estado de pausa dindmica. Na secdo desenvolvida com a turma,
diferentemente das praticas acessadas dentro do Laboratorio de Performance, os alunos néao
foram divididos em duplas, realizando a préatica com toda a turma, de modo simultaneo.

Assim como minha experiéncia pessoal, notei na turma que, essa pratica fora muito
difusa as préaticas de teatro contatadas pelos os alunos até entdo, fato que se efetuou em uma
dificuldade de realizar o aquietamento corporal, ao confundir por vezes, estados de
aquietamento e relaxamento corporal, com um estado de passividade do corpo. Isso porque
mudar o estado corporal através da atencdo interna é uma pratica movel e que leva tempo de
ser experimentada. Sendo assim, sua experimentacdo foi feita a fim de realizar um breve
contato com a atencdo focada nos impulsos internos, para posteriormente, trazer a atencdo aos

estimulos externos. Apos a secdo de Movimento Auténtico, retornamos com brevidade as

8 Salvaguardo o contexto do Centro de Atendimento Psicossocial, onde escolhi realizar outras praticas devido

ao curto prazo para o desenvolvimento da oficina e do conhecimento prévio a disposicdo motora dos usuarios.
Mas esse é outro caso, entdo permane¢amos nessa linha.
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duas préticas anteriores (0 Jodo Bobo e préatica pendular baseada em Jerzy Grotowski), para
depois, comegarmos a conexao com o material elastico. A metodologia de organizacao dessa
conexdo aconteceu através de trés etapas, que perduraram nas demais experiéncias com a

Teia:

Etapa 1: Umrolo de 50m de elastico foi recortados em partes de um metro;

Etapa 2: Nessa etapa houve o trabalho em duplas, onde cada qual ficou com uma
parte do elastico. O modo como o material é acoplado ao corpo, é realizado através da
amarracdo em diferentes partes corpdreas e distribuidas em diferentes alturas. Assim que
explico essa caracteristica da intervencdo, pergunto a cada agente*®, em que parte do corpo
deseja que amarre o elastico. Dessa maneira, se uma pessoa da dupla pediu para amarrar no
tornozelo, a outra, podera escolher, preferencialmente, uma parte superior do corpo, como o
braco, o0 ombro ou a cintura. O uso dessas diferentes alturas e posi¢fes do material foi uma
regra da Teia, devido ao fato de espalhar o perimetro de cobertura entre a volumetria total dos
corpos que, posteriormente, foram dispostos em um corpo coletivo, produzindo uma
codependéncia motora entre 0s agentes.

2.1- O trabalho com as duplas é organizado de modo a que se dividam as funcdes,
onde cada qual passou pela funcdo de servir como um eixo a movimentacao do outro e vice-
versa. Essa escolha, aparentemente castradora do desejo inicial de todos em sair
experimentando a dindmica de contracao e relaxamento do material, fez-se para construcao de
algumas possibilidades de jogo, ja que existe uma tendéncia de frenesi motor com o material,
onde o0s agentes se esquecem de que a conexdo se faz com o outro. O papel de eixo é
fundamental durante a experimentacédo, pois abre a percepcdo para o fato de que 0 movimento
realizado pela outra pessoa interfere no equilibro proprio, e também, adiciona essa
possibilidade de jogo durante a intervencdo, (do mesmo modo como esta escrito, esses
apontamentos sdo feitos aos participantes).

2.2- Assim que os alunos passaram a aderir a regra atentando ao papel de eixo,
encaminhei para a atividade de movimentacdo simultanea, onde fatores dinamicos, por vezes,
receberam relevo verbalizado. Por exemplo, houve o trabalho com variacdes de plano no
espaco (alto, médio e baixo); bem como, com variacdo da velocidade do movimento (esse

fator especialmente foi frisado, pois em todas as experiéncias, pedi que estivessem atentos a

* Houve mudanca no modo de tratar os participantes da oficina/intervencéo Teia na linha de formagao e
afetividade, pois ndao foram apenas performers que a compuseram, como havia previsto em sua concepgao.
Portanto, nessa linha os participantes foram chamados de agentes.
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diferentes velocidades possiveis, requisitando maior frequéncia a velocidade diminuida para
gerar um estado em que a tensdo ndo dominasse o coletivo, levando-nos a machucar-nos, pois
no corpo coletivo, principalmente com muitos participantes como o caso dessa turma, 0O
frenesi motor e a falta de atencéo ao outro poderia ocasionar acidentes).

Observacéo: Para prevenir os incOmodos ocasionados pela fricgdo com o material, ao
longo das experiéncias, requisitava que os participantes o fizessem em cima de outra
superficie, protegidos pela roupa. Essa disposicao recebeu um carater informativo, cabendo a
escolha aos agentes, em que prevaleceu o desejo de conexd@o direta com a pele. Outro fato
similar no quesito de atenuag@o ou socorro aos incomodos foi que, em todas as etapas da teia,
desde a oficina em sala fechada a intervencéo, levava uma tesoura e elasticos extras, pois
conforme a movimentacdo, a pressdao do elastico no corpo pode ser muito forte,
principalmente em regides onde ha a passagem de vias aéreas, como na cintura e no peito (na
parte inferior aos bracos e superior ao busto).

Etapa 3: Esse € 0 momento de conexdo entre todas as duplas , onde cada participante
teve a conexao adicionada em mais uma parte corporal, de modo a que tivessem o material em
duas alturas diferentes, formando-se inicialmente uma linha reta entre todos os participantes,
conectados diretamente ao performer lateral. Nessa conexdo, foi tendido arbitrariamente,
realizar a regra das diferentes alturas, mas durante as experiéncias também se buscou atentar
aos locais escolhidos pelos agentes, pois muitas vezes, hd partes do corpo em que essa
amarracao se torna incobmoda. Apos um tempo de experimentacao dessa arquitetura movel na
sala de aula, os alunos investiram na quebra da estrutura linear, compondo deslocamentos
entre si e posicionando-se ora proximos, ora distantes aos parceiros imediatamente na lateral
(essa distancia varia conforme o tamanho e a capacidade elastica do material, chegando a ter
em adicdo a distancia de duas vezes a sua forma distendida em relacdo a pessoa da lateral

proxima).

Logo ap6s essa dinamica, perguntei-lhes se desejavam experimentar esse corpo
coletivo no espaco urbano, pois nas aulas anteriores havia explicitado esse objetivo especifico
para a turma, ao que todos se sentiram a vontade, salvaguardo uma aluna que se sentia pouco
preparada para a exposicdo. Essa falta de preparo para a exposicdo foi acompanhada de uma
duvida que toda a turma possuia, ao realizar uma intervencdo com a assuncdo sobre a
personalidade propria, evidenciado pela saida para a rua sem uma preparagdo visual, como a

exemplos do figurino que, em todas as experiéncias com a Teia, (com exce¢do a ultima
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experiéncia, no Empuxo), a intervencdo foi realizada com a roupa cotidiana, segundo as
escolhas de cada agente. Como a aluna foi a Unica pessoa da turma, cuja sensacdo de
desconforto foi maior que o desejo de realizar a experiéncia, ela acabou aderindo ao desejo
coletivo. Sua adesdo, como a de muitos alunos, foi acidentada durante a intervencéo, ora se
entregando aos movimentos, ora observando com distanciamento, ora observando com
desconfianca as emergéncias de agdes que surgiram durante o trajeto.

O trajeto da intervencdo foi construido com os agentes e teve o seguinte mapeamento:
da Escola de Teatro para a Praca 2 de Julho (Campo Grande) onde permanecemos por um
periodo de 15min. Dessa praca ao ponto de 6nibus, situado na rua que desce o Largo do
Campo Grande com acesso a Av. Reitor Miguel Calmon, onde permanecemos por cerca de
40min, e, & volta a Escola de Teatro, onde passamos pela comunidade da Vila Eliseu (20min).
Saimos da Escola de Teatro as 11h da manhd, com o horario do retorno marcado para as 12h,
a fim de que conversassemos apos essa experiéncia com a turma, ja que a aula terminaria as
13h. Durante todo o percurso, a professora Ciane Fernandes acompanhou-nos, realizando
registros. (A unica fungéo fora do corpo coletivo durante todas as experiéncias com a Teia foi
a de registro, pois mesmo o muasico foi incorporado na ultima experiéncia da cartografia
somatico-afetiva).

O direcionamento criado para o percurso foi de nos mobilizarmos em fila indiana, da
escola até a praca, para que experimentassemos as primeiras reacGes desse corpo na rua, de

modo aberto e direto com os transeuntes.

Fig. 16. Oficina/Intervencdo Teia com a turma de Bacharelado em Interpretagdo, Mddulo VI da Escola
de Teatro da UFBA:momento de saida da Escola da Escola de Teatro para a Praca 2 de Julho
(Campo Grande), novembro de 2011. Foto: Ciane Fernandes.
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A intencdo foi verbalizada com o sentido de conectarmos ao ambiente urbano e a
partir de suas dinamicas, levando a atengdo ao modo que as materialidades se movimentam no
espaco e percebendo as reacdes internas que essa exposi¢do provocava no corpo coletivo.
Inicialmente, houve um forte estranhamento com as reagdes das pessoas na rua, refletidos
através da inseguranga comentada pelos alunos proximos a mim, (que ocupei uma posicéo na
frente da Teia nesse momento). Esse incomodo pode ser visto na foto acima (Figura 16), em
que a maior parte da turma estava evitando o contato com as pessoas da rua, desviando o
olhar para dentro da Escola de Teatro. Esses comentérios foram reverberando entre os alunos,
em uma dificuldade inicial com a exposicdo da a¢do, que era uma exposicao deles mesmos e
ndo de um personagem, como tinham mais experiéncia. Nesse trajeto, bem como em algumas
situagdes, houve pedido de siléncio de minha parte, entretanto era pulverizado diante desse
corpo coletivo: 0 mais extenso e numeroso caso da Teia, no que tange a sua construgdo no
espaco publico.

Ao chegarmos a praca, pedi-lhes que sentassemos nos extensos bancos a fim de
recomecarmos a constru¢do da arquitetura movel, quebrando a disposicdo linear, para
comegarmos a exploracdo das dimensdes do corpo coletivo nesse espago maior do que a sala
de aula. Em um primeiro momento requisitei a acdo daqueles que sentissem o desejo de
explorar o elastico, recomecando a dindmica de eixo e movente, onde parte de nés ficou como

eixo no banco, como pode ser visto na figura a esquerda:

Fig. 17. Oficina/Intervencdo Teia com a turma de Fig. 18. Oficina/Intervencdo Teia com a turma de
Bacharelado em Interpretacdo, Mddulo VI da Escola. Bacharelado em Interpretacdo, Mdodulo VI da Escola
Salvador, 2011. Exploragao da atividade de eixo e de Teatro da UFBA .Salvador, 2011. Exploragdo das
movente dentro do corpo coletivo. dimensdes do corpo coletivo no espaco mais amplo
Foto: Ciane Fernandes. da Praga do Campo Grande. Foto: Ciane Fernandes.
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Aos poucos, todos entramos no jogo simultdneo com as qualidades cinéticas do
material, onde também emergiram as qualidades de exploracdo espacial entre os planos de
altura, realizados em sala de aula, como pudemos perceber na Figura 18. Permanecemos nessa
exploracédo por cerca de 15min, pois as relacbes com aquele espaco foram se esvaindo com o
avancar do tempo, devido ao fato de que a praga estava com baixo fluxo de pessoas. No
entanto, ainda tivemos como publico constituinte, os trabalhadores que estavam colocando
eixos em formato de linhas no monumento central (Figura 18).

Dessa maneira, ap6s o estranhamento inicial que 0s agentes passaram no trajeto até a
praca, tivemos a possibilidade de retornar a energia conectiva produzida em sala de aula,
paradoxalmente ganhando com esse espaco publico e aberto, uma intimidade entre os agentes.
Assim que senti um esgotamento da atencdo no corpo coletivo, onde a maioria dos agentes
comecou a realizar a¢bes dispersoras, como conversas e exposi¢do de cansago, pensei que
fosse 0 momento de encaminharmos ao ponto de Onibus. Esse pedido se deu em uma
temporalidade que visou respeitar aqueles imersos em movimentos de interacédo, realizando-o
de forma nédo verbal, ao puxar a caminhada com a similaridade de acdes exploradas até entao.
O objetivo do trajeto, da praca até o ponto de dnibus, foi ndo dividir dessa vez, o trajeto da
acdo de territorializagéo, visando explorar a arquitetura da Teia de modo ambulante.

Ao chegarmos ao ponto de dnibus, havia um estado de curiosidade mdtua entre nés e o
publico, no entanto, como 0 espaco era estreito, nossa passagem desarticulava a posicdo das
pessoas que esperavam, ocasionando uma recep¢do mais frequentemente composta por
expressoes faciais fechadas (Figura 21). Assim que conseguimos um espago maior da acéao, o

corpo coletivo se espalhou, territorializando-o.
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Fig. 20. Oficina/Intervencdo Teia c

Bacharelado em Interpretacdo, Mddulo VI da Escola Bacharelado em Interpretagdo, Mdodulo VI da Escola
de Teatro da UFBA. Salvador, 2011. Chegada do corpo  de Teatro da UFBA. Salvador, 2011. Espacializacdo
coletivo ao ponto de 6nibus. Foto: Ciane Fernandes. do corpo coletivo. Foto: Ciane Fernandes.
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Meu desejo era de que nossa movimentacdo ndo fizesse as pessoas deslocarem de seus
lugares quando estavam sentadas no ponto, mas a elasticidade e comprimento desse corpo era
muito grande em relagdo ao ponto de dnibus. Nossa ocupacédo afastou as pessoas que estavam
sentadas, em excecdo da mulher que permaneceu nesta posi¢do (Figura 20), e saiu apenas
quando seu Onibus chegou. Quando houve esvaziamento dos bancos desse ponto de 6nibus, 0s
agentes comecaram a se aproximar, produzindo uma conexdo com a arquitetura do ponto
através da exploracdo de acbes que rememoravam atividades corriqueiras e cotidianas, tais
como deitar e sentar. Entretanto, naquele contexto, essas agdes se tornaram extremamente fora
do cotidiano do lugar e foram ainda mais deslocadas, devido ao fato de serem realizadas em
simultaneidade com a¢des perfomativas com maior intengdo motora, tal como pode ser visto
através do agente na posi¢do em cima do banco e de pe (Figura 21).

Nesse ponto do trajeto, notamos uma pessoa correndo atras do 6nibus, entdo comecei a
gritar para que o parassem e, acompanhada pelos agentes, tivemos éxito nessa acdo. Esse
acontecimento provocou um estado de alegria tanto entre nds, quanto nas pessoas que
observavam, deslocando o estranhamento ainda robusto com a intervencdo. Anteriormente a
esse momento, no entanto, os alunos ja haviam assumido as agdes na Teia de modo coletivo,
dando pouca relevancia a aprovacao do publico. Ainda assim, considero gque essa congregacao
com o publico e essa capacidade de reverter uma situacdo cotidiana, motivou um novo ténus
para a continuacdo, onde aconteceram momentos que ondularam entre uma exploracdo mais

efervescente e momentos mais calmos, tal como as dindmicas de contracdo e relaxamento do

material.

L
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Fi Fig. 22. Oficina/Intervencdo Teia com a turma de
Bacharelado em Interpretagdo, Mddulo VI da Escola Bacharelado em Interpretagdo, Mdodulo VI da Escola
de Teatro da UFBA. Salvador, 2011.A¢des multiplas e de Teatro da UFBA. Salvador, 2011. Momento em
simultaneas em conexdo com 0 espaco do ponto de que gritamos afim de parar um 6nibus.
onibus. Foto: Ciane Fernandes. Foto: Ciane Fernandes.
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Os momentos mais calmos aconteceram em algumas relagdes desenvolvidas na Teia:
em situacOes que ndo repercutiram nem no desenvolvimento de acgbes cotidianas, tampouco
em um trabalho com as qualidades cinéticas do material. Paradoxalmente, esses momentos
faziam contraposicdo expressiva, pois em um ponto da Teia estava acontecendo uma
interacdo, engquanto em outro ponto emergia algum encontro com acgdes de desatencdo e
mesmo conversa. Havia momentos em que parte da turma ndo tomava parte da acéo, ora
observando, ora em uma expressdo de distanciamento.

A simultaneidade desse tipo de relagcdo dentro da teia convergiu em qualidades de
relacdo que geravam contraposicdo expressiva. Por exemplo, na Figura 21, notamos trés
qualidades de relacdo: um aluno deitado em uma acao cotidiana, mais a frente da foto; uma
roda de alunos a direita da foto; e uma acdo de puxar o material, explorando as qualidades
cinéticas, ao fundo da foto. Se enfocarmos na formacdo em roda, esse foi 0 momento de
conversa sobre o acontecimento com a parada do 6nibus. Essa conversa, apesar de escapar a
intencdo original, através do foco na conexao entre corpo espaco, foi efeito do acontecimento.
Sendo assim, na experiéncia com a turma, enquanto emergiram experimentacdes efusivas em
algum ponto da Teia, como pode-se notar na foto a direita (Figura 24), em outro, estava

acontecendo uma agéo cotidiana ou mesmo um estado corriqueiro de desatencao.

2

Fig. 24: Oficina/lntevengé Teia com a turma de

Fig. 230ficinallnterven<;éo Teia com a turma de

Bacharelado em Interpretacdo, Mddulo VI da Escola Bacharelado em Interpretagdo, Mdodulo VI da Escola
de Teatro da UFBA. Salvador, 2011A¢8es mdltiplas de Teatro da UFBA. Salvador, 2011.
com inten¢des motoras singulares a cada corpo. Foto: Ciane Fernandes.

Foto: Ciane Fernandes.

Nos acontecimento que escaparam ao modo como havia pensado esse trabalho, ndo
tive atencdo ao fato de que o0s sujeitos estavam produzindo na Teia mais do que havia

pensado. Esse aprendizado se deu paulatino, através da pesquisa sobre o0s registros filmicos e
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fotogréficos, resultando em uma percepcdo de que as reagGes que a compuseram nhao
poderiam ter foco univoco, pois dependiam do encontro.

Dessa maneira, apesar da dificuldade em administrar momentos em que o foco
escapava a proposta de atencdo motora e cinética (geralmente em situa¢fes que o eléstico
estava afrouxado), esse “afrouxamento” com a proposta surtiu como parte da criagdo de
inteligéncia em Teia. Apos essa observacdo, tem sido visado levar a escuta a momentos em
gue 0s agentes necessitam criar outros vetores de expressdo, pois emergem como efeito e tem
direta relacdo com o modo com o qual performo tanto verbalmente, quanto corporalmente a
proposta.

Portanto, nessa primeira experiéncia com a Teia, surgiram muito mais vetores do que
havia imaginado e, a partir do encontro com as demais experiéncias e autores que
compuseram esse percurso dissertativo, houve a assunc¢éo das relagcdes que nao havia previsto
e escaparam a intencdo inicial da pesquisa, no que tange o desejo de manutencao da presenca
no estado presente das acdes.

Essas relacbes podem ser diferenciadas atraves das seguintes observacoes
cartografadas a partir do encontro com a turma: movimentos que emergiram a partir da
qualidade cinética de contracdo e relaxamento do elastico; movimentos cotidianos; acdes de
observacdo; estados onde os participantes voltavam a atencdo a algo que estava fora da
materialidade do corpo coletivo; e, movimentos gerados pelo conhecimento de préticas
artisticas e corporais. Apesar dessa divisdo, as qualidades de relacdo que surgiram na Teia,
muitas vezes apareceram conjugadas, justapostas, contiguas e embaralhadas, onde saltaram
estados de impermanéncia e desestabilizacdo, 0s quais evidentemente, ocasionaram tensao
quanto ao estado univoco pretendido inicialmente.

Para explicitar essa tensdo que surgiu do encontro entre 0 projeto e a experimentacéo,
houve um momento de efervescéncia, onde todos comecaram a cantar as musicas de
repertorio comum a turma, durante o percurso de volta para a Escola de Teatro, chamando a
atencao dos moradores da comunidade “Vila Eliseu”, que, sairam para ver a movimentacao. O
uso do canto fora um aspecto que deu coeséo ao corpo coletivo, mas naquele momento, apesar
de reconhecer esse estado de coesdo, havia considerado como uma atitude que produziu
escapismo a experimentacdo motora e cinética. Esse incémodo inicial, entretanto, logo foi
adicionado como estimulo na proxima experiéncia com a Teia e nas demais, em uma proposta

de investigacéo que abrigou os acidentes do percurso imaginado.
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Fig. 25: Oficina/Intervengdo Teia com a turma de Bacharelado em Interpretagdo, Mddulo V1 da Escola
de Teatro da UFBA Retorno para a Escola de Teatro passando pela Vila Eliseu.
Momento de canto entre os alunos que chamou a atencdo dos moradores Foto: Ciane Fernandes.

Retornamos a escola atrasados ao tempo que haviamos disposto para a intervencao,
devido a combinados sutis, pois ainda estavam emergindo acdes de experimentacdo e jogo no
percurso da volta. Devido a esse atraso, tivemos pouco tempo para realizar uma avaliacdo
conjunta, a fim de dar voz as sensacGes dos alunos. Em termos gerais, as falas foram no
sentido de pensar sobre a recep¢do do evento, da reacdo nas pessoas, onde produzimos uma
breve reflexao acerca do incOmodo no publico em alguns momentos da intervencgédo, ganhando
relevo e distingdo em relacdo as experiéncias artisticas anteriormente contatadas pelos alunos
e coincidindo com o contetdo tedrico ministrado. A conversa encaminhou dessa experiéncia
com a recepcao para o sentido conceitual em debater o que caracterizava uma performance e
uma intervencdo urbana e, o que as distinguia do teatro. Todavia, acabou percorrendo um
sentido e um questionamento que ndo se esgotou naquele espaco, como pode ser lido no relato
livres de alunas da turma (Vide ANEXOS C, D eE).

Durante essa cartografia somatico-formativa, foi notoria implicacdo do proprio ponto
de vista, por estar simultaneamente provocando como docente e performando. Por
conseguinte, para realiza-la deixei que o material e as experiéncias me guiassem. Ao rever o
video da oficina e as fotos da intervencdo, foi notério que o desejo de engaja-los com a
producéo corporal, refletiu em uma atitude de controle sobre o acontecimento, (Vide ANEXO
J: video 1). A entrega que os alunos tiveram com a experimentacdo do material em sala de

aula, foi motivadora para perceber esses diferentes vetores, e, ganhou aceitacdo apés a leitura
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de um dos relatos sobre a experiéncia (Vide Anexo C), concomitante a leitura dos autores que
compuseram esse percurso. Através desse relato especifico, observei a importancia da
implicacdo subjetiva de modo pratico, pois a aluna afirmou que conseguiram performar a
relacdo entre a turma, agradecendo a aproximacao ocasionada pela intervencao.

Sendo assim, a partir desse encontro, a Teia passou a ser assumida como territorio de
afetacdo, onde o papel de formagdo foi assumido como implicado, no sentido de performar
conjuntamente e cuidar para que ndo acontecam situagdes em que a qualidade de tenséo
predomine durante a oficina/intervencdo Teia. Desde entdo, a musica, que fora lida como uma
acdo de escapismo (no momento em que os alunos cantaram) foi incorporada como estimulo
externo pertencente a producdo de afetos na Teia, junto a parceria do masico Felipe André.
Esse agente acompanhou desde o inicio as a¢6es do “Nucleo A-com/tece”, mapeadas a seguir.

3.2. CARTOGRAFIA SOMATICO-AFETIVA.

Simultanea as aulas ministradas a turma de Bacharelado em Artes Cénicas, Modulo
IV, abandonei o0 desejo da construcdo de grupo Unico para desenvolvimento da
oficina/intervencdo Teia. Sendo assim, criei um nudcleo no qual poderia realizar uma
experiéncia efémera, também, no sentido da formacdo e preparacdo, oferecendo
possibilidades de os agentes passarem por experiéncias estetizantes com a intervencéo urbana.
O foco passou a ser aberto, procurando aproximar-me aos contextos com 0s quais havia
trabalhado durante o periodo de graduacdo em Artes Cénicas. Para tanto criei o “Nucleo A-
com/tece”.

A expressdo A-com/tece pertencia ao titulo do projeto inicial com o qual ingressei o
mestrado. Esse nome esteve diretamente conectado a afirmacdo da sensacdo de falta
relacionada a presenca cénica durante eventos artisticos no espaco publico. Esta afirmacéo
procedia na condicional do tempo presente e tinha o seguinte significado: quando ndo se tece
em conjunto, ou seja, quando a (sentido de nega¢do) —com (em conjunto)/tece (no sentido da
forma de acdo). Entretanto o sentido da expressdo “a” como negagdo, foi revisto apds a
experiéncia com a turma de bacharelado, pois observei a qualidade dindmica das reacdes
presentes na Teia, onde a estabilidade condicional foi abandonada. 1sso porque, do mesmo

modo que pode significar “ndo se tece com”, continua sendo a palavra acontece, e, por
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conseguinte, ambos 0s sentidos poderiam emergir sem que tivesse de escolher a estabilidade
univoca de um deles.

O Nucleo A-com/tece nasceu com o objetivo de experimentar essa possibilidade de
encontros efémeros com a oficina/intervencdo Teia. Suas agOes comegaram a partir do
encontro o musico Felipe André dentro da atividade de Laborat6rio de Performance. A partir
desse encontro, realizamos a oficina/intervengdo Teia no “X Congreso de Salud Mental y
Derechos Humanos” realizado pela “Universidad Madres de Plaza de Mayo”, em Cordoba-
Argentina, em novembro de 2011, (Vide ANEXO H). Nossa participacgdo foi viabilizada pelo
prémio de “Difusdo e Passagens do Ministério da Cultura (MINC).”.

Em especificidade, a proposta, realizada a ambas as instituicdes teve como argumento,
conectar diferentes linguagens sobre o corpo pertencentes as disciplinas de danca, teatro,
filosofia e saude, para a criacdo de vivéncias artisticas em rede. A justificativa para a
participacdo foi embasada na caracteristica multipla da oficina/intervencdo Teia que foi
aproximada ao carater transdisciplinar do congresso. O foco deste, desde a sua criacdo, foi a
producdo de salde através da articulagdo em rede e a producdo de conhecimento a partir do
tema da subjetividade. Portanto foi notdria nesse encontro, uma poténcia de trocas no que
tange 0 mote dessa investigacdo, refletindo em visibilidade para essa pesquisa através da
manutencdo de uma parceria com o evento, desde o ano de 20009.

O evento encontra-se dentro da luta historica das Madres de Plaza de Mayo que
reinvidicaram para o Estado, o conhecimento sobre o paradeiro de seus filhos, durante o
periodo de regime militar na Argentina. Naquele periodo, a resisténcia de minorias, bem
como a resisténcia feminina dessas maes, fora tratado pelo Estado e pela sociedade como um
ato de loucura. Essas maes resolveram entdo, englobar em sua causa o preconceito que
sofriam e passaram a organizar um movimento de resisténcia pela Luta Antimanicomial® na
Argentina. Passados 0s anos, esse movimento ganhou forca e fez ligacdo entre movimentos
internacionais com a mesma causa. Fundaram a “Universidad Libre Madres de Plaza de

9

Mayo”, situada na Plaza del Congreso em Buenos Aires, na Argentina.

Em seus dez anos de existéncia, o “Congreso Internacional de Salud Mental y

» 51
Derechos Humanos

, contou com a participacdo de universidades e pesquisadores dos
campos de Salde, Educacdo, Cultura, Arte e Ciéncias Sociais, provenientes de paises da
América Latina e Europa, funcionando como uma grande rede de trabalho. Essa conexao se

firmou a partir do debate sobre situagcdes de extrema aridez com a populagéo e seus governos

%0 Op.cit. Pagina 140.
*! Congresso engendrado pelo intelectual e militante argentino, Gregério Kazi.
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em paises que passaram ou que passam por um regime militar. Saliento que, os trabalhos
desenvolvidos nessa rede, visavam influenciar a criacdo de logicas de sustentabilidade e
autonomia, em um congresso que funcionou até entdo, como uma usina de desenvolvimento
de préticas de cuidado, tanto no ambito institucional quanto no ambito individual e subjetivo.
Por essa ventura, as acOes do congresso procuram dar conta de multiplos formatos de
comunicacdo através de mesas, apresentacfes orais de trabalho, talleres (trabalhos praticos,
como oficinas que no contexto chamam-se esquizodramas®?) e apresentagdes artisticas.

A proposta realizada pelo Nucleo A-com/tece foi chegar com antecedéncia ao periodo
do congresso, a fim de realizar um estudo cartogréafico de locais na cidade, que envolvessem o
estado de paragem, tais como pracas e pontos de Onibus. Essa cartografia foi realizada no dia
dezesseis de novembro, quando encontramos no préprio local do congresso essas
caracteristicas, pois as atividades estavam distribuidas na Plaza San Martin®®. Além da praca,
parte das atividades foi desenvolvida no “Cabildo Historico de Cordoba”, como a propria
oficina realizada no dia dezoito de novembro no “Salon Rojo” as 15h (Vide ANEXO J: Video
2). A oficina foi aprovada como uma atividade separada da intervencdo Teia, devido a
caracteristica das a¢6es do congresso, onde havia espacgo para atividades praticas e de eventos
artisticos. Como precisavamos de participantes em Teia, a estratégia foi capturar 0s
interessados para a intervencdo, o que aconteceu imediatamente apos a oficina.

Nesse contexto tivemos uma hora para a realizacdo da oficina e, inicialmente, foi
apresentada aos dez participantes, a proposta do projeto, bem como a intencdo de que logo
apos a experiéncia, as pessoas que se sentiram a vontade, compusessem a intervencdo Teia. O
publico que compareceu era formado por psicologos, agentes sociais e um professor de
expressdo corporal. Devido ao curto prazo, ndo foi possivel chegarmos todos as etapas da
oficina concernentes ao material, realizando-a apenas com 0s agentes que permaneceram pra a

experiéncia com a intervencdo Teia, que conectou duas psicélogas de Florianopolis-SC e um

52 «Baseado na Esquizoanalise de G. Deleuze e F. Guattari, assim como em contribuicdes cientificas, filoséficas,
politicas e artisticas de diversos autores, especialmente de Antonin Artaud, o Esquizodrama foi criado por
Gregorio F. Baremblitt e colaboradores ja faz quarenta anos, de acordo com um paradigma Etico-Politico-
Estético-Tecnolodgico. Trata-se de um procedimento que pode ser utilizado em todo tipo de organizacao,
estabelecimentos, grupos e também com individuos, com finalidades terapéuticas, pedagogicas e organizativas,
consubstanciadas em um propdsito inventivo. Este procedimento é praticado regularmente no Instituto Felix
Guattari, na Fundacdo Gregorio F. Baremblitt e em varios paises de América Latina e da Europa. Pode ser
empregado com finalidades terapéuticas, educacionais, artisticas, politicas etc. Aos dispositivos com 0s que a
Esquizodrama trabalha se Ihes denomina Klinicas, por referéncia a Klinamen, palavra grega que significa desvio
e invencdo.” Ver Esquizodrama no site da Fundagdo Gregoério F. Baremblitt de Belo Horizonte:
<http://www.fgbbh.org.br/glossario.htm>. Acesso em: dia 01 de abril de 2012.

*% Durante os trés anos em que participei do congresso, foram montadas tendas (carpas) em pragas publicas, onde
parte das atividades realizadas continha uma caracteristica aberta, ocasionado uma permeabilidade com as
atividades da cidade.
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professor de expressao corporal vindo de Rosario-AR. Entretanto, foi possivel desenvolver as
fases da oficina que antecedem ao trabalho com o eléstico para o grupo todo, em uma
configuracdo semelhante as etapas descritas na cartografia somatico-formativa.

Semelhante, pois, devido ao tempo, a pratica de Movimento Auténtico ndo foi
realizada, ja& que se requisita um tempo mais estendido para a sua realizacdo de modo
qualitativo. Assim, o musico do nucleo Felipe André, que conhecia as praticas de Movimento
Auténtico, propds uma préatica em seu lugar, preservando a caracteristica de olhos fechados,
mas enfocada na conexdo. A pratica realizada em duplas consistiu nas a¢cdes de guiar e ser
guiado de modo intercalado, através do contato feito a partir do dedo indicador. Essa préatica
foi apreendida na oficina de Tadashi Endo®*, artista que desenvolve a pesquisa “Buté Ma” na
Alemanha. E uma atividade aparentemente facil, entretanto, deixar ser guiado implica em
deixar o corpo todo ser levado por um toque sutil e perceber as dire¢cdes no espaco sem perder
a conexao com o outro e sem oferecer resisténcia ao outro.

Logo apds foram desenvolvidas as praticas com o fator peso, através do “Joao Bobo”,
em que a fase de quedas dessa pratica ficou ao critério dos participantes. Inicialmente, houve
uma dificuldade em realizd-la. Acredito que o ordenamento entre essas atividades foi o
motivo maior dessa dificuldade, pois a atividade anterior, também influenciada pela muasica
livre e improvisada com o instrumento musical escaleta, produziu um fluxo livre e conectivo
com muito prazer no agrupamento. Portanto, ao voltar para uma atividade individual onde foi
requisitada uma atencdo ao centro de corpo, nunca dantes contatada pelos participantes,
ocasionou momentos de estancamento, minha intervencédo de acolhida individual. 1sso porque,
muitas vezes nessa atividade de desequilibrio, os agentes contrabalanceavam o peso,
deslocando apenas a parte superior do corpo. Para que funcione, o corpo todo deve estar
alinhado, formando um eixo integrado. Como exemplo, podemos ver na Figura 26, uma
pessoa ao fundo com todo o peso do corpo posicionado para frente, em uma inclinacdo que

ndo separa o tronco das pernas:

> Tadashi Endo é dancarino de Butd, coredgrafo e diretor do centro coreografico e festival internacional
MAMU - Butoh Center em Géttingen. Ofereceu Alemanha. A oficina foi realizada entre os dias 26 a 1 de abril
de 2011 no contexto do Festival Internacional Viva Danga em Salvador. Para maiores informagdes acesse 0
sitio: <http://www.teatrovilavelha.com.br/festivalvivadanca5/pt/programacao/oficinas.html>. Acesso no dia 29
de setembro de 2012.
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Fig. 26: Nucleo A-com/tece no X Congreso de Salud Fig. 27: Nucleo A-com/tece no X Congreso de Salud

Mental y Derechos Humanos. Humanos. Cordoba-AR, Mental y Derechos Humanos. Humanos. Cordoba-AR,
2011. Pratica “Jodao Bobo”. Foto: Felipe André. 2011. Pratica conectiva. Oficina Teia.

Foto: Lenine Guevara.

Também notamos nessa foto, nos demais participantes, uma atencao focada ao centro
gravitacional do corpo, levando as méos para senti-lo. Depois desse momento, encaminhamos
para a pratica em trios inspirada em Grotowski, que serviu também ao proposito da atividade
do “Jodao Bobo”, pois, com o amparo de outros corpos, os agentes conseguiram realizar a
disposicéo de eixo requisitada por essa pratica.

Seguimos para o0 encerramento, trazendo para a dimensdo da fala, os efeitos da oficina
e a aproximacdo ao tema da conexdo, quando a maioria dos participantes se colocou. A fala
percorreu o sentido de aproximacao entre as praticas, como equipamentos para as areas dos
agentes, em que a leitura conectou-se a producédo subjetiva de sensacGes de crises e traumas.
Também houve aproximacdo sobre o tema as experiéncias no ambito pedagdgico, pois
haviam pessoas que trabalhavam com a no¢édo de rede, empregada em producdes académicas.

Logo chegou o outro grupo que iria utilizar a sala no horario das 16h, portanto,
tivemos que finalizar a conversa, requisitando que participassem da proxima fase, através da
conexdo material para encaminharmos a intervencdo. Apenas trés pessoas permaneceram,
pois as demais estavam com atividades previamente marcadas para participar. Tivemos que
fazer as etapas da conexao material no patio inferior do Cabildo Historico de Cérdoba que ja
conferiu um efeito interventivo ao espaco, devido a exposicdo publica da préatica. As etapas
foram dessa vez, realizadas com mais rapidez do que na primeira experiéncia, pois havia uma
ansiedade nos agentes com a exposicdo. O trajeto da intervencdo foi realizado do prédio até a
praca, situada imediatamente a frente, atravessando a praca em dire¢do ao ponto de dnibus.

Esse trajeto, adicionado as etapas com o material, aconteceu durante 30min.
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Fig. 28: Nucleo A-com/tece no X Congreso de Salud Mental y Derechos Humanos. Humanos. Cordoba-AR
Patio inferior do Cabildo Historico: momento de transicdo entre as etapas da oficina e da
intervencdo onde haviamos acabado de conectar as duplas em um corpo coletivo. Foto: Juan Morin.

Em um primeiro momento a conexdo material pareceu incbmoda. Com esses agentes,
a minha performance e o desejo engajado aos movimentos, serviu também como estimulo em
uma atividade que comecou espelhada e esse espelhamento logo ganhou contornos de
participacdo ativa de todos. Desde a saida do prédio até a praca pedi-lhes para que nédo se
focassem no espetaculo ocasionado. A entrega a intervencgéo crescia conforme a experiéncia
com o material e as formas dancadas no espaco. Durante o trajeto, o estimulo sonoro foi de
extrema importancia, pois viabilizou a emergéncia de movimentos que também dancavam a
musica, surtindo em uma intervencdo onde 0s movimentos cotidianos foram menos
recorrentes do que na experiéncia com o estagio.

Nessa Teia que foi fomentada pelo estimulo sonoro, a experiéncia com o material
recebeu um tom ludico, ocasionado por movimentos cuja dindmica embaralhava nossos
corpos, onde houve uma énfase de proximidade entre nés. Por exemplo, houve algumas vezes
que o elastico prendia nossos pés, produzindo estados de desequilibrio nos corpos. No
entanto, houve um estado de escuta aberta nesse corpo coletivo em que, a iminéncia de
desequilibrio era logo contrabalanceada pelo outro, muitas vezes em um amparo corporal,
cuja proximidade e generosidade foram uma surpresa.

Isso porque, como 0s participantes dessa Teia ndo seriam compostos por artistas e nem
por um grupo de pessoas que se conheciam previamente, ndo esperava as emergéncias que
surtiram. Nas experiéncias em formacdo nas Artes Cénicas, a exposi¢do e a movimentacao
afastada ja sdo dificeis. Portanto, uma movimentacdo com contato entre 0S corpos e com uma
atencdo forte ao outro foi uma surpresa, bem como o foi, a necessidade diminuida de

verbalizagdo durante a intervencgéo.
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Considero que, além da generosidade e entrega entre os agentes, alguns fatores
promoveram esse estado. O primeiro foi o fato de que essa Teia aconteceu com muito menos
pessoas, onde aumentou a possibilidade proximal e relacional entre os mesmos agentes. O
segundo fato foi que, como o0s agentes ndo eram todos artistas, a questdo da exposic¢éo na rua,
ndo esteve conectada diretamente com a expressdo habilidosa, por conseguinte, a exposi¢do
foi relacionada com exemplos de exposicdo em palestras e escolas por parte das psicélogas.
Por parte do professor de expressdo corporal, o conhecimento prévio de técnicas em danga,
ajudou algumas vezes a fazer base entre 0s corpos e ndo senti uma divisdo no agrupamento
pelo fato de conhecer mais ou menos a praticas de danca. O terceiro fator notado foi a
dimensdo material do el&stico que promoveu nosso encontro, ora tensionando com a
proximidade dos corpos, ora relaxando, em situacdes singulares e coletivas de relacdo com o
espago.

Nessa experiéncia houve menos relagdo direta com o espaco, apropriando-se pouco da
arquitetura ao ocupar locais mais centrais da praga. Havia muito fluxo durante a intervencéo,
onde pessoas na passagem e animais (cachorros e pombos) ocupavam e compunham o0s
estimulos. As reacfes nesse espaco amplo foram mais alegres, com a parada constante de
criangas para assistir nossa passagem. Antes de chegar ao ponto de Onibus, onde as pessoas
ndo possuiam visibilidade aberta da intervencdo, a musica jd anunciava de longe nossa

presenca movel e ambulante.

Fig. 29: Nucleo A-com/tece no X Congreso de Salud Mental y Derechos Humanos. Humanos. Cérdoba-AR
Momento da oficina/intervencdo Teia no ponto de 6nibus. Cérdoba-AR. Foto: Juan Morin.
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Ao final da intervencdo, no ponto de Onibus, muitas pessoas esperavam, 0 que fez
tracar momentaneamente um espetaculo entre o puablico que esperava e 0s carros que
buzinavam e mexiam conosco. Permanecemos nesse estado de entre-lugar durante um tempo
e, ao sentir o esvair abrupto da experimentacdo, comecei uma a¢do de retirada dos elasticos,
onde cada agente retirou o elastico do outro, sem haver uma quebra da acdo. Nao houve
nenhuma fala para o encerramento. Embolamos os elasticos e, em roda, seguramos
conjuntamente o material ao centro, em acbes de apertar e desaperta-lo, finalizando a
intervencdo. (Vide ANEXO J: video 2).

Apds a experimentagdo, tivemos a aproximagdo de uma mulher, parabenizando-nos e
interrogando-nos se faziamos parte do teatro. Saimos do ponto de 6nibus e conversamos
brevemente na praca, pois 0s participantes precisavam encaminhar para outras atividades de
congresso. A impressdo geral foi de que as forgas materiais continuaram presentes, mesmo
apos desconectarmos com o material. N&do havia uma disposicao forte em gerar fala sobre o
acontecimento.

Assim como a reverberacdo do material ficou em nosso corpo, depois dessas
experiéncias, o desejo em aproximar a oficina/intervencdo Teia a outros publicos com o0s
quais trabalharei, também reverberou. A partir desse encontro, a oficina/intervencdo seria
capaz de suceder bem a qualquer publico e, logo, foi vetorizado a producédo do encontro com
os usuarios do Centro de Atencdo Psicossocial (CAPS) de Uberaba- MG, possivel de
acontecer em janeiro de 2012.

Este tipo de servigo surge a partir da “Luta Antimanicomial”, engendrada na década de
80 no Brasil, pela necessidade de tratamentos mais humanizados a esquizofrénicos, que eram
enclausurados em hospitais psiquiatricos e serviam de aprisionamento dos “doentes” com
objetivo de cura ou de retird-los do meio social. Anos de luta resultaram em 1994, na portaria
224 pelo Ministério da Saude do Brasil, legitimando a existéncia destes servicos junto ao
Sistema Unico de Sadde (SUS), com o objetivo de funcionar como um espaco de atencdo aos
usuarios, em um regime aberto.

Em “A Historia da Loucura na Idade Classica” (1978), de Michel Foucault, o
aprisionamento de pessoas consideradas insanas, esta vinculado com o olhar de medo e perigo
da loucura, a partir do periodo Pés-Revolucdo Industrial, entretanto, afirma que a légica de
medo, esta diretamente vinculada com a ineficiéncia produtiva desse publico. a clausura e
maus-tratos surge de estudos que diagnosticaram que a esquizofrenia ndo tem cura, e sim

possibilidades de tratamento e que a convivéncia social e a vida ativa sdo 6timos remédios.
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No contexto de Uberaba-MG, o CAPS, chamado “Maria Boneca”, faz parte da uma
“Fundagdo Gregorio Baremblitt” que se manteve por vinte anos como uma organizagdo nao
governamental de direito privado, com convénio com o (SUS). Trata-se do primeiro Centro
Atencdo Psicossocial do Estado de Minas Gerais. O vinculo que possuo com essa instituicdo
acontece desde infante, pois minha mae, Maria de Fatima Oliveira é uma das instituidoras.
Esse vinculo ganhou contorno no papel de docente, pois ministrei oficinas de teatro no ano de
2006 e foi refeito a partir desse encontro. Oficialmente, essa experiéncia tanto partiu de um
desejo pessoal e afetivo, quanto cumpriu a contrapartida ao “MINC”, no que tocou ao auxilio
de Difuséo e passagem, com o qual fomos contemplados para o X Congreso de Salud Mental
y Derechos Humanos, em Cordoba-AR, (Vide ANEXO I).

No contexto do CAPS Maria Boneca, 0s usuarios comparecem cotidianamente ou por
vezes durante a semana, a depender da necessidade que tem do servigo. O espaco € uma casa
grande que suporta as multiplas atividades oferecidas, que vdo desde os servicos especificos
ao tratamento (grupos e sessdes de terapia, servico psiquiatrico e medicacdo acompanhada por
enfermeiros) até atividades de oficinas de artes, artesanato, dentre outras.

Como havia trabalhado anteriormente nesse contexto, era conhecido que a realizagédo
de uma atividade efémera como a oficina/intervencdo Teia, deveria ser reformulada. Isso
porque, durante o periodo em que ministrei aulas, constatei que a participacdo, bem como a
atencdo dos usuarios, muitas vezes € flutuante (isso implica, por vezes, em um fluxo de
entrada e saida dos usuarios nas atividades). Outro motivo foi que, para funcionarem com esse
publico, mesmo praticas de expressdo corporal introdutorias como a préatica Jodo Bobo, teria
que ser desenvolvidas com uma temporalidade maior. Outra mudanca que ocorreu no
planejamento foi de que a intervengdo ndo seria para a rua e sim uma intervencdo no proprio
servico, também pelo fato de que a construcdo de uma acdo como fizemos na
oficina/intervencdo Teia, deveria ter um tempo maior e esse tempo ndao é mensurado em
horas, mas em dias de experimentacdo. Visto que sO tivemos um dia para a realizacdo, foi
necessario redimensionar a proposta, mantendo-se suas caracteristicas primordiais: a cria¢éo
de um corpo coletivo através da relacdo material como um mediador entre 0s corpos, que
serve para emergir relagdes subjetivas e, simultaneamente produzir territorios efémeros no
espaco de intervencao.

Dessa maneira realizamo-la no dia trés de janeiro de 2012 as 13h30min no patio em
frente a casa. O planejamento foi feito para sensibilizar os usuarios através jogos de

apresentacdo e de técnicas corporais, com o foco na conexdo. Jogos de apresentacdo s&o
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praticas para que o grupo se conheca, atraves dos nomes proprios. Apesar da maioria dos
usuérios se conhecerem previamente, a afirmagdo do nome préprio, acompanhada por um
gesto que o designe, mostrou-se eficaz para produzir efeitos de adesdo entre 0 grupo nas
experiéncias anteriores a esse publico. (Vide ANEXO J: video 3) Durante a oficina, a
formacdo em roda foi utilizada para que a minha atencdo estivesse distribuida de modo
equivalente entre o grupo. Isso porque a realizagdo de trabalhos individuais ou em dupla,
quando colocadas no inicio do trabalho, tende a provocar a saida e falta de atengdo com maior
rapidez do que préticas em coletivo, pois, em um primeiro momento, o desejo de participacdo
engaja-se com a pessoa que estd ministrando as praticas.

Logo apds a prética de apresentacdo, passamos a um nivel corporal de proximidade
dos agentes, como quando em roda, aumentavamos e diminuiamos a proximidade, e,
abracados, equilibravamo-nos mutuamente com o peso pra fora da roda como na Figura 31,
(essa atividade foi adicionada as posteriores experiéncias com a Teia). Portanto a énfase no

peso corporal foi trabalhada através de préticas coletivas.

| . 4 -‘“ ) .‘,
Fig. 30: Nucleo A-com/tece. Oficina/intervencdo Teia
no CAPs em Uberaba-MG, 2012. Jogos de apresentacao. Préaticas conectivas em roda. Proximidade
Foto: Felipe André. entre os corpos a fim de prepararmo-nos para a
acdo de equilibrio entre o coletivo. Foto: Felipe André.

Fig 31: Nucleo A-com/tece. Oficina/intervencédo Teia

No trabalho coletivo, houve engajamento da atencdo e da curiosidade dos agentes e,
por conseguinte, passamos para a proxima fase da oficina, a fase do trabalho em duplas, a fim
de fazer o preparo para a atividade com o elastico. Realizamos a atividade de conexdo em
duplas pelo toque sutil dos dedos de olhos fechados, quando a musica improvisada amparou a
pratica como estimulo de movimentacdo. Essa atividade durou um tempo de 10min, pois 0s
agentes estavam engajados e com prazer em experimentar a sutileza, havendo poucas
desisténcias. (Vide ANEXO J: video 2)
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Logo apds, aproveitando da disposicdo em dupla, realizamos a primeira
experimentacdo com o elastico. Na preparagdo que realizei, ndo houve a conexdo acoplada a
diferentes partes corpdreas, pois, como afirmado, considero que para fazé-lo necessitariamos
de mais tempo com atividades de contato e codependéncia motora entre os agentes. A
construgdo de um corpo coletivo, aparentemente simples, convoca uma atengdo que deve ser
observada aos contextos e a diferenca motora entre 0s agentes. Por exemplo, vemos nessa
experiéncia, diferencas motoras entre os usuarios, devido a fatores como idade e tipos de
locomocdo, como a participagdo de um cadeirante. Portanto, retirei a caracteristica de
codependéncia, preservando a caracteristica de mediacdo, onde os agentes tinham escolha
sobre o grau de participacao.

Sendo assim, disponilizamos os pedacos de elastico as duplas, requisitando que elas
experimentassem as qualidades cinéticas através da pratica de eixo-movente, alternando-se a
funcdo na dupla. Em seguida, para iniciar a criacdo na dimensdo coletiva, algumas duplas
passaram a ser 0 eixo, enquanto as demais experimentaram a qualidade cinética do material

em outras partes do corpo, como na Figura 31.:

Fig. 32: Nicleo A-com/tece. Oficina/intervengio Fig. 33: Nucleo A-com/tece. Oficina/intervencdo Teia

Teia no CAPs em Uberaba-MG, 2012. Prética no CAPs em Uberaba-MG, 2012. Prética de eixo e
conectiva com os dedos. Foto: Vladimir Leles. movente em coletivo. Experimentacéo da qualidade

cinética do material em diversas partes do corpo.
Foto: Vladimir Leles.

Apos a realizacdo dessa acdo de experimentar o peso corporal, amparado no material
através do eixo formado pelas duplas, passamos da conexdo entre as duplas, ao corpo
coletivo. Dessa forma, nos dispusemos no formato linear, (como na experiéncia no estagio) e
pedi que conectassemos todo o espago do pétio externo. Ocupando a posicdo da frente,

puxava os agentes, realizando pontos de contato com o espaco. No local semifechado, o
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espaco foi composto pelos demais usuarios que observavam a agdo como espectadores,
sentados nas cadeiras que o cercam. No local aberto, o espago € um jardim, composto por
arbustos que também foram inseridos na composicdo. A acdo de puxar o corpo coletivo,
aconteceu de modo que 0s agentes passassem pelos dois espacos, pedindo-lhes para manter o
elastico na forma mais estendida. Essa acdo foi possivel até certo momento, fazendo-nos parar
a partir do ponto em que todos estavamos o mais distante o possivel uns dos outros, em uma
acdo de dependéncia que nos implicava, pois para prosseguir a caminhada teriamos que
distender o elastico, como pode-se notar nas figuras a seguir:

; i _ ‘
1 ! = « s 4 o e N L
Fig. 34: Nucleo A-com/tece. Oficin Fig. 35: Nucleo A-com/tece. Oficina/intervencdo Teia
no CAPs em Uberaba-MG, 2012.Territorializacdo do. no CAPs em Uberaba-MG, 2012. Territorializacdo

CAPS Local aberto do espaco. Foto: Vladimir Leles. Local semifechado do espaco. Foto: Vladimir Leles.

Desse modo, a territorializacdo foi simultdnea em ambos os ambientes do espaco
externo do CAPS. Em seguida, realizamos movimentos no sentido vertical do espacgo e pedi-
Ihes para distender o elastico, aproximando-nos em um sentido de retorno para 0 espacgo
semifechado. Nesse momento, ao notar que o frenesi ocasionado pela acdo refletiu em um
esvair abrupto da atencdo dos agentes, encaminhei ao final da oficina/intervencdo Teia,
requisitando que fizéssemos uma ultima pratica. Entretanto, muitos sairam pelo cansaco e
pelo motivo de que logo seria servido o café da tarde. Portanto, realizei novamente a pratica
em roda de proximidade e pedi-lhes que cada um dissesse uma palavra sobre o acontecimento,
agradecendo-lhes a disposicéo e o evento criado no CAPS.

Apesar de ndo ter conseguido um encerramento qualitativo, no sentido de produzir
mais falas sobre a acdo, vejo a reverberacdo da Teia no CAPS, ao tornar-se um dos modos de
expressdo usados na intervencdo que esse servico realiza no @mbito municipal: o bloco de

carnaval “Loucos pela Vida”. Em 2012, a Teia foi apropriada e reconfigurada como cordéo
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mobvel de passagem desse bloco que se expde a visagem publica no primeiro dia de carnaval,

0 evento de abertura dessa festa na cidade de Uberaba-MG:

Fig. 36: Reverberacgdes da oficina/intervencao Teia no carnaval da Fundagéo éregério Baremblitt em
Uberaba-MG, margo de 2012. Foto: Fernanda Peixoto.

ApOs essa reverberacdo, a Teia estancou durante um periodo de seis meses, devido a
dificuldade em realizd-la de modo livre e independente como fora feito na maioria dos
contextos. O planejamento durante esse tempo foi de realiza-la em Ouro Preto, conectando-se
com companheiros de cena e de performance do periodo de graduacdo. Portanto, no dia
quinze de julho de 2012, resolvi me presentear com uma ac¢do da oficina/intervencdo Teia em
Ouro Preto, realizada concomitante ao periodo do “Festival de Inverno Ouro Preto e
Mariana”. Chamo de presente, pois, desde o ano de 2008, passo meus aniversarios em
atividades artisticas, as quais, no periodo de graduacdo, eram pertencentes a esse festival.
Portanto, requisitei previamente a participacdo de amigos, performers e atores de rua para
conectarmos com a Teia, alinhando o desejo de conexdo a locais de afetividade a essa
situacdo comemorativa. Nessa experiéncia, o musico Felipe André ndo p6de acompanhar.

A efemeridade envolvida nessa cartografia somatico-afetiva também perdurou nesse
evento, devido ao fato de que muitos companheiros de cena estavam em producdes de
espetaculos no festival. Por conseguinte, a certeza sobre os participantes que poderiam
comparecer aconteceu no momento de realizacdo da oficina, marcada as 14h, na arena do
horto da cidade, chamado “Vale dos Contos”. Quando chegamos, havia outras atividades do
festival marcadas para comecarem as 15h. Dessa forma, o local estava movimentado, e,

conversei com a produgdo sobre o que iria se passar ali: a oficina/intervencdo Teia. A0S

145



poucos chegaram 0s nove participantes, dentre eles pessoas queridas dos performers
convidados, como namorados e amigos que visitavam o festival, (eu trouxera minha mae).

Realizamos a oficina com todas as variagdes mapeadas nas experiéncias anteriores, em
que sua realizacdo virou um evento devido a escolha do espaco. Entretanto, em qualquer local
aberto, a oficina torna-se uma intervengdo, como vimos no caso de Cérdoba. A diferenca foi
que em Ouro Preto a cidade ja é turistica e o fenbmeno espetacular compde a caracteristica de
monumento a céu aberto e, nesse periodo, a cidade fica ainda mais aberta as intervencdes
artisticas. Isso ocorre pelo fato de ser uma cidade pequena e possuir um centro histérico que
abriga as atividades do festival, quando as ruas ficam tomadas por aces artisticas, refletindo-
se no perfil de publico que visita a cidade para esse fim. Portanto, o acontecimento de
intervencdes, ocasionava menos surpresas, pois havia um local institucional a que se reportar
as acoes.

Ao terminarmos a oficina, o trajeto da intervencdo foi realizado do Vale dos Contos
até a Ladeira do Pilar, saindo as 15h30 do horto. Na subida da ladeira, aconteceu a entrada no
corpo coletivo, onde as qualidades cinéticas de tensdo e relaxamento tomaram uma dimenséo
que acompanhava o fluxo da respiracdo. Fluxo requisitado para a subida dessa rua que é
nomeada popularmente como ladeira da escadinha, onde a passagem de carros é impedida,
mas mesmo assim, poucas pessoas a sobem pelos paralelepipedos, havendo maior uso de sua
extensa escadaria. Em nossa passagem, usamos mais o espaco central da ladeira, e por isso, 0
cansaco e a forca fisica foram ainda mais cobrados quando adicionados ao corpo coletivo, e
sua condicdo de codependéncia motora. Essa codependéncia criou, inicialmente, um estado de
fardo pesado, em que o0s agentes usaram, muitas vezes, o chdo como apoio. Assim que
tomamos uma aceitacdo do chdo como local de apoio, esse trajeto arduo passou a ser
investido de conexfes em contato, onde viramos suporte uns dos outros. Logo, a carga
penitente do morro foi deslocada para uma sensacdo muatua de leveza, que aumentava
conforme acostumavamos ao suor que conectava elasticos, pessoas e pedras a uma subida
extremamente demorada.

A relacdo entre corpo e espaco tomou uma radicalidade de experimentacdo direta e
mesmo sobre o clima de pré-disposicdo que toma o publico durante o festival, a qualidade em
agregar os corpos a locais inusitados como o chao, por vezes, ocasionava efeitos de choque
nos transeuntes. No topo da ladeira, encontramos uma corrente que impossibilitava a

passagem dos carros na rua. Na placa o sinal de ndo pare. Paramos ali.
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N&o paramos ali, pois havia uma movimentacdo aguda entre 0s corpos que se
aterravam ao chdo. A parada aconteceu em uma ordem de recobrar os sentidos desse corpo
experimentado, dilatado pelo calor da subida. Foi também o tempo de recobrarmos o sentido
da posicdo rasteira para a posicdo ereta do corpo. Nessa transicdo, do chdo para o céu,
apoidvamo-nos na corrente que era o suporte da placa de sinalizagdo “Proibido estacionar”.
Essa, por sua vez, também se tornou suporte e territorio de contato entre 0s agentes que se

relacionavam através da tensdo e relaxamento, prdpria da convivéncia em coletivo.

Fig. 37: Nucleo A-com/tece. Oficina/intervencdoTeia em Fig. 38: Nucleo A-com/tece
Ouro Preto. 2012 Momento da parada dos agentes, Oficina/intervencdoTeia em
no topo da Ladeira do Pilar. Foto: Douglas Aparecido. Ouro Preto. 2012. Momento de
apoio na corrente que continha a
placa “Proibido Estacionar”.
Foto: Douglas Aparecido.

A segunda parte do trajeto foi combinada no percurso (conforme lembra um dos
participantes da Teia. Vide: ANEXO F), de onde seguimos para a Rua S&o José, que é uma
das ruas mais movimentadas e extensas da cidade. Durante a passagem por esse percurso a
experimentacdo variou, predominantemente, através de dois tipos de qualidade de relacéo
entre 0s agentes: a primeira composta por encontros e énfases motoras que aproximavam 0s
corpos do chédo e a segunda por énfases contrarias a essa, através de saltos e posicoes aéreas.

Em geral, as relagdes ou movimentos que eram vetorizadas para o chdo possuiam uma
expressividade carregada do fator de peso forte (LABAN, 1971), adicionado a movimentos
gue entortavam 0s corpos. Entretanto, na transi¢cdo do percurso (momento intervalar em que
paramos sobre a corrente), comecaram a aparecer relacdes e movimentos que ganhavam
contornos de saltos e giros e possuiam uma expressividade mais retilinea no espaco, que por
sua vez, foram mais proximas ao fator de peso leve (LABAN, 1971). Podemos notar ambas as

qualidades nos registros a seguir.
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Fig. 39: Nucleo A-com/tece. Oficina/intervencdo Teia  Fig. 40: Nucleo A-com/tece. Oficina/intervencioTeia
em Ouro Preto. Momento de transicao tanto do percurso  em Ouro Preto. Enfases de movimento e relacdes
guanto das énfases de movimento. Podemos ver com dire¢Oes corporais voltadas para o chéo.
surgir no corpo coletivo énfases de posigdes aéreas 2012. Foto: Douglas Aparecido.
e peso leve. 2012. Foto: Douglas Aparecido.

Logo adiante, tomamos o centro da Rua S&0 José. Apesar de estar pouco
movimentada, jA que nessa rua ha passagem de carros. Aproveitamos desse estado mais
pacato da cidade para realizar agdes extensas dessa arquitetura ambulante. Na maior parte do
trajeto prosseguimos sem ter que lidar com a passagem dos carros, onde o publico era
formado por turistas que passeavam e paravam para nos Ver.

Na Teia, a relacio com o publico muitas vezes € direta, pois ndo existe
distanciamento. Parece um ponto 6bvio, mas nesse caso, o fato de estarmos em um espaco
publico ndo garante a quebra na relacéo de distanciamento. Essa aproximacgdo com o publico,
no entanto, é recorrente pelo fato de estarmos com agdes que comunicam diretamente com a
arquitetura do espaco, onde as pessoas e 0s carros tornam-se parte da composicdo. De fato, a
quebra do distanciamento entre os agentes e o publico € uma questdo atitudinal também
fomentada por mim (nesse caso nao ha uma fala que dirija, mas o fomento acontece mais pelo
espelhamento de atitudes que tomo dentro do corpo coletivo). Dessa maneira, emergem
situacbes de interacdo que ndo estdo distanciadas do nivel subjetivo. 1sso quer dizer que,
muitas vezes, acontece uma relacdo entre o publico e os agentes, mas isso ndo se faz como
regra, emergindo da propria operacdo de convivéncia que € o foco da intervencéo.

Em Ouro Preto, a maior parte dos agentes estabeleceu uma relacdo direta com o
publico através do olhar e mesmo de dialogos, onde essa participacdo também circulava entre
os agentes. O publico dessa experiéncia teve uma reagdo comum de questionamentos sobre o
contexto da intervencdo e a disciplina artistica a qual pertenciamos. Nesses momentos,
surgiram respostas do coletivo, em que os agentes ndo procuraram realizar uma resposta de
carater explicativo sobre o contexto, além disso, essas respostas aconteciam de modo verbal

como também ndo verbal.
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Na parte final da trajetoria comegaram a passar carros novamente, entdo abrimos o
perimetro da Teia, possibilitando que os carros passassem por dentro do corpo coletivo. Essa
atitude, no entanto, chamou a atencdo dos policiais que, a distancia, mudaram a dire¢do de seu
percurso para ver o que acontecia. Havia uma tensdo no espaco, ferindo o clima pacifico que
as expressoes artisticas recebem nesse periodo. Pedi aos agentes para realizarem movimentos
muito leves, suaves e retilineos que dessem uma visualidade harmoniosa, escolhendo como
exemplo de imagem, o Ballet Classico. Depois de alguns segundos, quando todos entramos
nesse baile harmonioso, os policiais fizeram a volta e retornaram sua a direcdo original.

Depois desse acontecimento houve um frenesi entre 0s agentes, ao experimentarmos a
possibilidade de mudanca de uma situacéo através da expressividade gestual, repercutindo em
um momento de intensificacdo dos movimentos no corpo coletivo. Nesse momento de
intensificacdo, tomamos o centro da R. Sdo José, ganhando todo o espaco do largo onde esta
localizado o Cine Vila Rica. Entretanto, logo o fluxo de carros aumentou, produzindo um
efeito de diminuicdo na Teia que foi se esvaindo até sentirmos o momento de retirar 0s
elasticos.

A conversa dessa experiéncia foi realizada no mesmo percurso da intervencdo, no
sentido de retorno ao horto, onde chegamos as 18h. Os efeitos ainda estavam entre os agentes,
que conversavam em duplas e trios. A reacdo que tive, particularmente, foi de silenciar e
atentar-me aos efeitos no corpo e nos demais, em uma indisposi¢do a conversa, como também
aconteceu ao final da acdo realizada em Cdrdoba-AR no “X Congreso de Salud Mental y
Derechos Humanos”. Como estavamos entre pessoas proximas, o sentido da ag¢do pode
percorrer a fala nos demais dias do festival de inverno, ganhando respostas escritas de dois
agentes da Teia, através do registro poético que, por conseguinte, fizeram parte de seus blogs
pessoais (Vide: ANEXOS F e G).

Fig. 41: Ndcleo A-com/tece. Oficina/intevengéi na Rua Sao José. Ouro Preto-MG. 2012.
Foto: Douglas Aparecido.
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Por fim, é importante salientar que a efemeridade da oficina/intervencdo Teia em
Ouro Preto esteve como condi¢do desde o encontro com os participantes e a produgdo do
evento, até encontros fortuitos. Como exemplo, tivemos um breve acompanhamento de
registro, realizado pelo produtor e videomaker Douglas Oliveira. Esse acompanhamento da
Teia foi adicionado ao programa Olhares™, conectado as acdes do Festival de Inverno. Ao
indagar sobre o uso das imagens da Teia para a série, 0 produtor ressaltou que seria usado sob
0 enunciado de coletividade atrelada ao tema central do programa, que foi sobre protagonismo
juvenil (Vide: anexo J, video 4). Essa conexdo pelo tema foi pertinente e acabou produzindo
uma reverberagcdo da Teia, que assim como no carnaval do CAPS, teve outro formato,
tratando-se de uma apropriagao.

A prdoxima e Ultima experiéncia com a oficina/intervengéo Teia, também aconteceu no
contexto de um encontro de artistas, com mostras e oficinas. Em agosto de 2012, o Ndcleo A-
com/tece foi chamado para produzir um encontro na cidade de Salvador, conectando-se a
artistas de teatro, danca e performance: O Empuxo — Zona de Encontro de Artes Cénicas.

Esse encontro nasceu da necessidade de produzir um espaco de troca e visibilidade de
acOes artisticas, em um movimento que intervém diretamente no espaco socio-cultural da
cidade, realizado pela producdo independente de artistas individuais, grupos e coletivos da
cidade*®. Trata-se de uma causa comum a esses artistas e visa construir um encontro de
celebracdo da arte, em um questionamento de realizagdes artisticas que apenas acontecem por
causa de demandas ligadas a financiamentos publicos e/ou privados. Essa causa, no entanto,
ndo foi uma negacdo a profissionalizacdo da arte, mas uma proposta de mapeamento da
producdo de artistas e coletivos de artes cénicas contemporaneos, de forma a coloca-los em
contato e afirma-los como formadores culturais da cidade de Salvador.

Especificamente, essa zona de encontro se instalou no Bairro 2 de Julho, conectando-

se ao recente movimento ‘“Nosso bairro ¢ o 2 de Julho”, que conseguiu parar a acdo da

>> A série “Olhares 2012 é fruto da parceria entre a Base Criativa (Casa do Patrimdnio de Ouro Preto -
MG/IPHAN) com a TV Casa Grande (Casa do Patriménio da Chapada do Araripe - CE) e TV UFOP. Os videos
que a compde foram produzidos durante o Festival de Inverno de Ouro Preto e Mariana, no periodo de 08 a 22
de julho de 2012. A abordagem da série é feita a partir de temas abordados, como o protagonismo juvenil.
<http://www.youtube.com/watch?v=10gxTANGywE >. Esse encontro foi deveras importante, pois caso contrario,
essa experiéncia ficaria sem registro, devido ao fato de que ndo foi possivel achar o arquivo que continha
principalmente toda a realizacdo da oficina. Na hora da intervencédo ficou mais dificil realizar o registro, pois
ninguém ficou de fora da Teia.

% Alvenaria de Teatro, Cia. Caixa Aberta, Cia. de Revista da Bahia, Cia. Pé na Terra, Coletivo Duo, Coletivo
Moiras, JOGO, Mar de Palhacos, Nariz de Cogumelo, Teatro Saladistar, Nicleo VAGAPARA, Panacéia
Delirante, Nucleo A-com/tece, Teatro Base, Teatro da Queda, Nucleo Viansatd, Catopé Quantico, Aisha Roriz,
Erick Saboya, Frank Handeler, Lucas Tanajura, Hayaldo Copque, Raica Bomfim, Saulo Moreira, William
Gomes, Carlos Alberto Ferreira, Cristiane Barreto, Monica Santana, Morgana Gomes, Fabio Tavares, Moara
Rocha, Rafael Régo, Ivana Chastinet e Alex Simdes.
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prefeitura no projeto chamado “Santa Tereza — Humaniza¢do do Bairro”, com o intuito de
mudar o nome do bairro para Santa Tereza. Segundo os participantes do movimento, dentre
eles 0 ex-secretario de cultura do Estado da Bahia, Marcio Meireles, esse mudanca iria
implicar um processo de exclusdo dos atuais moradores, pelo fato de ser a favor dos
investimentos privados de alto padrdo da rede hoteleira.>” A escolha desse bairro aconteceu
pela participagdo desses artistas e coletivos que acompanham um processo histérico de
efervescéncia cultural no bairro 2 de Julho, que foi tomado por agdes artisticas gratuitas, tais
como apresentagdes, oficinas e debates.

O encontro ocorreu entre os dias dezenove a vinte e sete de outubro, nos espagos
publicos e em parceria com 0s espacos culturais do bairro: o Clube Fantoches, a Casa Preta e
o Colégio Ypiranga. A oficina/intervengdo Teia aconteceu no dia vinte e dois de outubro, das
14h as 18h. Dessa vez, anteriormente a sua realizacdo, foi feita uma convocatoria para a
realizacdo da instalacdo Teia, marcada para as 10h. Essa instalagdo foi pensada como modo
de dar maior visibilidade para o0 evento e para a Teia, pois devido a caracteristica
independente do encontro, a ferramenta de divulgacdo das acGes foram as proprias agdes.
Dessa forma, a Teia esteve conectada, simultaneamente, ao objetivo de ajudar a dar
contingéncia as acdes do encontro e produzir uma territorializagédo, dessa vez menos efémera
e mais espetacular. Provocada por essa situacdo, cuja expressividade foi posta ao foco, na
chamada publica a participacdo da oficina/intervencdo Teia, requisitei aos agentes que
comparecessem trajando malhas pretas, a fim de realizar uma composicao de contraste com a
cor branca da teia, dessa vez, exposta em uma superficie maior.

Essa instalacdo conectou um espaco de passagem proximo do coreto situado na pracga
central do Bairro 2 de Julho. A escolha desse local de passagem teve o objetivo de realizar
deslocamentos dos transeuntes, interferindo no fluxo de quem chega ao bairro. A
interferéncia no fluxo foi acompanhada por um morador local, em um sentido de reclamacao
sobre a acdo, inquirindo sobre a razdo funcional da instalacdo. Assim como ele, nesse
momento em que a acdo foi somente dependurar os elasticos de modo transversal entre duas
pilastras, alguns transeuntes se sentiram incomodados em ter que realizar um deslocamento de
seu trajeto cotidiano.

Dessa maneira, a instalacdo foi uma teia gigante que ficou como espaco de
interferéncia (ndo obstrucdo) na passagem, até o0 momento em que retornamos da oficina com

a formacdo do corpo coletivo. Pedi para uma vendedora de artesanatos que estava proxima

% Como se pode ver no jornal local “A Tarde”:<http://atarde.uol.com.br/noticias/5851758>. Acesso em 10 de
novembro de 2012.

151


http://atarde.uol.com.br/noticias/5851758

para ficar de olho na Teia. Essa vendedora fora mais receptiva a acdo, bem como pessoas que
ndo estavam apenas passando pelo espaco, mas em relacdo de habitacdo e permanéncia no
Largo. Importante salientar que era o dia do comerciario e, nesse bairro, a maior atividade é o
comércio, as ruas e o largo que fervilham de pessoas durante o dia, tinha um clima de feriado,
onde as pessoas passeavam.

Logo apds realizarmos a instalagdo, encaminhamos para a Casa Preta a fim de fazer a
oficina. O publico que compareceu foi composto pelo musico Felipe André e mais trés
performers, também dancarinos profissionais. Esses participantes eram parceiros de
performances e intervengdes realizadas tanto no ambito da disciplina de Laboratorio de
Performance, quanto em acodes realizadas pelo A-FETO Grupo de Danga-Teatro da UFBA.

Nessa oficina, as praticas mapeadas até entdo foram propostas, no entanto, durante o
percurso de preparacdo ndo houve segmentacao entre uma pratica e outra A passagem fluida
entre as praticas se deu pelo fato de que os agentes, acostumados a préaticas de improvisacao
livre, adentravam as questdes da atividade proposta, mas logo produziam deslocamentos
expressivos em improvisacdo. Para esses agentes, a pratica de preparacao ja é realizada como
a acao, onde simultaneamente se atentavam a proposta e a relacdo direta com o espaco. Isso
porque estdo acostumados a exposicdo com a rua e ao trabalho motor que vai ao limite
corporal. Sendo assim, o investimento de relagdes com o espaco foi ressaltado desde o inicio,
pelo fato de que os agentes ndo se ativeram a sala fechada durante as improvisacoes (Figura
43).

Fig. 43: Nucleo A-com/tece. Oficina/intervencdo Teia

Fig. 42:Nucleo A-com/tece. Oficina/intervencdo Teia

no Empuxo. Salvador-BA. 2012. A prética de no Empuxo. Salvador-BA. 2012. Atengdo simultanea
equilibrio mutuo com o peso do tronco direcionado  do performer Jodo Rafael & pratica de conexao sutil e
pra fora da roda. Foto Mirela Gongalez. a relacdo com o espaco. Foto Mirela Gongalez.
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Logo apds a pratica de conexao sutil entre 0s agentes, através do contato com os dedos
(Figura 43), a conex@o material foi realizada. Desde logo, a experimentacdo entre as duplas na
pratica de eixo e movente, 0s movimentos ganhavam o espaco, onde o encontro entre todos
fora realizado anteriormente a proposta. Ao conectarmo-nos no corpo coletivo, 0s agentes
comecgaram a regé-lo, encaminhando-nos para a rua. O trajeto da intervencdo foi da Casa
Preta até a praca central do coreto, onde estava a instalacdo, saindo as 16h.

Na saida da casa, a descida da escadaria foi guiada pela musica, composta por duas
notas que pareciam entoar uma chamada a intervencdo. Os agentes exploravam a arquitetura
da escada através de acGes como acostar-se no corrimdo de modo a nos observar
reciprocamente, em uma expressao corriqueira e cotidiana, (Vide ANEXO J: video 5). Logo,
também comecaram acgOes inusitadas, em que a parte superior do nivel da escada foi

explorada e onde passavamos uns por sobre os outros:

Fig. 44: Nucleo A-com/tece. Oficina/intervencéo Teia i:ig'. 45: Nicleo A-com/tece. Oficina/intervencéo Teia
no Empuxo. Salvador-BA. 2012. O performer Frank no Empuxo. Salvador-BA. 2012. Exploracdo do

Handeler apoiado de modo corriqueiro no nivel superior da escadaria. Foto Mirela Goncalez.
corriméo da escada. Foto Mirela Gongalez.

Durante o trajeto até o coreto, as pessoas perguntavam sobre a disciplina artistica a
qual pertenciamos, aproximando a intervencdo, ora ao teatro, ora a danga. As criancas
passaram a nos seguir (como fizeram com todas as acdes do encontro, nosso publico-cativo).
Foi curiosa a indagacdo constante de uma crianga acerca do tempo que haviamos levado para
construir a intervencdo. De fato, hd uma observacdo aguda realizada por ela, pois a Teia foi
composta por agentes, cujo saber motor, artistico e relacional com o espaco urbano, expde
uma préatica de anos em nossas vidas.

Algumas vezes durante o percurso, senti que nos apoiavamos justamente nesse lastro
de vivéncias, ao produzir formas expressivas no espaco. No entanto, ao sair da casa,
primeiramente notei uma exploracdo de movimentos que brigava com o material, em um

sentido de superagdo das forcas cinestésicas, utilizando-as como obstaculos a serem
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suprimidos. Essa observacdo aconteceu pelo fato de que, no inicio do percurso, a relagdo de
composicdo com 0 espaco e com o outro fora vivida com o foco maior na composic¢do de
planos, velocidades, onde o outro era forma e matéria no/com o espaco. Essa é a dimenséao
exata para os objetivos de expressividade a que esta pesquisa se destinou em um primeiro
momento, entretanto, apds o percurso da Teia e dessa experiéncia, salta a visagem uma outra
cobranca que emerge da propria materialidade: a reverberagdo entre 0s corpos.

No inicio da intervencdo, mereceu destaque a superacdo do material experimentada
por um, que refletia em uma agdo similar no outro, contaminando-nos reciprocamente. No
entanto, essa relacdo logo foi tomando outros sentidos, misturando a emergéncia simultanea
de habilidades motoras, relaces diretas com o publico (ilustracdo 44), encontros dangados e

cantados, momentos de pausa e momentos cotidianos, como o simples fato de ter que arrumar

a sola do sapato (ilustracdo 45).

Fig. 46: Nucleo A-com/tece. Ofi ntervencao Fig. 47: NUcleo A-com/te

ce. Oficina/intervencédo
Teia no Empuxo. Salvador-BA. 2012. Coemergéncia  Teia no Empuxo. Salvador-BA. 2012. Coemergéncia
de movimentos dangados e encontros com o publico. de acontecimentos cotidianos e movimentos que
Foto: Mirela Goncalez. requerem habilidade motora. Foto: Mirela Goncalez.

Ao chegarmos proximos a instalacdo, o encontro com sua materialidade ndo foi
buscado como objetivo final da acdo, onde aos poucos cada um entrou, apropriando-se e
produzindo mobilidade tridimensional em sua forma. Se até entdo a conexdo de linhas entre
0s corpos surtiu em formas geométricas maltiplas, com o encontro da instalacdo houve
aumento significativo dos efeitos produzidos. A visualidade se ampliou ao espaco,
redimensionando as relacGes que emergiram nesse momento de captura, onde também a
territorializacdo ganhou volume.

Houve, no entanto, desde o encontro com a instalacdo, uma captura pelo material e
pelo foco produzido no espago. As agOes tinham essa qualidade de captura, onde a
singularidade de cada agente saltou nesse envolvimento de exacerbagdo de estimulos

materiais, reverberando em situagdes de experimentacdo mais individuais. Nesse momento, a
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codependéncia motora variava, ora aumentando e ora diminuindo, pelo fato de que aumentou
a possibilidade de escolha sobre quais fitas de elastico iriamos conectar. Houve ainda uma
intensidade de experimentacdo, em que as dimensfes verticais e horizontais foram
experimentas, explorando ora a parte térrea, ora a parte aérea da teia, em que alguns dos

participantes tiveram engajamento em realizar.
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Fig. 49: Nucleo A-com/tece. Oficina/intervencdo Teia  Fig. 48: Nucleo A-com/tece. Oficina/intervencdo Teia
no Empuxo. Salvador-BA. 2012. Movimentos no Empuxo. Salvador-BA. 2012. Encontro com
corporais na parte aérea da Instalacdo Teia. a Instalacdo Teia. Movimentos corporais
Foto: Mirela Gongalez. préximos ao chdo. Foto Mirela: Gongalez.

Ao0s poucos, como em quase todas experiéncias com a Teia, as acOes foram se
esvaindo. Importante salientar que esse esvair das acdes também esteve presente como
composicao, em momentos de paragem dos corpos. No entanto existe um esvair que reverbera
no coletivo e, portanto, salta ao relevo que o encerramento € feito entre os agentes, tal como
aconteceu em Cordoba e em Ouro Preto.

Ao final da intervencdo, saimos conversando com as pessoas do evento e as criancas
estavam proximas. Ap0s a nossa saida, a instalacdo foi tomada pelas criangas do bairro, onde,

nos demais dias do Empuxo foi possivel vé-las brincando com os elasticos pela rua.
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Fig. 50: Nucleo A-com/tece. Oficina/intervencdo Teia no Empuxo. Salvador-BA. 2012.
Momento ap6s finalizacdo da oficina/intervencédo Teia e do encontro com a instalagdo,
em que as criancas do bairro passaram a brincar com ela. Foto: Mirela Goncalez.

Essa foi a experiéncia com a oficina/intervencéo Teia que teve mais acompanhamento
de publico, principalmente no momento de encontro do corpo coletivo com a instalacéo.
Permanecemos nesse encontro no largo, onde as pessoas paravam com maior frequéncia, pois
a pressa cotidiana do trabalho foi substituida pelo clima de feriado. Todavia, ndo foi apenas a
Teia que ajudou a construir um espaco de encontro no bairro, pois durante o dia todo
aconteceram acdes do Empuxo, que surtiram efeito de agregacdo e festividade entre os
moradores que passeavam. A instalacdo ainda permaneceu até as 21h, quando saimos do
bairro. No dia posterior, vimos que todos os elasticos havia sido cortados pelos passantes, que

se apropriaram materialmente da proposta.

3.3. FIM DA LINHA.

Diferente do desejo de estabilidade proposto no inicio desta pesquisa, nas experiéncias
da Teia foi possivel realizar uma leitura sobre a presenca atraves da performance que emergiu,
também, da subjetividade dos agentes e da especificidade dos contextos e eventos. Os estados
performaticos ondulavam entre a emergéncia subjetiva em convivio e o afeto ocasionado pela

friccdo material e fisica do elastico.
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No entanto, apesar da questdo da subjetividade ter sido um fator considerado desde a
concepcgdo, foi possivel experimenté-la somente através do encontro com o0s agentes e da
abertura ao aspecto formativo desse trabalho. Em um primeiro momento, no encontro entre a
concepgdo e 0s agentes junto a turma de Bacharelado em Interpretacéo Teatral, Mdédulo 1V, as
reacOes dos agentes cuja atencdo escapava a codependéncia motora e a condicdo material e
cinética do elastico, ocasionaram em mim uma sensacdo de escapismo aos motivos deste
trabalho. Isso porque, naguele momento, o foco na corporeidade como modo de producéo de
presenca ainda fora maior do que as reacdes subjetivas provocadas por esse artificio material.

Posteriormente a essa experiéncia, as relagdes e fatores que transbordaram o foco na
corporeidade foram aceitas e fizeram parte da composicédo da oficina/intervencao Teia, porque
a aplicabilidade de uma regra de leitura e de processar a criacdo artistica foram abandonadas
durante o percurso. A partir desse encontro com a turma, nas demais experiéncias com a Teia,
a leitura comunicacional abriu-se, de fato, para a condicdo de afeto, na qual singularidade e
subjetividade foram fatores essenciais.

No entanto, esses fatores subjetivos de convivio ndo foram mediados por uma situagédo
qualquer, fazendo-se relevante trazer a lembranca alguns aspectos de desenvolvimento e
formacdo da oficina/intervencdo Teia. A preparacdo focou-se em praticas que familiarizaram
0s agentes acerca da influéncia mutua que acontece na Teia, devido a experiéncia com o
material dentro do corpo coletivo. Além de preparar para a experiéncia material, as praticas,
com ou sem elastico, também abriram possibilidades de jogo durante o trajeto, lidando com
aspectos de consciéncia motora. Como exemplo, foi trabalhada a consciéncia sobre estados de
equilibrio e desequilibrio, buscando atentar aos pontos de iminéncia entre esses dois estados.
Tais estados foram desenvolvidos pelo suporte de praticas que levam a consciéncia do peso
do proprio corpo, de modo individual, como na pratica do “Jodo Bobo”; ou, de modo coletivo,
como na pratica de péndulo inspirada na encenacdo de Grotowski, bem como na préatica com
o material de eixo-movente. As praticas também levaram a estados de conexdo entre 0s
agentes, trabalhando com qualidades de contato de modo sutil (pratica conectiva com o dedo
indicador) ou de modo vigoroso (pratica de eixo-movente).

Assim, a oficina/intervencdo Teia assumiu dois momentos: um que prepara qualidades
motoras e de relacdo, no sentido de dar contorno, a situacdes que acontecem quando 0S
agentes estdo com os corpos interdependentes; e outro, que usa esse repertorio para entrar em

um espaco mediador, onde os agentes performam relagdes subjetivas.
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Nesses dois momentos, a relagdo material continuou sendo um ponto chave para a
leitura do percurso. Aos poucos, notei que a énfase material ndo era um foco apenas de meu
direcionamento e atencdo, como também era prontamente incorporado pelos agentes, em
reacdes que surtiram em diferentes estados de atengdo ao material. Por exemplo, na oficina de
preparacdo, durante a pratica em duplas da segunda etapa (o intercdmbio entre os papéis de
eixo-movente), uma das primeiras reacbes que aconteceu com diversos agentes foi a
experimentacdo de movimentos de extensdo do elastico e, logo apds, movimentos de rotacéo,
espiralando-se préximo a dupla. Depois, sucessivamente, 0s agentes esticaram e contrairam o
material, experimentando o perimetro de acdo. N&o havia nenhuma fala guia para essa
experimentacdo,o que me fez pensar sobre a coordenacdo presente no préprio material,
mediando movimentos que o contraem e o distendem e, por conseguinte, passam essas
qualidades motoras ao corpo dos agentes.

Ja havia uma intuicdo prévia sobre a importancia da afeccdo material e de sua
possibilidade de deslocar a sensagdo de mover e ser movida, simultaneamente, pois esse ndo
foi o primeiro corpo coletivo do qual participei. Entretanto, o foco dado a afeccdo nessa
experiéncia ganhou contingéncia em seu encontro pratico, através da recorréncia de reacoes
como essas, dentro da oficina/intervencéo Teia.

Considero que, tanto 0s encontros entre 0s agentes quando conectados ao corpo
coletivo, quanto os efeitos com o espaco e o publico, foram potencializados pela qualidade
material de expansao e contracdo dessa arquitetura movel na rua, que possuiu duas dimensdes
de leitura dos efeitos: uma focada e uma distanciada. Essas dimensdes foram previstas na
concepcao do trabalho, ao ressaltar dois modos de efeitos sensoriais que emergiriam no corpo
coletivo, relacionados a convivéncia entre os agentes e a passagem interventiva da Teia no
espaco urbano: o modo distanciado e 0 modo focado (conforme a pagina 40). Esse traria a
atencdo dos performers para a superficie da pele, enquanto aquele produziria o efeito visual de
uma teia ambulante.

Na dimensdo focada da Teia, a conexdao material do elastico entre os agentes
funcionou como uma conexao entre as sensag¢fes que saltam através da pele. Em contato com
a epiderme, esse suporte afetivo produziu relagbes opostas: efeitos de conexdo e/ou divisdo
potencializados pelas forcas cinestésicas de contracdo e relaxamento na friccdo material entre
0s agentes. Na dimensdo distanciada, a producdo visou gerar efeitos comunicacionais que
ondularam entre o referencial da teia e a criagdo de movimentos que fugiram ao que era

imediatamente cognoscivel para os agentes, e, por conseguinte, a relagdo comunicacional
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entre corpo, espaco e publico. Apesar da imediaticidade de referéncia com a imagem da teia
de aranha e as experiéncias com a intervencao (principalmente na Gltima experiéncia junto ao
Empuxo, onde a espetacularidade foi posta como plano de composicao), desejei que a relacdo
entre os performers ndo tivesse que responder diretamente a um desejo de espetacularizagdo
dos movimentos e de exposicdo das habilidades artisticas, de modo a representar a imagem.

No encontro entre a imagem conceptiva e as experiéncias com a Teia, acredito que
foram trazidas a visibilidade ndo apenas a materialidade visual de uma teia de aranha, como
também as reagdes instantaneas dos perfomers. Essas reacGes pulsionais a cinestesia do
material reverberaram na producgéo de estados de convivéncia e encontro entre 0s contextos e
0s agentes: estados e reacdes transitdrios e compostos por partituras e mascaras expressivas
efémeras e passageiras. Saltou a singularidade de cada agente e de cada contexto, para alem
da procura de expressdo de uma habilidade artistica referente. Contudo, o fato de ter optado
por dar énfase as reacdes instantaneas ndo se opos a disposicdo de experiéncias motoras que
compdem a subjetividade dos participantes, também expostas na Teia. Além dos apoios e dos
saberes motores, existe a emergéncia de estados corporais que ndo sdo apenas intencionais,
mas que reverberam coletivamente.

Quanto a reverberacao entre 0s agentes, em todas as experiéncias existiu a emergéncia
de pelo menos um fator que conectou a todos: seja atraves de énfases de direcionamento no
espaco (como em Ouro Preto, com a énfase vertical, ora em movimentos voltados para o chéo,
ora em movimentos aéreos que reverberavam no coletivo); seja através da relacdo com o
material (como na experiéncia no Empuxo, na qual os agentes brigaram com o elastico e
produziram uma reverberacdo em todos); seja em momentos que todos entoaram um canto
(como na experiéncia com a turma de bacharelado, em Salvador, quando a reverberagédo
coletiva foi o canto); ou na énfase de amparo e contato entre 0s agentes (experimentada na
Teia com 0s agentes em Cordoba-Argentina); ou quando 0s agentes experimentavam a
ocupacdo material e coletiva de um espaco cotidiano e reconhecido (como na experiéncia com
os agentes no CAPs, em Uberaba-MG).

Os saberes motores dos agentes na oficina/intervencdo Teia foram compostos por
conhecimentos especificos de préaticas corporais através dos artistas de teatro e danca, e
também dos movimentos que delatavam o comportamento cotidiano dos ndo artistas e dos
artistas que a experimentaram. Saberes que sdo compostos por atitudes corporais conscientes e
intencionais, e por padrfes comportamentais que estdo impressos diferentemente em cada

corpo, saltando também gestos de evasdo e desatencdo, e também a caracteristica fisica e
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material dessa criacdo mediadora.

A expressividade gestual estd presente nos profissionais que lidam com o movimento,
mas também nas relacbes do comportamento humano, aproximando a oficina/intervencédo
Teia a leitura gestual. Gesto que contém influéncia de estados emocionais e projetivos e é
dependente das condi¢cdes espaciais e gravitacionais que atuam sobre o corpo, em que “A
arquitetura, o urbanismo, as visdes de espaco e o ambiente no qual o individuo evolui
exercerdo influéncias determinantes em seu comportamento gestual” (GODARD, 2001, p.
21). A leitura gestual pertence ao meio cultural e ndo se opde a existéncia de uma percepgao
individual, produzida a partir das relac6es afetivas, posturais e morais que o sujeito estabelece
no ato de comunicacdo. Durante a intervencdo Teia, ndo estdvamos comunicando apenas uma
forma, mas uma série de comportamentos que produziram sentido e efeitos subjetivos. 1sso
porque, estimulados pela afecgdo sensorial do elastico, saltaram encontros e efeitos
expressivos que escapavam ao controle dos agentes — um artificio que reverberou em reagdes
imprevisiveis.

A producéo de presenca na Teia também foi habitada pela criacdo de estados corporais
e gestos que ndo foram imediatamente cognosciveis aos agentes e ao publico, fazendo saltar
afetos mutuos (como o efeito de espanto no publico e de sofrimento dos agentes ao subirem a
Ladeira da Escadinha, em Ouro Preto). Evidencio a implicacdo entre 0 que aconteceu entre 0s
agentes e o publico, devido ao fato de que as acBes no espago fazem-se comunicativas, tanto

visual quanto sensorialmente. Porque no momento de um acontecimento,

O visivel e o cinestésico, absolutamente indissociéveis, fardo com que a produgéo de
sentido [...] ndo deixe intacto o estado do corpo do observador: o que vejo produz o
que sinto e, reciprocamente, meu estado corporal interfere, sem que me dé conta, na
interpretacdo daquilo que vejo. (GOGARD, 2001, p. 24).

Assim, a articulacdo da atencdo ndo possuiu sentido univoco — do performer para o
publico —, pois, na rua e no caso dessa intervencdo movel e ambulante, ndo ha divisdo entre as
materialidades que compuseram 0 campo de atuacdo, trazendo uma articulacdo em
simultaneidade. Em alguns momentos, surgiram a¢des e comportamentos gestuais referentes
ao modo de mobilizar uma situacdo: como quando, na experiéncia de Ouro Preto, realizamos
movimentos inspirados no ballet classico dentro da Teia, a fim de atenuar a apreensdo
ocasionada com os policiais.

A Teia ondulou a producdo de presencas através dos conhecimentos artisticos dos

profissionais que a compuseram, e por movimentos cotidianos presentes em todos 0s seus
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agentes, bem como de auséncia desses padrdes, escapando a producdo e a emergéncias de
busca do self dos artistas.

Essa criacdo foi realizada pela atencdo nas passagens dindmicas e efémeras produzidas
pelos agentes. A partir dos efeitos produzidos, a Teia procurou funcionar como mediador da
atencdo na passagem, baseando-se na literalidade do sentido da pele como fronteira de
experimentacdo. Esse estado de criagdo de uma presenca materializada na fronteira entre
corpo e espaco ndo foi estavel, nem produto de uma presenca continua. Antes, esteve em
movimento entre estar presente e ausente, escapando de um estado de representacao para um
estado de (re)presentacdo (LEPECKI apud PHELAN, 2004, p. 6). O prefixo re nesse estado
ndo diz apenas daquilo que é novo, novamente, como um presente que se repete no tempo,
pois, assim entendido, sustentaria a percepcdo do tempo presente em sequenciamento linear.
O termo (re)presentacdo aponta para modos de contato com o tempo presente em um percurso
de investigacdo sobre os campos da auséncia e da morte, na dissolucdo das identidades fixas,
evocando a simultaneidade nesse processo criativo. A Teia foi o mediador que ondulou a
conexdo entre forcas de oposicao, tanto materiais, como as forcas de contragédo e relaxamento
presentes no elastico, quanto conceituais, como a producgéo de presenca e auséncia.

Tratando-se de um acompanhamento de processo, uma proposta de mapeamento e
grafia de percurso, foi necessario rever os fatores que influenciaram o desejo de realizar uma
intervencdo na cidade buscando experimentar uma presenca estavel. A distancia da proposta,
pareceu contraditorio o desejo de criar uma intervencdo formada por acGes instantaneas dos
agentes, pretendendo-lhes um treinamento para permanecer no aqui-agora. Entretanto, como o
paradoxo e a contradicdo fazem parte desse percurso, ndo hd como cobrar uma coeréncia: se 0
desejo enunciado foi a aproximacdo ao que acontece no ponto de friccdo e morte com a
superficie, pois a mudanca também foi uma estética do trabalho.

Paradoxalmente, considero que o objetivo inicial ainda esteve como pulsdo no
encontro entre a concepcdo e a formacdo da oficina/intervencao Teia. Isso porque a Teia, de
fato, foi um mediador que cobrou incessantemente a atencdo dos agentes a superficie e
também ao outro. Essa atencdo ondulou através de cobrancas e demandas coletivas,
produzindo um estado presente na relacdo com o corpo, com 0 espago € com 0 outro, e,
esvaziando 0os momentos de cobrangca em que as acdes esvaiam-se em calmaria, como uma
onda.

Por fim, saltam, nessa linha, modos de criagcdo e enunciagdo que amparam contextos

sem a procura pelo encerramento de significado final e ideal, ao investir em um processo que
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foi composto por movimentos de ondulacdo e/ou simultaneidade entre relacbes multiplas e,
por vezes, contraditérias. Acredito que houve o investimento em uma criacdo de sentidos
outros — e ndo o da convencdo e da verdade sobre a presenca cénica —, realizada através da
admissd@o do encontro e do acidente como modos de composicdo da Teia. Sendo assim, essa
realizacdo também caminhou proxima ao procedimento de literalizacdo do conceito Teia
aranha, como um meio, um campo de conexdo nos processos de deslocamento e passagem
pela cidade. Um estado movel, cujos territérios foram instantaneamente criados, recriados e

abandonados, relevando a efemeridade do evento.
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CONEXOES FINAIS.

Esta investigacdo surtiu no mapeamento do processo de criacdo (concepgéo, estudo da
presenca e formacdo) da oficina/intervencdo Teia. Simultaneamente a esse percurso, ocorreu a
identificacdo de tendéncias préprias de operacdo criativa que, por sua vez, atravessavam a
criacdo de presenca dentro da Teia. A proposta de mapeamento aconteceu através do encontro
com a cartografia e a Pesquisa Somatico-Performativa.

A dissertacdo foi estruturada com base nos contextos formativos pertencentes a grade
curricular do Programa de Pdés-Graduacdo em Artes Cénicas da UFBA: a atividade
Laboratorio de Performance (TEA794), a disciplina de Seminarios de Pesquisa (DAN793)
em Andamento e o componente de Estagio Docente Orientado (TEA 939). O modo como as
linhas foram organizadas apresentou tal hierarquia numa tentativa de dispor, em um primeiro
plano, o foco criativo da oficina/intervencdo Teia: a concepgdo, a presenca e a formagdo. No
entanto, durante o caminho, houve o encontro com fatores e movimentos de passagem que
emergiram dessa estrutura, devido a caracteristica de singularidade e interdependéncia entre
cada uma das linhas. Além do modo especifico de organizar a escrita, baseada nas fases de
pesquisa do processo criativo, emergiram outras conexdes nesse percurso.

Por exemplo, destaco trés fatores que compuseram a investigacao: a concepgao e o
encontro pratico da oficina/intervencdo Teia; a identificacdo de modos de criacdo de presenca,
vinculados a trabalhos corporais em minha trajetoria, que interferiram em sua concepgéo e
desenvolvimento formativo; e a proposta de justaposicdo entre duas epistemologias, atraves
das quais, fez-se possivel pensar sobre o procedimento artistico de “literalizagdo da relagao
conceitual entre a teia e aranha”, bem como, realizar a proposta de mapeamento do percurso.

Em outra direcdo, a dissertacdo teve trés movimentos de passagem entre suportes
distintos. Explicito os efeitos que identificaram os apoios e as operacOes artisticas e
intelectuais e deram relevo a proposta de escrever sobre a passagem, 0 percurso € 0 processo.
Por conseguinte, a questdo conectiva esteve tanto na forma, como no contetdo enunciado.
Resultou, entdo, em uma proposta de percurso, em que 0S movimentos de passagem entre
diferentes suportes aconteceu em de trés momentos na dissertacdo: primeiramente, a
passagem de um conceito para uma imagem conceptiva, cujo meio foi a préatica de
Movimento Auténtico, intuitivamente inspirada no procedimento de literalizacdo. A segunda

passagem aconteceu entre a imagem conceptiva e a estruturacdo escrita, através da proposta
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da “Imagem Somatico-Performativa”, na qual imagem foi a ponte de “[...] integragdo entre
movimento e escrita [...]” (FERNANDES, 2012b), assim como — devido ao encontro
epistemoldgico com as duas abordagens que deram contingéncia ao modo de operacao
artistica contido nessa proposta — a literalizacdo. A terceira passagem: da imagem conceptiva
para a formacéo e desenvolvimento da oficina/intervencéo Teia, cuja conexao com a presenga
desestabilizou 0 modo de encontro com 0s agentes que a compuseram, alterando a leitura
sobre a criagédo da presenca.

Ressalto que varias linhas de conexdo puderam ser tecidas, mas, nestas conexdes
finais, tendo a trazer a hierarquia prépria da oficina/intervengdo Teia, oferecendo seu
percurso, pois acredito ter abarcado esses fatores e movimentos de passagem integradamente.
Entretanto, neste encerramento, realizo uma divisao entre o caminho da Teia e a proposta de
mapeamento, apesar de ter sido uma relacdo imbricada. Considero relevante fazer o
descolamento entre a proposta de percurso e 0 proprio caminho dissertativo da
oficina/intervencdo Teia, devido ao fato de que esta investigacdo transbordou os objetivos
iniciais, constatando também um desenvolvimento epistemologico. Fez-se importante
descolar a proposta da cartografia somatico-performativa do “modus artistico” de
literalizacdo; também devido ao fato que essa relacdo foi escolhida pra minha investigacéo
continuada na fase de doutoramento. 1sso porque, das linhas tecidas neste percurso, considerei
que ambas as operacdes foram realizadas como um manifesto, um plano de entrada. Sentindo
a reverberacdo que tais procedimentos tiveram em outros processos artisticos da minha
trajetdria, escolhi caminhar com elas — evidentemente acompanhada por todas as matérias que

passaram por esse processo, grafado nas folhas da dissertacéo e na experiéncia propria.

O percurso da Teia e da aranha.

Relembrando o percurso, a pesquisa surgiu do desejo inicial do projeto de mestrado:
conectar os performers a intervencdo urbana, investindo na criacdo pratica com a urbe, para
escapar a sensacdo de perda de poténcia da presenca em intervengdes e processos abertos a
composicBes instantaneas. Esse desejo foi o mote para uma producdo critica que trouxe a
visibilidade o processo de criagdo: a concepcao, o estudo da presenca e 0 encontro com a

dimenséo formativa da oficina/intervencgéo Teia.
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A concepcéo do trabalho foi disparada pela questdo-chave do projeto de mestrado: a
relagdo conceitual entre a teia e a aranha (DELEUZE & GUATARRI, 1986b; DELEUZE,
1987), podendo ser experimentada dentro da atividade de Laboratério de Performace. Essa
relacdo foi deslocada de seu contexto conceitual, podendo ser experimentada dentro de um
espaco laboratorial junto a pratica de Movimento Auténtico, que fomentou o projeto da
intervencdo Teia. Essa aproximagdo ganhou espaco de produgdo no encontro com 0 Nnovo
contexto, que visou justamente conectar 0s pesquisadores aos motivos artisticos de suas
investigacdes, através das matérias praticas e tedricas que compdem a abordagem da Pesquisa
Somaético-Performativa.

Através desse encontro, foi engendrada uma imagem conceptiva para a intervencao,
efeito de experiéncias somaticas que tive durante a pratica de Movimento Auténtico — cuja
atencdo foi vetorizada a pele, e redimensionou a sensacao de divisdo e falta para uma vivéncia
que conectou movimentos entre impulsos internos (do corpo) e os estimulos externos (do
ambiente). Foi criada, entdo, uma imagem conceptiva que fomentou um estado de conexéo
entre 0s agentes (pois 0 movimento de um reverberaria ha movimentacdo de outro),
formando-se, com isso, um corpo coletivo. Essa imagem foi mediada pela afeccdo material
das forcas contidas no elastico, na qual a sensacdo entre mover e ser movida, trazida por
aquela prética, foi transposta para um artificio externo a atengédo corporal dos agentes.

Nos encontros laboratoriais e também com os autores que compuseram a “Secdo I:
Linha de concep¢do ¢ abordagem” foi possivel realizar um projeto conceptivo focado na
subjetividade dos agentes como mote para a experiéncia artistica. Até o encontro com as
praticas de Movimento Auténtico, a questdo subjetiva esteve subordinada a preocupagdo com
a espetacularidade dos gestos, mesmo diante de uma trajetéria interartistica que privilegiava a
aproximacao entre arte e vida. Por conseguinte, deu-se 0 encontro com uma préatica focaliza
movimentos que emergem da necessidade do proprio corpo, e ndo da necessidade de produzir
arte — apenas quando a visagem de um publico ou mesmo de um companheiro de trabalho.

Simulténeo a esse encontro, a pesquisa caminhou com autores e artistas interessados
na producdo de efeitos subjetivos. O encontro com a artista visual Lygia Clark, cuja finalidade
esteve direcionada a frui¢do do publico — como se pode perceber na fase criativa que nomeou
como “Corpo Coletivo”, na qual se encontra a obra “Teia Coletiva” (1974) —, inspirou a
imagem conceptiva da intervencdo. Logo adiante, a pesquisa seguiu na area de estudos da
subjetividade, e o encontro com a cartografia proposta por Suely Rolnik (1997) foi conectado

a proposta da Imagem Somatico-Performativa (FERNANDES, 2012c). Para além do objetivo
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de contemplar a abordagem, esse encontro também apontou para a relevancia de fazer de uma
intervencdo urbana um mediador que cobrasse sistematicamente a atencdo dos agentes a pele.
A pele foi, assim, um local de passagem e meio entre as forgas internas e os estimulos
externos, potencializada por uma experiéncia somética e por encontros tedricos que
reafirmaram e deram voz & sensacdo. Do encontro com a cartografia, a atencdo foi
direcionada ao conceito de rizoma (DELEUZE & GUATTARI, 1996a), que se apresenta também
como um movimento, uma passagem entre relacdes distintas. O foco na conexdo entre dados
opostos, na dindmica e no movimento (presente em ambas as abordagens), na cartografia e na
Pesquisa Somatico-Performativa, abriram campo para a proposta de mapear matérias artisticas
e intelectuais que atravessam a pele, ou seja, a experiéncia do pesquisador.

No mapeamento de percurso, ainda que aberto a experiéncia subjetiva, notei uma
énfase na corporeidade e na materialidade, caracteristicas envolvidas na maior parte dos
trabalhos que compuseram minha trajetéria como artista, e estiveram como impulsos criativos
naquela concepgdo. Dessa maneira, encaminhou-se a “Secdo 2: Linha de conexao: presente e
presenca”, provocada pela relagdo estavel entre 0s dois enunciados, dentro da disciplina de
Seminarios de Pesquisa em Andamento. Nessa linha, saltou a implicacdo sobre aquela
caracteristica corporal e material, rebatendo no modo como a questdo da presenca fora
pensada durante a graduacdo e, por conseguinte, mapeei uma mudanca a partir do encontro
com a pesquisa de mestrado.

Foi possivel aproximar ao problema inicial do projeto de mestrado, ao pesquisar sobre
caracteristicas do teatro que reverberam no modo como a producdo de presenca é entendida.
Especificamente, devido ao vinculo com Antonin Artaud (1987) em minha trajetoria artistica,
encontrei autores que, tomando sua concepcédo teatral, propuseram a desestabilizacdo de
valores na area da filosofia e do teatro. A problematizacdo sobre a estabilidade entre a
presenca e 0 tempo presente foi trabalhada pelo filésofo Jaques Derrida (2005, 1995 e 1999) e
e pelo literato Evando Nascimento (1999), a partir da proposta de descentramento do texto no
teatro artaudiano. Essa problematizacdo — ligada ao aparecimento histérico da escrita —
evidencia-se na tradicdo ocidental, e tem destaque nos temas que envolvem a estabilidade da
presenca. A presenca foi conectada com aquilo que anima o corpo e com o mundo das
esséncias, como se a escrita fosse o registro fiel ao momento da enunciagdo, uma transposicao
da oralidade pronunciada por um autor. O entendimento sobre o registro e a escrita ampara
relagbes de oposicdo e de poder de um enunciado sobre o outro — tais como

esséncia/aparéncia (metafisica e transcendéncia) —, quando um enunciado existe em
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espelhamento ao outro e, para existir um, o outro deve ser abolido (representacdo). Uma
tradicdo bélica da escrita.

Trazendo para a tradicdo teatral, a caracteristica narrativa desta arte reflete, muitas
vezes, uma prevaléncia da procura da identidade, da fidelidade presente em determinada obra
dramatdrgica, na tentativa de preservacdo de seu sentido original através dos valores de
verossimilhanca e linearidade narrativa — pronunciados e reproduzidos desde Aristoteles. Os
valores que sustentam a percepcdo da dramaturgia também refletem no modo como os
participantes do evento lidam com a presenca. O encontro com José Da Costa (2009) me fez
perceber que, apesar de ndo estar dentro de uma tradicdo teatral textocéntrica, ainda fazia
parte de uma cultura teatral que também tem seus meios de perceber a criagdo de presenca na
cena. Perceber, portanto, 0 que anima a criagcdo de certo projeto teatral. Digo em certo projeto
teatral baseada nos eventos em que participei, pois a presenca ndo fora apenas para animar,
dar vida a um personagem ou a uma escrita narrativa. Eventos relacionados a modos de
composicao que cada vez menos distanciavam 0 momento da apresentacdo do processo para
esse empreendimento. Uma forma de relagdo com a arte que me engajou a dar atencdo as
fases e aos agentes que estdo presentes para produzir certo evento artistico e que, cada vez
mais, aproximou-me do publico.

Entretanto, ao propor o projeto de mestrado, ainda desejava a construcdo de uma
estabilidade quanto a producdo de presenca. Esta estabilidade, no caminhar com os autores,
fez-me perceber que tem relacdo com o modo de pensar o enunciado da presenca no aqui-
agora da acdo. Mesmo ao final deste percurso, ndo ha uma resposta que seja pretendida como
certa. Em realidade, existem todos esses modos de relacdo que interferem diretamente na
criacdo artistica. O que vi, quando ingressei no Programa de P6s-Graduagdo em Artes Cénicas
da UFBA, foi que o modo como percebia a criacdo de presenca tinha direta conexdo com o
teatro influenciado por Antonin Artaud. Esse teatro, na supressdo ou diminuicdo do poder do
texto e da narracdo no evento teatral, influenciou autores que aumentaram o poder da presenca
fisica e material das outras matérias de comunicacao que o compdem — inclusive o ator. Estes
autores, como Jerzy Grotowski (1987), influenciaram minha trajetdria artistica, cuja énfase no
processo e na preparacdo dos atores foi uma proposta radical de supressdo dos demais
elementos e parcerias no teatro.

Paradoxalmente, vejo que o foco na presenca (como caracteristica material e fisica) foi
0 que me aproximou de outras areas artisticas como a performance e a danga, através de

encontros que desestabilizaram a presenga como um enunciado equivalente ao poder do texto
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na cena teatral. Neste sentido, o encontro com autores que prezam valores de conex&o, adi¢do
e conjugacdo foi importante. A conjugacdo quanto ao “Teatro narrativo-performatico”,
proposta por José Da Costa, tensiona a relagdo entre os diversos meios comunicacionais, nos
quais a dramaturgia passa a ser percebida como efeito das relacGes entre os elementos da
cena. N&o apenas o texto e 0 corpo séo importantes para a producéo de efeito em determinado
projeto artistico, mas também os demais elementos fazem parte da composicdo. O autor
ressalta dois modos de producdo de presenca, e, evidentemente, identifiquei-me de pronto
com a linha de construcdo da “[...] presenca, como performatizacdo material e corporal
exacerbada” (DA COSTA, 2009, p. 128). Este modo de producao foi mapeado através de uma
cartografia somatico-performativa, através de trés diferentes projetos artisticos: um trabalho
de concluséo de curso (com foco no processo); um espetaculo de rua; e uma performance.

Outro encontro também se fez importante. Aproximada a area de danca desde que
cheguei a Salvador — através de praticas com artistas e grupos como o A-FETO Grupo de
Danca-Teatro da UFBA e da atividade de Laboratdrio de Performance, a énfase na criagdo
com o0 corpo aumentou. No entanto, a produgdo de presenca nesses contextos ndo era uma
busca exacerbada pela materialidade fisica, atenuando, muitas vezes, a espetacularidade nos
eventos e processos artisticos. Como exemplo, a pratica de Movimento Auténtico engajou
uma experiéncia somatica cuja atencdo era vetorizada para aspectos internos do corpo,
redimensionando os motivos que levam a producdo de movimento. Dessa maneira, a
performance corporal visava responder a aspectos da propria subjetividade. A dificuldade
imperou em um primeiro momento, pois, apesar de ter énfase na producéo corporal, ndo era
direcionada para uma finalidade expressiva ao olhar do outro. E mais que isso: inicialmente, o
estado corporal durante as sessdes foi em pausa dindmica, na qual a leitura de uma presenca
fisica exacerbada ndo refletiria naquele processo, ocasionando um eco no modo como eu
percebia as acOes artisticas.

Encontrei, entdo, paridade com autores da area de danca — Peggy Phelan (2004) e
André Lepecki (2004) — que, assim como Derrida, Nascimento e Da Costa, fizeram a critica
de suas areas de conhecimento a partir do tema da desestabilizacdo do enunciado da presenca.
Na danca, a equivaléncia entre o enunciado de presenca e corpo foi tratada como uma questao
sobre 0 modo em lidar com a coreografia, em uma pretensdo de fixar um registro de
movimentos no tempo. Problematizou-se ndo o registro e sim a manutencdo de certo modo de
fazer danca que também busca uma estabilidade e verdade, ao acordar em uma convencao o

que é danca. Para tanto, os autores recorreram a efemeridade, a fim de abrir debate sobre a
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morte e a auséncia presente na natureza do proprio movimento humano. A danga passa a ser
compreendida ndo apenas uma convencdo, mas também um posicionamento que marca a
auséncia de identidades fixas, tanto nos meios académicos quanto na propria atuacdo do
bailarino — enveredando por campos de morte, nos quais a subjetividade também pode ser
performada.

Ambas as leituras sobre a presenca fizeram parte da concep¢do da Teia, na qual o
modo como pensava a presenca refletiu em um projeto para mediar materialmente a conexao
entre agentes, visando estimular a convivéncia a reagOes subjetivas. A equivaléncia da
presenca e o tempo presente foi desestabilizada, mas, ainda assim, faz parte da leitura sobre a
producdo na oficina/intervencdo Teia, ja que o material escolhido cobra de modo incessante a
atencdo dos agentes a pele, a superficie e a relacdo com o outro. No entanto, nem sempre essa
cobranga reflete uma reacéo expressiva, existindo muitas nuances que foram cartografadas na
“Sec¢do 3: Linha de Formacao ¢ Afetividade™.

Até o encontro com os agentes, o foco conceptivo esteve apenas na intervencdo Teia.
A caracteristica formativa surtiu na criacdo de uma oficina realizada dentro do componente de
Estagio Docente Orientado, no segundo semestre de 2011. A escolha do tema da oficina
aconteceu a partir da cartografia, ou seja, no acompanhamento do processo com a turma de
Bacharelado em Interpretacdo em Teatro, Mddulo 1V, desde o semestre anterior. Em um
primeiro momento, 0 objetivo era aproximar os alunos da performance e da intervencédo
urbana, a partir de contextos caros ao teatro. Este objetivo se fez também como modo de
prepara-los para a intervencao Teia.

A partir da experiéncia com a turma, tive suporte da ementa, por parte das professoras
Ciane Fernandes e Meran Vargens (coordenadora do mddulo). Durante as aulas, realizou-se
com os alunos o debate sobre a composicdo das praticas oficina/intervencdo Teia:
influenciadas pelo teatro artaudiano, refletindo-se na énfase dada ao trabalho do ator
propostas pelo encenador J. Grotowski, e também pela caracteristica de aproximacédo entre
arte e vida presentes em Artaud — relacionando-o ao movimento da Live Art. A aproximacgao
entre arte e vida e o enfoque na performance corporal também foram ressaltados através de
Rudolf Laban. Para além das conexdes tedricas, as praticas da oficina, realizadas no encontro
com a turma, foram influenciadas e baseadas em técnicas e exercicios presentes nas obras
desses autores.

Na primeira experiéncia da oficina/intervencdo Teia realizada com a turma, a

dimensdo da presenca corporal ocupou um volume maior em minha observacdo — que também
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estava dentro do corpo coletivo. Apesar de ter concebido uma intervencdo com énfase na
experiéncia subjetiva e no encontro, as relacdes que surgiam e escapavam a materialidade do
elastico ou ao foco corporal causaram em mim uma sensacdo de fracasso com a proposta:
causando uma atitude de invalidar essa vivéncia, pelo fato de acontecerem conversas ou
desatencOes pontuais entre os agentes. Ao longo da pesquisa, no entanto, essa sensacao foi
redimensionada, ao perceber que era uma reacdo ainda amparada em um desejo de
estabilidade.

Logo, ao notar a implicacdo de meu préprio ponto de vista, o investimento ndo foi em
distanciar-me da vivéncia, mas de assumir essa proximidade. Assim, criei 0 “Nicleo A-
com/tece”, visando “testar” e apropriar-me dos acidentes que aconteceram naquela
experiéncia, ao que se refere a imaginacao que havia projetado para a Teia. Investi ainda mais
na intimidade com os agentes, ao escolher publicos e locais com 0s quais ja estava carregada
de impressdes, reverberando em uma cartografia somatico-afetiva. Essa criacdo levou-me a
desestabilizar a divisdo entre artistas e ndo artistas, em um processo de implicacdo de arte
como modo de existéncia, facilitando sua aproximacao ao cotidiano atraves da experiéncia
com a rua.

Agrada-me perceber que, ao final dessa criagdo artistica e intelectual, o percurso
aponte para um caminho de ndo separacdo entre a producdo de presenca de artistas e nédo
artistas. O modo de lidar com as acdes no espaco € dependente do modo como investimos na
formacdo entre 0s agentes, e, se pretendesse uma formacéao e experiéncia univoca, ndo surtiria
nas nuancem mapeadas para esse projeto especifico. A oficina/intervencdo Teia conectou
vivéncias plurais experimentadas anteriormente em minha trajetéria, no papel de oficineira e
performer: a performer provocadora, que passou a prestar atencdo as poténcias geradas pela
criacdo de vivéncias em rede entre os agentes.

No atravessamento entre as trés linhas, considero que a oficina/intervencdo Teia foi
um conector material entre corpos e espaco na passagem pela cidade, com o objetivo de trazer
a atencdo para a superficie da pele como um meio de levar a atencdo aos limites dos corpos
dos agentes. Ultrapassados os limites, a relacdo se amplia ao espaco, espacializando esse
corpo coletivo formado por elasticos brancos. O que acontece sdo estados transitérios, nos
quais a presenca emerge das caracteristicas subjetivas de cada componente desse corpo, e
onde ocorre um processo que ondula singularidade e coletividade, limite e conexdo, tensdo e

relaxamento, presenca e auséncia.
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Os procedimentos de composicdo e exposicdo dessas matérias emergiram da
concepcao artistica a partir das forgas do proprio material conector: o elastico, que age sobre a
superficie corporal fazendo emergir sensacdes de tensdo e relaxamento, tornadas visiveis
pelas fricgdes da superficie que nos delimita com o mundo. A comunicacdo foi efeito de
movimentos ocasionados pelos estimulos externos que conectam 0s corpos. Saltaram a
visibilidade tanto operagdes cotidianas de convivéncia, como também reacdes instantaneas
mediadas pela afeccdo material em pontos do corpo — reverberando em estimulos motores que
promovem e fogem a movimentacdo gestual referente, composta por habilidades motoras dos
participantes.

Assim como na vida, os estimulos que agem sobre nosso corpo ndo sdo controlaveis,
pois, sendo a Teia um corpo coletivo composto por performers, 0 movimento de um reverbera
no movimento do outro. Na vida, aprendemos a reagir as forcas externas de modo a
delimitarmos comportamentos, mascaras e representacdes: composicao de partituras em nosso
tecido com caracteristicas que, aos poucos, tendemos a congelar em uma forma, a fim de
responder prontamente a algum estimulo externo que nos cobra determinado comportamento.
A pele é composta pelas marcas de nossa habitacdo no mundo, pois nossos tracos sdo a marca
da passagem, a marca do tempo, impressa nas linhas que se formam sobre a superficie até
entdo estendida.

Como ponto chave desta dissertacdo, interessou-me fazer passar linhas visiveis que
comunicassem o percurso criativo. Diferente das linhas do tempo, que imprimem formas que
vao se fixando com nosso envelhecimento e formando nossa identidade, desejei expor a
visagem as linhas que atravessam e escapam a leitura do que é imediatamente reverenciavel e
reconhecivel — mesmo que, paradoxalmente, apontem para uma imediaticidade literal de
identificacdo entre a intervencdo e a imagem da teia de aranha. Portanto, desejei tornar
visiveis processos que estavam impressos em minha prépria experiéncia, deslocando os
sentidos e as relacdes tacitas com as quais simultaneamente pensava e praticava a criacdo.

Considero que foi realizado o mapeamento do percurso que fundamentou o “modus
artistico” com o qual operei essa criacdo. A escolha em mapear o percurso da
oficina/intervencdo Teia implicou em um processo de escrita do qual emergiram surpresas. As
surpresas aconteceram pelo processo de acompanhar, na pratica e na escrita, fatores que
mudaram o sentido para o qual estava apontanda inicialmente. Extremamente conectado a
leitura em rede, houve uma formacdo mutua entre a concepcdo desse trabalho e as vivéncias

que acabam inscritas na pele, na experiéncia de vida. O mapeamento serve a constatacdo de
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que, em todos os contextos com 0s quais esse trabalho se conectou, também possuiram
questdes com o conhecimento, que é formado como conexdo e ndo apenas como acumulo.

O tracejar do percurso foi movido pelo encontro com autores que deslocaram o desejo
de estabilidade e manutencdo da presenca com foco em relagbes de conex&o. Possibilitou-se,
em adicdo, um olhar compositivo com as matérias artisticas e pedagogicas (que possuem
relevancia para a criagdo da oficina/intervencdo Teia) presentes em minha trajetoria. Esses
encontros geraram acidentes a imaginacao e a representacao que havia projetado inicialmente.
Tais acidentes foram incorporados ao percurso dissertativo, refletidos no modo de proceder a
composicado entre as matérias — através da cartografia somatico-performativa, ou seja, do
acompanhamento do préprio percurso de investigacdo, cujo foco se deu em relagcBes de
encontros que atravessaram literalmente a pele, compondo os vetores que se formalizaram nas
trés linhas (concepcdo, presenca e formagéo da oficina/intervencédo Teia). A intengdo foi que,
assim como a intervencdo Teia, a dissertagdo também surgisse como meio de passar

sensacOes emaranhadas em reflexdes que atravessam linhas distintas.

Ressonancias do percurso: a cartografia somatico-performativa e o procedimento de

literalizacéo.

O modo como a proposta de mapeamento foi possivel, emergiu em consonancia com a
concepcao criativa, através da justaposicao entre duas metodologias: a cartografia e a pesquisa
somatico-performativa. Tal como a fase de concepcdo da oficina/intervencdo Teia, a
manifestacdo de uma escrita que emerge de contextos laboratoriais e artisticos se fez como
projeto de experimentacdo desta dissertacao.

No entanto, reflito que a criacdo da proposta da cartografia somatico-performativa,
como modo de estruturar a forma e a escrita, foi realizada sem a composicao de uma defesa,
funcionando como manifesto. Ndo ha a problematizacdo sobre o manifesto, visto que a
Pesquisa Somatico-Performativa, proposta por Ciane Fernandes, assumiu esse formato ao ser
apresentado em 2012 como artigo (no Congresso da ABRACE): foi uma escolha de modo de
operar a escrita, que se deu em acompanhamento de trabalhos nos quais a teoria emerge da
pratica artistica, constituindo-se como eixos de permeabilidade e influéncia. Inspirada pelo
formato — 0 manifesto — compreendi que esse seria 0 procedimento ideal para tratar de uma

proposta que lida com o acompanhamento de dinamicas para a feitura tedrico-pratica.
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Considero entremeios, uma composi¢do que conseguiu identificar o procedimento que
fundamentou o “modus-artitico” com o qual operei a criacdo através da literalizacdo de
conceitos e imagens para a criagdo artistica. A tessitura desse procedimento esteve
diretamente imbricada no encontro epistemoldgico do que nomeei como cartografia somatico-
performativa, na qual ambas as propostas compuseram um plano de entrada, uma abordagem
criativa para a primeira finalidade desse trabalho: a criagdo da oficina/intervencédo Teia.

Nesse trabalho, o procedimento de literalizacdo foi usado como um artificio de
passagem entre a uma relacdo conceitual e a imagem conceptiva, a fim de amparar o fato de
que a passagem e a influéncia entre diferentes suportes expressivos ndao se faz de modo
figurativo (supostamente remetendo a um suporte original). Por conseguinte, a influéncia da
relagcdo conceitual entre a teia e a aranha nédo foi representada através da oficina/intervencéo
Teia, pois ndo se tratou de uma metafora da relagdo. Ao contrario, tratou-se de uma
literalidade sobre os efeitos observados, através da relacdo conceitual e os efeitos
experimentados durante as acOes interventivas na cidade. Nessa chave de leitura, nenhum
performer representou a teia ou aranha durante a intervencdo, mas fomos capazes de gerar
territorios efémeros que ndo existiam anteriormente — num processo de criacdo de um artificio
material, uma conexao efetiva entre corpo/espaco.

A proposta de doutorado encaminhar-se-a ao estudo dos campos nos quais essas duas
metodologias se inserem, a fim de propor a justaposicdo de ambas através da cartografia
somatico-performativa. Pretendo com o mapeamento de diferencas e de similaridades
metodologicas, criar um contorno que possa amparar pesquisadores cuja implicacdo
investigativa seja literalmente experimentada na superficie da pele.

Dessa maneia, a lupa usada pelo pesquisador que propde um aprofundamento de
leitura sobre um objeto, abre para o uso de outros objetos que mediam o olhar investigativo,
que ndo se fecha em determinado ponto, mas observa a partir de uma percepc¢éo voltada para
outros sentidos presentes no corpo. O objeto ndo é mais separado do corpo investigativo, mas
sugere uma atuacdo do pesquisador que acompanha o0s procedimentos criados
simultaneamente a investigacao — transposta para relacdo de necessidade, desejo e afetacdo do
que se produz.

Além dessa justaposicdo metodoldgica, interessa-me fazer passar os multiplos
formatos estéticos que foram criados a partir do procedimento de literalizacdo, estendendo-se
daquela relagdo conceitual, para a experiéncia com outros suportes (como a imagen). Esse

procedimento disparou a concepgdo de dois processos criativos em minha trajetoria: “Corpo
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Organismo Urbano”; e o projeto “Artificio”. O primeiro foi baseado em um conceito ¢ o
segundo j& foi inscrito na pele, durante 0 ano de 2012 e emergiu da literalizacdo de uma
imagem desenhada por mim, ganhando quatro diferentes formatos artisticos: uma oficina de
percepcao, uma intervengdo urbana, um videodanca experimental e uma instalacdo cénica.
Visei, assim, uma proposta de criagdo metodoldgica em que o pesquisador esta
implicado com a sua performatividade — fendmeno que n&o acontece somente durante eventos
artisticos, pois esses eventos ndo sdo exteriores as condicOes fisicas, sociais, emocionais e
afetivas durante as acOes. 1sso ndo quer dizer que a presenca criada possua a mesma qualidade
da presenca cotidiana, mas implica avaliarmos que a criacdo de poténcias em eventos
artisticos ndo é um intervalo na vida do artista, e sim a sua forma de habitar o mundo. Do
mesmo modo, as referéncias tedricas atravessam ndo apenas a pesquisa, mas refletem no
modo como pensamos agindo, pois 0 corpo ndo estd separado no ato da escrita. No caso da
Teia, a experiéncia dos agentes aconteceu literalmente na pele, no contorno de visibilidade da
vida que vai se inscrevendo e sendo marcada com o tempo. A escrita desta dissertacdo se fez

também, como um local de visibilidade e de acompanhamento: uma cria¢do de corp(o/u)s.
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ANEXOS.

ANEXO A. Cronograma do Mdédulo VI — Interpretacdo Teatral da Escola de Teatro da
UFBA. Coordenacdo: Profa. Meran vargens UNIDADE | — (7 semanas) 15/8 A 30/9
Conteudo basico técnico e tedrico da tematica séc. XX.

ANEXO B: Ementa da aula de Técnica de Corpo para Cena, ao Mddulo VI em Interpretacédo
Teatral da Escola de Teatro da UFBA. 2011.2.

ANEXO C: Relato da aluna Fernanda Bento Beltrdo da turma de Interpretacdo Teatral da
Escola de Teatro, Mddulo VI, sobre as experiéncias com meu estagio para a turma.

ANEXO D: Relato da aluna Patricia de Sa Oliveira Franco da turma de Interpretacdo Teatral
da Escola de Teatro, Mddulo VI, sobre as experiéncias com meu estagio para a turma.

ANEXO E: Relato da aluna Larissa de Sousa Carvalho da turma de Interpretacdo Teatral da
Escola de Teatro, Modulo VI, sobre as experiéncias com meu estagio para a turma.

ANEXO F: Relato do performer Henrigue Manara sobre a participacdo da
Oficina/intervencgé@o Teia em Ouro Preto. Julho de 2012.

ANEXO G: Relato da performer Thais Cantasini sobre a participacdo da Oficina/intervencao
Teia em Ouro Preto. Julho de 2012.

ANEXO H: Documento da realizacdo da oficina/intervencdo Teia no Programa do “X
Congreso de Salud Mental y Derechos Humanos”, realizado em Cdrdoba-AR, em novembro
de 2011.

ANEXO I: Documento da realizacdo da oficina/intervencdo Teia na “Fundacdo Gregorio F.
Baremblitt”, CAPs Maria Boneca. A época sua realizacdo também serviu como contrapartida
para o0 prémio de “Intercambio e Difusdo” para o Ministério Nacional da Cultura, referente a
viagem do nicleo a Cordoba-AR.

ANEXO J: DVD de dados contendo videos as experiéncias da oficina/intervencdo Teia.
Importante relembrar o video ndo entrou como metodologia da pesquisa, mas, durante a
tessitura da Secdo 3, serviu como suplemento da critica realizada.

Video 1. Estagio Docente Orientado PPGAC-UFBA: turma de Bacharelado em Interpretacédo
Teatral, Mddulo 1V (Escola de Teatro da UFBA). Oficina Teia dia 07 de novembro de 2011.
Momento da conexdo com o elastico. Filmagem: Lenine Guevara

Video 2. Nucleo A-com/tece: oficina/intervengdo Teia no “X Congreso de Salud Mental y
Derechos Humanos em Cordoba-4R ”, (Prémio de Difusdo e Passagens do Ministério Federal
da Cultura - MINC). Filmagem: Juan Morin.

Video 3. Nucleo A-com/tece: oficina/intervencdo Teia foi realizada em Uberaba-MG, com os
usuarios do “Centro de Atendimento Psicossocial (CAPs) Maria Boneca” da Fundacao
Gregério F.Baremblitt. Dia 3 janeiro de 2012. Filmagem: Vladimir Leles.
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Video 4. Série Olhares. Programa da TV UFOP para o Festival de Inverno com o tema
Protagonismo Juvenil, contendo imagens da oficina/intervencdo Teia no Ouro Preto realizada
no dia 15 de julho de 2012. Videomaker: Douglas Aparecido.

Video 5. Nucleo A-com/tece: oficina/intervencdo Teia bairro 2 de Julho, durante o “Empuxo
— zona de encontro de artes cénicas” em 22 de outubro de 2012. Filmagem: Mirela Gongalez.

180



ANEXO A



CRONOGRAMA DO MODULO 1V - INTERPRETACAO TEATRAL

Coordenacao: Profa. Meran vargens

UNIDADE

I — (7 semanas) 15/8 A 30/9

CONTEUDO BASICO TECNICO E TEORICO DA TEMATICA

SEC. XX

Unidade I A de 15/08 a 02/09 (3 semanas)
— 1323 e 3% semana

seg ter qua Qui sex

8h as 10h 8has 11h 8h as 10h 8has 11h 8h as 10h

Sérgio (2h) Deolinda (3h) Hebe/Milena (2h) | Deolinda (3h) Sérgio (2h)

10h as 13h 11has 13h 10h as 13h 11has 13h 10h as 13h

Danilo (3h) Felicia(2h) Adelice (3h) Felicia/Hebe(2h) | Danilo (3h)

Unidade | B de 05/09 a 09/09 - Semana ABRACE (1 semana)

- 42 semana

Seg ter Qua Qui Sex

8h as 10h 8h as 13h 8has 13 8has 13 8h as 10h

Sérgio (2h) Danilo (5h) Danilo (5h) Danilo (5h) Sérgio (2h)

10h as 13h 10h as 13h

Danilo (3h) Danilo (3h)

Unidade | C de 12/9 A 16/09 (1 semana)

- 5% semana

Seg Ter qua Qui Sex

8h as 10h 8has 11h 8h as 10h 8has 11h 8h as 10h

Sérgio (2h) Deolinda (3h) Hebe (2h) Deolinda (3h) Sérgio (2h)

10h as 13h 11lhas 13h 10h as 13h 11lhas 13h 10h as 12h

Danilo (3h) Felicia(2h) Adelice (3h) Felicia/Hebe(2h) | Adelice

12h as 13h
Milena

Unidade | D de 19/9 A 30/09 (2 semanas)

- 6% e 78 semanas

Seg Ter qua Qui sex

8h as 10h Ciane/Lenine 8h as 10h 8h as 10h 8h as 10h

Sérgio (2h) Hebe Hebe (2h) Sérgio (2h)

10h as 13h 10h as 13h 10h as 12h 10h as 12h

Felicia (3h) Adelice (3h) Adelice Adelice
12h as 13h 12h as 13h
Hebe/Milena Milena




Adelice, aqui vocé ird se ausentar e é quando eu volto. Por isso gostaria que vocé
deixasse a turma com alguma misséo que eu pudesse supervisionar. Tipo: na adaptagédo
de textos, ou na criagcdo ou link de textos, em leituras direcionadas para quando vocé
voltar. Pois teremos pouco tempo para a construcdo de um texto final para a mostra.
Talvez devamos nos propor algo, assim que o0 semestre comegar, e que possamos tocar
(eu e vocé) pela internet. De qualquer sorte, neste momento do cronograma, sera
imprescindivel deixa-los com uma missdo CLARA referente a dramaturgia e/ou a
critérios de analise e selecdo de material dramaturgico.

UNIDADE I1 - (5 semanas) 3/10 A 4/11
CRIACAO DA MOSTRA

Unidade Il A —3/10 a 7/10 (1 semana)

- 82 semana

Seg Ter qua Qui Sex

MOSTRA Ciane/Lenine MERAN E HEBE | MERAN E MERAN E
INTERNA FELICIA DANILO
(aguecimento e

ajustes para a

mostra interna)

MOSTRA Deolindo

INTERNA 12h as 13h
(presenga de Milena

todos os

professores)

Unidade 1l B —10/10 a 14/10 (1 semana)

- 9% semana

Seg Ter qua Qui Sex

8h as 10h Ciane/Lenine 8h as 10h 8h as 10h 8h as 10h
Lenine (2h) Hebe Hebe (2h) Meran e Danilo
10h as 13h 10h as 13h 10h as 13h 10h as 13h
Felicia (3h) e Meran (3h) Deolindo Meran e Danilo
Meran

Obs: dia 11/10 a tarde primeira reunido de avaliacao

Unidade Il B—17/10 a 4/11 (3 semanas)
- 102112 e 122 semanas

Seg Ter qua Qui Sex

8h as 10h 8h as 10h 8h as 10h 8h as 10h 8h as 10h
Lenine(2h) Ciane Hebe Hebe (2h) Danilo (2h)
10h as 13h 10h as 13h 10h as 13h 10h as 13h 10h as 13h




Meran Deolinda Adelice/Meran(3h) | Deolinda Adelice/Meran
UNIDADE |1l — (3 semanas) 7/11 A 26/11

ENSAIOS DA MOSTRA

Unidade Il B —7/11 a 26/11 (3 semanas)

- 132 142 e 152 semanas

Seg Ter qua Qui Sex

8h as 10h 8h as 10h 8h as 10h 8h as 10h 8h as 10h
Meran e Ciane Hebe Hebe (2h) Danilo (2h)
Lenine(2h)

10h as 13h 10h as 13h 10h as 13h 10h as 13h 10h as 13h
Felicia (3h) e Deolinda Adelice/Meran Deolinda Adelice/Meran
Meran (3h)

UNIDADE IV — (2 semanas) 28/11 A 9/12

MOSTRA E AVALIACAO

ENSAIO GERAL E MOSTRA —28/11 a 2/12

162 semana

Seg Ter qua Qui Sex

Meran e Danilo | Meran e Danilo Meran e Danilo Meran e Danilo | Meran e Danilo
mais equipe mais equipe mais equipe mais equipe mais equipe
disponivel de disponivel de disponivel de disponivel de disponivel de
professores professores professores professores professores
disponiveis - disponiveis — disponiveis — disponiveis — disponiveis —
com horario a com horario a com horario a com horario a com horario a
combinar combinar combinar combinar combinar

Para Todos nos: Neste periodo final, como teremos criado cenas na qual alguns
professores sdo co-autores ou diretores, para o ensaio e limpeza da mostra poderemos
dividir trabalho num mesmo horario com ensaios por grupos, cabendo a mim a
coordenacdo de ensaios gerais e a limpeza geral (Danilo, vocé estara comigo nisto de
limpeza geral, 0k?)

Deolindo, vamos criar cenarios e elementos de cena num contexto “Almanaque —
muitos espacos, em muitos diferentes tempos” num pupurri exagerado de imagens
emblematicas marcantes. Os alunos serdo responsaveis por esta criacdo visual do
espetaculo. Por isso, sugiro ou solicito, um incentivo ou uma orienta¢do no inicio e no
arremate destas criacdes.

Adelice e Sergio, teremos criado um rascunho de nimeros e cenas. Estaremos
finalizando a costura final onde podem entrar pequenos detalhes de texto (cénicos ou de




palavras ou...) que déem o arremate final da mostra e revele a caracteristica dos
processos colaborativos. Se vocés puderem estar por perto sera precioso.

MOSTRA E AVALIACAO - 5/12 a 9/12

172 semana

Seg Ter qua Qui Sex
Avaliagdo com Retorno aos
o0s professores alunos

Obs: para mim, no plano IDEAL, faremos a mostra nos dias 30/11, 1 e 2/12
deixando a semana seguinte apenas para a avaliagdo participatival!!

Por precaucéo, tanto do semestre da Escola em obras, quanto da pluralidade
do nosso Almanaque Sec. XX, prefiro reservar as duas semanas podendo
deslocar a mostra se for necessario para a ultima semana do semestre.
Neste caso ela seré dias 5, 6 e 7/12. Obviamente até o final de setembro
teremos as datas fixadas.

A carga horéria ficou distribuida da seguinte maneira:

Historia: Analise de texto: Espaco Cénico:
Deolinda = 24h Adelice = 38h Deolinda = 42h
Sergio = 24h Adelice (a combinar) = 10h
em esquema de workshop a combinar = 9h restantes em
atividade de extensdo = esquema de workshop ; ou carga
3 h restantes Meran/Danilo/Hebe = 20h horéaria destinada a montagem na
(na consrucdo e andlise dos | criado de elementos e espagos de
textos aplicados ascenas cena.

dirigidas por cada um.

Corpo: Voz: Pesquisa:

Ciane = 30h Hebe = 38h Milena/Hebe = 12h
Lenine = 14h Hebe/Felicia = 8h a combinar = 5h restantes
Danilo = 16h Hebe/Meran = 5h

a combinar = 9h restantes

Interpretacéo:
Meran/Danilo/ Felicia
Todo o restante da carga
horaria do Médulo
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Universidade Federal da Bahia
Escola de Teatro/Departamento de Fundamentos do Teatro
Interpretacio Teatral — Médulo V
Técnica de Corpo para Cena

Ementa Ciane Fernandes

Trabalho corporal para a cena, desenvolvendo o conhecimento técnico acumulado de exercicios
e improvisagdes de interface artistica na construgfio da partitura corporal de personagem.

Objetivos

-Promover a capacidade de sintese e adequagao pratica do aprendizado corporal em situagdes
draméticas especificas.

-Desenvolver a prontidédo e exatidsio da resposta corporal como inteligéncia cénica criativa.

-Preparar o aluno quanto a clareza e metodologia da lingnagem corporal na estruturagio de
partituras de movimento.

Metodologia i

Aulas préticas, acompanhadas de embasamento teérico e atividades de observagao e pratica
além da sala-de-aula. Os métodos consistem em:

Exposicdo verbal de conceitos; demonstracéo prétlca, orientacdo verbal (= corregao/faclhtag:ao
individual (toque) de exercicios; execugdo de exercicios técnicos e improvisatérios,
individualmente, em duplas, ou em grupo; apresentagdes individuais e em grupo aos colégas de
classe; observagio e analise/discuss3o de pegas ao vivo e/ou em video.

Conteiido Pregramsético

A. Corpo (O que se move)

1. Aprofundamento de nogdes de anatomia aplicada a0 movimento e postura.

2. Revisdo, aperfeicoamento e expansiio de exercicios para coordenagéo motora ¢
fluidez gestual (Fundamentos Corporais Bartenieff, PadrSes Neurologicos Basicos, conexdes
bsseas, iniciagio e sequenciamento), com aplicac@io em sequéncias de movimento.

3. Movimento Gestual e Postural; Relagio entre diferentes partes do corpo em posturas
diversas; Postura corporal e interagiio dramatica.

6. Introduc&o a técnica de Movimento Genuino.

7. Movimento corporal e expressio verbal.

B. Expressividade (Como nos Movemos

1. Fatores e qualidades expressivas, combinagdes (péso, tempo, fluxo, espago).

2. Agdes Basicas de Esforgo: Socar, Pressionar, Flutuar, Espanar, Agoitar, Pontuar,
Torcer, Deslizar.

3. Frases ritmicas; fraseado.

C. Forma ou Relacionamento (Com quem nos Movemos)

1. Forma fluida e Forma direcional linear e arcada.

3. Forma Tridimensional, Esculpindo: Relacionamento do corpo com seu meio
ambiente de forma tridimensional, escultural em movimento, duas formas constantemente
acomodando-se uma a outra.

D. Espaco (Onde nos Movemos)

1. Cinesfera, alcance do movimento, dimensdes.
2. 3 Dimensdes; Escala Dimensional; Octaedro.
3. 4 Diagonais; Escala Diagonal; Cubo.




E. Coréutica

1. Associagio das categorias de Corpo, Expressividade, Forma, e Espaco, na Escala
Dimensional e na Escala Diagonal, ou em fragmentos das mesmas.

2. Criagéo de partituras corporais a partir da associaggo das unidades anteriores.

3. Desenvolvimento de cenas.a partir da aplicag@o das unidades anteriores em contextos
cdmicos ou dramaticos.

F. Temas de Continua Dindmica e Transformacdo
1. Interno/Externo '

2. Execug@o/Recuperagio

3. Fung@o/Expressio

4. Mobilidade/Estabilidade

Avaliacio

Frequéncia; participagio em aula; apresentacSes em sala de aula e a alunos e

professores; trabalho cénico final (em grupo); caderno de registro (processo corporal técnico e
criativo dentro e fora da Escola, observagao dos principios de movimento em espeticulos de
artes cénicas; colagens, desenhos, textos, questoes, etc.).
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UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA

ESCOLA DE TEATRO

DEPARTAMENTO DE TECNICAS DO ESPETACULO
GRADUACAO EM ARTES CENICAS

MODULO IV 2011.2
COMPONENTE CORPO IV
PROFESSOR  LENINE GUEVARA

ALUNO FERNANDA FREIRE BELTRAO

DATA 02/12/2011

RELATORIO

No dia que Meran nos disse que teriamos algumas “oficinas” com vocé sobre
performance confesso ter ficado com um pé atras. Nao por vocé, mas pela performance.
Eu continuo sem saber definir de forma redonda o que é uma performance, o que € um
‘performer”, mas a experiéncia que tive a partir do seu trabalho provocou em mim muitos
questionamentos, me deu algumas certezas, também, e fez com que eu olhasse
novamente pra alguns pontos meus que estavam apagados. Explicarei melhor.

Eu gostei bastante do trabalho que fizemos com os percursos, os caminhos de casa,
o trabalho com os desequilibrios, o trabalho de mimese com agées diarias que, mesmo eu
nao indo pra aula eu fiz. Mas o que foi mais importante pra mim, sem duvidas, foi o
trabalho do coletivo: a respiragéo coletiva (inclusive, hoje eu estou indo dar uma oficina de
interpretagdo e uma das coisas que esta no meu roteiro para ser feita é esse exercicio), o
exercicio com os elasticos que foi feito dentro da sala e na rua, o meu desequilibrio que
provoca o desequilibrio do outro e vice-versa, o abrago com seu ponto minimo e maximo
que gera uma energia incrivel entre os que estdo envolvidos nele. Me refiro ao coletivo
como ponto mais importante pois nossa turma sempre teve uma relagdo muito préxima
todo o tempo, mas no semestre passado acabamos nos “separando” por conta dos
trabalhos voltados para as comédias e as tragédias e nesse semestre fizemos muitos
trabalhos, durante a primeira parte do semestre, que eram coletivos por estarmos em um
coletivo, mas eram muito individuais. Em termos de pesquisa, mesmo. Uma pesquisa do
seu limite, do seu corpo, da sua voz que acaba refletindo no todo, mas é diferente quando
vocé tem uma relagao direta com um colega e sabe que o processo esta sendo gerado em
grupo.

No dia que fizemos o exercicio com o elastico e que nos entrelagamos foi fantastico.
Lembro que Raphaela chegou a um ponto de estar presa a todos. E pela barriga, pelo
sexo. Parecia ser um grande cordao umbilical que, se era mexido de um lado, por mais
distante que se estivesse, esse movimento era sentido do lado oposto. Muito bom!
Coletividade que gera atengdo, cuidado, respeito. Achei realmente incrivel e acho que
estavamos precisando disso. Nunca é demais se abastecer dessas coisas.

Na rua tudo isso aconteceu, em proporcées menores, & claro, considerando a
propria diferenca fisica. Mas foi l& que me veio a indagacéo que ja existia e que continua a
existir. O que fizemos & uma performance? A partir do momento em que pisamos na rua,
nosso comportamento, quer queiramos ou ndo, se modifica. E outro espaco, sao outras
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pessoas, sabemos que estamos sendo observados. Mas, apesar disso, mesmo sabendo
que estamos sendo vistos, devemos agir com naturalidade, mesmo que nosso estado e
prontidao estejam alterados ou devemos ser teatrais? Penso que o préprio fato de
estarmos todos entrelagados ja quer dizer algo. Precisavamos cantar? Deitar? Dancar?
Brincar? Chamar mais atengdo do que, naturalmente ja chamavamos? Em um momento
estavamos parados em um ponto de 6nibus e um rapaz ia perder o énibus. Gritamos e
conseguimos fazer com que o 6nibus parasse. Isso é forca do coletivo. Em um outro
momento estavamos todos em movimento, ja que a partir do momento que um se
movimentava o outro consequentemente movimentava-se também, e haviam colegas
deitados. Mas esse deitar néo era natural, era teatral. Visivelmente teatral. Havia ténus nos
corpos, vetores de forgca para lados opostos. N&o julgo o que é certo e o que é errado pois
acho que no teatro isso nao existe, mas, se nido tivéssemos feito nada daquilo e
estivéssemos, apenas, sendo, estando, estariamos fazendo uma performance? O que
caracterizou nossa ida a ‘rua como performance foi apenas o fato de estarmos
entrelagados, de fazermos o que fizemos ou os dois?

Essas questbes foram levantadas e continuam presentes em mim. Espero continuar
alimentando-as de forma positiva e que isso contribua para o meu crescimento como
estudante-atriz € como pessoa. Obrigada pelas experiéncias, por reascender em mim a
forga do coletivo, por fazer parte da minha formacao.
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UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA
ESCOLA DE TEATRO
GRADUAGAO EM ARTES CENICAS

MODULO IV 2011.2
PROFESSOR LENINI

ALUNO ; 3
PATRICIA DE SA OLIVEIRA FRANCO

PERFORMANCE

O trabalho desenvolvido por Lenini conosco me ajudou a entender um pouco
mais sobre performance. E foi de grande valia para a experimentacdo dessa forma
artistica surgida no século passado, sendo considerada filiacdo dos movimentos
surrealista e dadaista.

A dinamica de Lenini coordenar esse processo também me permitiu evidenciar
passo a passo o0 que estava sendo proposto. Primeiro com a observagdo na nossa
movimentacdo, do nosso trajeto. Acho que o primeiro passo para o artista,
independente de sua linha, é justamente agucar esse olhar em torno do mundo que o
rodeia e aflorar cada vez mais a sensibilidade diante das coisas que nos cercam.

Aproveitei para experenciar durantes os exercicios os niveis, as mudancas de
ritmos, o que o externo: sons, imagens podiam influenciar na minha criacdo. E tentar
fazer isso tudo de uma forma espontdnea, sem deixa-la mecanizada e nem
racionalizada. O que néo era facil por conta da energia que circulava pelo corpo e me
fazia movimentar-me sem pensar nos movimentos previamente.

Essa etapa foi essencial, para a realizagdo do exercicio do elastico, para que
pudéssemos nos jogar, e criar inmeras possibilidades de composicdes e de contatos.

No dia do exercicio do elastico na rua nao estive presente por ainda estar em
observacgéo por causa da dengue e ter tido que fazer o hemograma para a medicdo
das plaquetas.

Mas conversei sobre a experiéncia com meus colegas. E eles me passaram um
pouco através das palavras, a sensacdo que eles tiveram fazendo e o que eles
perceberam através da reacéo das pessoas que os viram nas ruas.

A timidez inicial causada por ser um elemento estranho no meio a correria do
dia a dia. Mas que ao longo do exercicio isso foi sendo perdido. E muito interessante
pensar que na realidade alienadora em que vivemos e que muitas vezes nem
percebemos o que estd ao nosso lado. O performance tem o poder de gerar essa
visdo, primeiro ocasionada pelo estranhamento do outro e que vai gerando uma
interpretagéo, uma visdo de cada um que o vé. Sem haver um certo ou errado para
isto. A importancia é tocar o outro, tirar aquela pessoa do seu dia- a dia, da sua zona



de conforto, do seu cotidiano e fazé-la deparar frente a frente com uma nova
realidade.
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UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA

Aluna: Larissa de Sousa Carvalho

Orientacdo: Lenine

O tema performance foi para mim bastante estimulante. Até mesmo pelo fato de
ndo entender concretamente sobre este assunto. Também ainda ndo tinha ouvido falar
em happening Acredito que a forma que o estudo foi conduzido também foi

interessante. apesar do pouco tempo que tivemos para apreendermos.

Neste pouco tempo entendi que as obras estdo unindo cada vez mais danga,
musica, pintura, escultura, teatro, fotografia... As relagdes se misturam, se entrelagam.
Beiram o limite entre arte e vida. Desafiam as obras tradicionais. E um mundo novo, de
misturas e informagdes rapidas. aglomeradas. Inicialmente tornou-se dificil de definir
esse tipo de modalidade, mas eu apreendi também que esses tipos de arte estdo ligados
aos movimentos de vanguarda, como o dadaista por exemplo. O dadaismo nega a
linguagem. Mistura palavras, cria neologismos. Nega o tradicionalismo. Assim, a

performance segue essa conduta.

O trabalho com elastico foi de suma importancia para podermos entender parte
da performance no corpo. Interagiamos conosco, com 0 outro, COm 0s COrpos presentes,
com a musica. 0 ritmo. com o que queriamos dizer e sentiamos. como uma dan¢a nos
movimentavamos, pausavamos em fotografias, misturavamos. cridvamos... Mas o
fundamental é que tinhamos um proposito desde o inicio do movimento. Quando
comecamos a fazer tinhamos uma indicagdo: fazer o caminho de casa para Escola de
Teatro. Tornar este movimento natural. E depois tivemos ainda que prestar aten¢do no
“apito” do nosso colega de cena (se é que posso chamar assim). O elastico também
limitava nosso espago. Tinhamos autonomia de fazermos o que queriamos, mas ao
mesmo um limite. Nos entrelacamos e desatamos os n6s.0O nosso trabalho interferia no

exterior. em quem observava e novamente interferia na gente: que agiamos.

Acho que numa sociedade globalizadas de informagdes rapidas a performance e
o happening surge como uma contesta¢do, uma indaga¢do.E o mais necessario e isso:

entendermos porque se pratica essa modalidade hoje.
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Teia

Comecgamos com um jogo de siléncio, onde todos fecham os olhos e percebem sua
propria respiracdo, seu proprio corpo. Apos estes instantes de ilha, de neutralidade,
a Aranha Lenine, nos separa em duplas no Horto dos Contos. Fago dupla com uma
amiga que gosto muito, Mirela Ferraz.

O jogo se segue. Confianga e entrega revezamento de condutor/receptor,
receptor/condutor. O condutor de olhos abertos leva o receptor com pequenos
toques em seu corpo (pontas dos dedos, cotovelos, nariz) o receptor se deixa levar
por esse balé proposto por outro corpo.

Entrega, tranquilidade e confianga séo necessarias por parte de quem recebe,
cuidado, carinho e seguranca por parte de quem doa.

Dilatagéo da consciéncia corporal e sensorial.

A aranha tece mais sua Teia, cada um das duplas coloca dois elasticos. Um na
perna direita e braco esquerdo e no parceiro o contrario, braco direito e perna
esquerda, criando um jogo de oposicao e desequilibrio para um corpo presente, um
corpo dilatado ( BARBA, Eugenio) .

A danca agora cresce, e € feita de olhos abertos, nossas respiracdes se dilatam
percebendo cada vez mais a respiracao do outro corpo. O outro s6 pode crescer e
se libertar no espaco com a ajuda de seu parceiro, e vice versa. Uma linda danca de
ventrilocosmarionetes se da sobre as arvores do horto.

Quando todos os corpos ja ESTAO presentes, a Aranha os envolve num grande
corpo coletivo. Como em uma mandala osmatica, que se transforma sempre pelo
movimento do outro e do meio, cada corpo € amarrado por dois elasticos formando
um grande corpo coletivo. Tomamos as ruas de Ouro Preto, saindo do Horto de
Pilar, subimos a Ladeira da escadinha que desemboca no Lardo da Alegria.

Os corpos séo hora leves, hora pesados, o pensamento se vai, se esvazia, da lugar
ao suor e aos sons guturais que a forca do inconsciente permite. Assovios, gritos de
forca, siléncios, pausas... sempre dois ou trés sdo mais fortes, como numa corrente
elétrica que passa por varios vortices.

Alcancamos o topo da escadaria, no Largo da Alegria. Duas pessoas se separam.
Pequena pausa...novo destino € tracado, Cine Vila Rica, seguindo pela rua Sao
José.

Agora em linda reta, ndo tendo o esfor¢o da subida e com todos os membros



acordados, a mandala ganha a leveza do descanso, brincadeiras surgem, passando
seus fios por cima dos carros, brincando de lagar os turistas e curiosos que acabam
brincando com a grande teia que lhes quer abracar.

Somos muitos em um s6, doando e recebendo. Tendo calma e generosidade, para
poder caminhar juntos. SO assim é possivel caminhar juntos, com calma,
generosidade e respeito com o corpo, o tempo e o espaco do outro, MAS TAMBEM
sendo combustivel, camplice e suporte da caminhada do parceiro. S6 assim a teia
cresce e alcanga novas ruas, Nnovos espagos, Novos ritmos e respiracdes. S6 com o
respeito e com a aposta conjunta. Um da coragem ao outro, um liberta o outro e a si
mesmo.

O coletivo escutando o individuo, o individuo fortalecendo o coletivo.

Que cada vez mais teias sejam tecidas por todos espacos e tempos.

Gratiddo minha amiga e Aranha Lenine.

Henique Manoel Manara
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HEDONISMO DA VISCERA

CO RAVENCOES DIARIAS PELA ARTE

FRIDAY, JANUARY 11, 2013 ABOUT ME
Y THAIZ CANTASINI

Rios de energismo

L imaginario que
desembocam na

prosa ou no verso. Devota do fogo e

de outras ardéncias. Sou senhora da

minha sede e dos meus prazeres.

VIEW MY COMPLETE PROFILE

PREVIOUS POSTS
Manifesto em prol da Des-poesia em
caso deFraude P...

Um titulo pode ser um andncio. (E
nao aprendi ai...

Conta-gota. Varanda. Céu Azul. Dia
de encontros ...

0 segredo da Coisa Deixe as coisas
pensar que s...

Mudez: Zipando A minha poesia é
uma agonia. Uma v...

Escarlate-Carmimem, entre, por,
sobre, sob: mim ...

Como incendiar um retrato de Dorian
Gray Ela a...

Plano de Fundo Domingo.
Chuva.Neblina. Coracao va...
Delicadezas feitas em Tricot Menos

uma Maria.E e...
(Leitura de uma das i...

Comecou assim - dois pontos (:)

Eu (. ) + Marlon { . ) estdvamos saindo de um ensaio, era sabado.

- Marlon, vamos para a Teia?

-Sim, Thaiz....vamos e agoral

Mao sei se por isso formamos uma dupla. Chegamos atrasados.
Tiramos os nossos sapatos achinelados. Nos olhamos. Um de frente
para o outro. Emendando nossos olhares até que podiamos sentir

uma linha estreita que nos emulsionava. Um elo fisicalizado. Linha
cheia de nds. Foi assim que o tempo anunciou sua queda livre. E
estavamos alados.




Depois a entrega dos elisticos. A vOZ fundamental dizia para
usarmos esse elemento novo. Um de frente para o outro. Marlon
amarrou na cintura. Eu, no pescogo. Tirei do pescoco porgue limitava
boa parte de meus quereres e estampava minha explicita falta de
liberdade. Estava alada e gueria voar, sim. Meu nd foi em um dos
punhos. (Quem € livre neste mundo, afinal?)

Nossa festa comegava. Uma danca onde o corpo dava seu limite.
Mesclados pelo limite de um elistico. S6 depois pude perceber, de
fato, que nao estavamos sozinhos. Tantos outros pares em elasticos
e tantos olhares elasticizados, impregnados de gente e movimento.
O tempo despencou.

Elasticos em madospéspunhoscinturascoxas formaram a grande
mandala-teia nas cores verde, marron, cinza, chumbao... mescladas
aos tons acobreados da tarde. S6 em Ouro Preto existe uma tarde
acobreada. E isso € sério. Isso ndo € poesia. Cobres para cobrir as
cobrancas histdricas? Isso também & teia. Quero falar da nossa
naguele instante-ja. Do evento magico. Das linhas imagindrias
sensoriais, do Acontecimento. De uma Cabala.

Se movia pelo espaco e queria conhecer a cidade. Tudo parecia
primeiro. Tudo era a primeira vez da

m

Rua das Escadinhas - Ouro Preto-MG: A Teia ateava fogo nas
articulagbes do povo que passava. A Teia conversava entre si em
sons novos-de-contato. Um conxavo, uma cumplicidade transcendia o

movimento da




E as duplas viraram motins aterrizando, plainando, decolando no
"ARANHA"-céu. E pude sentir o cheiro de todos os sapatos que
pisaram naquela rua, cada pedra repentinamente que compunha a
subida (quanto mais subiamos as escadinhas, mais estidvamos perto

- ou dentro - do outro e de nds. Muma nova dimensdo, numa bolha
cdsmica) Uma cadeia vibrante de corpos. Mandalas pulsando vida,
fome, busca pelo ser-poténcia de cada organela. Um corpo novo, uma
centopéia, uma Medusa, um minotauro, um banquete de Platao??!

Fim das escadas. O topo. Sons no espago urbano conversando
conosco. Um polidlogo, um multidlogo, uma paisagem, um ambiente
S0N0ro.

THTtTHTtTttTttTtTTtEEceEeeEebecEecEeeeeek EceteiiiiililiililililiiiAAAAAaaaA
aaAaaAattTtTHTTtttTtTtitTtteEeeeceebeeeekesiiililliliililiAAAAaaAAaAaaAttTt
EEEEEEEEEEEEEEEE

EEEENNITHINTmnA

tttteia, W; =&l

t; """ ** *uakdfjasGJKSAJGAJASJJDASHBehypwo8rphy8hasd8yu8” *uakdfjasGJKSAJGAJAS
JJDASH8ehypwo8rphy8hasd8yu8yiasei

sfhysehyfsdjkzhldjhbjlkhncnknenctata

aiaiaiaiaiaiaia
ITTTTTEEEIIIAAAAAaaaaaaaaaaTEIA

T=E=I=A. T=E=I=A.T=E=I=A.




Eu ndo sabia mais nada sobre eldsticos, porque eles ja estavam em
nds. (e em nds, de nds, de nds, de nds...s... 6s... G5.... 85.... G....
§55555555uvusSenrennsSunnrnass S555S)

Nds-pronome
Nds-falanges
Nds-enlaces

Nds-roteiro

Em nds. Sair da Teia ndo foi facil. Desconectar a teia ndo foi facil.
Eu quis estar dentro da caverna-do-lago eterno que selava-se ali,
naqueles minutos de tempo desabado. Agora fico procurando por ela,
tentando refazé-la num movimento novo, num novo encontra com
novos corpos. Por 550 a conduzo em praticas de limpeza de ouvidos,
de escuta, de captura sonora no espaco-tempo. E um dia a TEIA ndo
ird caber em si. Essa talvez seja a ruptura que queremos, uma
revolugdo dos sentidos. Outras dimensbes magicas, sinestésicas.
Acessiveis.

T=e=i=a,, dois pontos ( : ), Pontos (
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SALON ROJO — CABILDO HISTORICO DE CORDOBA

| JUEVES 10:30hs

JUEVES 12:00hs
“Qué es la Medicina Social y Salud
Colectiva latinoamericana hoy?”
Habla: Dr. Mario Rovere
(Coordinacion General ALAMES -
Director Maestria Salud Publica UNR)
Coordina: Lic. Gonzalo Basile

JUEVES 13:30hs

Ludmila da Silva Catela: "La
experiencia de construccion de
sitios de la memoria en Cérdoba"
Emiliano Salguero: "Presentacidn
del Proyecto de creacion del
Parque Nacional de la Memoria"
Archivo Provincial de la Memoria

- JUEVES 16:30hs

ASAMBLEA DE JOVENES: Para
la aplicacion de la nueva ley de
salud mental

JUEVES 18:00hs

Mesa Redonda: “Discurso, identidad
y derechos”, Mercedes Barros,
Virginia Morales, Santiago Polop y
Natalia Martinez Prado

VIERNES 09:00hs

Mesa Redonda

“Derechos Humanos y politicas
publicas de Infancia. Avances y
desafios pendientes” Lic.
Alejandra del Grosso. Lic. Maria
Marta Casaurang.

Secretaria de Derechos Humanos
de la Nacién/Ministerio de
Justicia.

VIERNES 10:30hs

Taller: “Taller SIEMPRE
PRESENTES”, Daniel Pefla

VIERNES 12:00hs

Mesa Redonda: “Taller de liberacion
artistica caleidoscopio” - NATALIA
OSELLA, MARIA BELEN LASCANO
CONGIU, NATALIA PAULETTI, MARCO
SEBASTIAN GATTI, LISANDRO
AGUSTIN AMBROSINO, YANINA
NEME, LUCIANA ZARZOSO y
MARIANA DALIO

VIERNES 13:30hs

Taller: “Representaciones del
régimen de ejecucion penal.”
IVANA SANCHEZ, SOFIA GARICA,
FRANCISCO RODRIGUEZ, VALERIA ERAZU,
GABRIELA OLATE, ZLAUVINEN EMILIA,
CANESINI MELINA, FERREIRA NOELIA,
STEFANIA SERRA, URIBES CAROLA, REALE
PAULA, MAITA ROMINA, MELINA
GABRIELONI, FLORENCIA BURDISSO,
SELVA MERCEDES BLANCO y GUSTAVO
DE LA ORDEN

' VIERNES 15:00hs

Taller: “Teia: conexdes no
intersticio
Performance/Corpo/Espera”,
Felipe André Florentino Silva

e Lenine Guevara Oliveira e
Salvador — Nicleo A-com/tece
subgrupo do A-FETO GDT-
UFBA, Salvador, Brasil.

VIERNES 16:00hs

Mesa redonda

“La Ley argentina de Salud Mental
desde la perspectiva de los Derechos
Humanos a la luz de su articulacion
con politicas piblicas” Lic. Malena
Arraigada Lic. Carlos Alberto Herbon
Asesores del Programa de Salud
Mental y DDHH. Min. de Justicia de la
Nacion

VIERNES 18.00hs

SABADO 09:00hs
Mesa Redonda: “Cooperativa
Esperanza Sin Muros”

SABADO 10:30hs
Mesa Redonda :“Murga de parche en
parche”

SABADO 12:00hs
Mesa Redonda: “Manual de
Epidemiologia Comunitaria”,

SABADO 13:30hs

“La lucha por el Derecho al
Trabajo: Las experiencias de las
Empresas Recuperadas por sus
trabajadores”

SABADO 15:00hs

MESA REDONDA: “De una posicion
institucional de intervencidén clinica
en funcion de la nueva Ley de Salud
Mental” lvan,Bruera, Mauro Biondini
y Silvina Rivilli

SABADO 18:00hs
“Teatro—debate: promocion de la
salud por medio del arte”

ERIKA SOLEDAD VACCHIERI, MAURQO
ADAM, FRANCISCO BERTEA, YANINA
GERMAN, MALEN QTANQ - LA
CRISALIDA COMPARNIA DE TEATRO
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CNPJ- 26.034. 397/0001-26

Rua Capitdo Domingos n.® 418 Abadia Cep 38025-010
Fone: 3333 0906 Fax: 3333 9842 Uberaba -MG
E-mail fundbaremblitt@netsite.com.br

Uberaba, 03 de janeiro de 2012.

Contrapartida ao Edital de Intercimbio N.1/2011

Lenine Guevara Oliveira e Salvador

Nucleo A-com/tece subgrupo do A-FETO GDT-UFBA
Processo: 01400.034148/2011-69
Pronac: 119714

Projeto/Evento: Comunicagdo: A construgdo da presenca na fronteira de
locais que envolvam o estado de espera. A teia aranha de Deleuze e
Guatarri. As Performances: Ndo sou eu e Teia. Oficina e esquizodrama:
Teia e conexdes no Instersticio Performance/Corpo/Espera.

Eu, Maria de Fatima Oliveira, Presidente da Fundag¢do Gregorio
F.Baremblitt, CAPs Maria Boneca em Uberaba-MG, RG MG- 15.415.014,
CPF 239.859.846-20, venho por meio desse, certificar que Lenine Guevara
Oliveira e Salvador, RG MG- 14.113.775, CPF 077.043.896-29 E Felipe
André Florentino Silva, RG MG- 14.161.277, CPF 082.531.896-30
realizaram a “oficina e esquizodrama:Teia e Conexdes no Instersticio
Performance/Corpo/Espera.” Pelo Nucleo A-com/tece na atividade
vespertina de oficinas do CAPs, no dia 03 de janeiro de 2012, com vinte
usuarios do servigo, totalizando 3horas de oficina.

m%m

Lm0
Maria de Fatima Oliveira

Presidente da Fundagdo Gregorio F. Baremblitt
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