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Ligia Souza Oliveira & Pollyanna Diniz da Silva

A origem da critica genética na década de 1990 parte da investigagéo
dos manuscritos literarios e dos rascunhos realizados pelos autores duran-
te a escritura das obras. Porém essa primeira assimilagdo dos documentos
textuais gerou uma analise redutora do processo, ja que nao dava conta da
dimenséo plural que € a experiéncia de criagao. A partir da expansédo dos ma-
teriais analisados pela critica genética, outras linguagens se apropriaram das
metodologias desse campo de estudo. No teatro, durante muito tempo, o texto
também foi balizador na analise ndo s6 dos espetaculos, mas do percurso de
criacdo. Na medida em que a centralidade do texto deu espaco a autonomia
da cena, esses estudos mudaram, na tentativa de abarcar os processos de
criacao de uma linguagem que em si mesma aglutina dimensodes diversas:
textuais, imagéticas, sonoras e outras.

Cecilia Almeida Salles, uma das convidadas desta edicao, pesquisado-
ra da Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo (PUC-SP) e nome fun-
damental na area, explica que a aproximacao dos pesquisadores e criticos
com 0 espacgo do processo de criagcao das obras pode se dar de diversas
maneiras. Algumas possibilidades s&o: a analise de materiais confeccionados
pelos envolvidos na criagdo, como escritos, rascunhos, diarios; a realizacao
de entrevistas com os artistas; e 0 acompanhamento in loco do processo de
criagao, ou seja, presenciar todas as etapas ao lado dos artistas.

No numero 7.2 da Revista Aspas decidimos investigar como o enten-
dimento sobre 0 acompanhamento de processos pode ser ampliado, quais
seriam as metodologias possiveis para essa atividade e de que forma o
acompanhamento de percursos de criagdo esta relacionado ao cotidiano de
profissionais diversos, como criticos e curadores.

No artigo ‘Acompanhamento de processos de criacdo: algumas refle-
x0es, escrito por Cecilia Almeida Salles para a se¢do Especial, a pesqui-
sadora elenca varias questdes praticas primordiais quando nos propomos a
pensar o acompanhamento de processo. De que maneira observar? Como in-
teragir com o grupo? Quais os contextos de acompanhamento? Descrevendo
experiéncias particulares, de seus orientandos e de outros pesquisadores e
artistas, ela apresenta diversos pontos que passam pela metodologia, pelos
desdobramentos gerados e principalmente pela ética que o acompanhamen-
to deflagra nesses processos criativos.
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Uma premissa fundamental para a construcdo desta edicdo também
norteia a pesquisa da propria Cecilia: os estudos de acompanhamento estao
baseados na analise do processo como uma poténcia em si mesma, des-
locando o pensamento de que o “resultado” artistico seja uma encenacao,
uma performance, uma intervencdo. O conceito de resultado, alias, precisa
ser repensado continuamente, principalmente por estarmos inseridos numa
|6gica capitalista avida por transformar tudo em numeros, haja vista os editais
publicos e as contrapartidas que um projeto muitas vezes precisa garantir
para ser viabilizado.

De fato, acompanhar o processo é fundamental para que possamos
entender como se deu a construgéo do que estd em cena e de que forma
essa materialidade foi estruturada ao longo das discussdes em grupo e dos
ensaios. Mas estudar o processo como um fim em si mesmo também pode
trazer grande contribuicdo as artes cénicas, compreendendo-se que, se 0
espetaculo esta disponivel para recepcao e fruicao do espectador, o proces-
so geralmente se constréi em ambientes fechados, longe do olhar do outro,
mesmo que esse outro também seja artista.

Outra questao levantada seria: a abertura do processo ao acompanha-
mento demonstra um posicionamento ideoldgico dos artistas envolvidos?
Pressupde experimentacao ou investigacdo? Ou um modelo de atuacédo do
coletivo? A partir das respostas que podemos pingar dos artigos desta edicao,
entendemos que sim, estar disponivel para ser observado significa assumir
um posicionamento ideoldgico, geralmente em sintonia com a abertura do
artista ao olhar do outro, independente da natureza dessa observacéao. Tal
disponibilidade nao constitui um modelo especifico, mas uma condi¢éo para a
criacao — o que nao quer dizer, no entanto, que havera necessariamente mais
ou menos experimentacao ou investigacao por parte da equipe de criagao.

Nao ha exatamente um termo para definir essa figura que acompanha os
passos de uma criagao. Por conta do pouco material disponivel sobre 0 acompa-
nhamento de processos cénicos, as denominacdes utilizadas para referenciar
esse agente sao tao plurais quanto as metodologias que podem ser aplicadas
a atividade. Nos artigos que compdem esta edi¢ao, por exemplo, encontramos
nomeacoes muito distintas: artista provocador, artista pesquisador, orientador
de pesquisa, comentador, consultor cientifico, professor colaborador, curador,
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parceiro de criagdo, dramaturgista, observador, critico de processo, assistente
e tantos outros. Diante dessa diversidade, percebemos que a denominagéao
geralmente esta vinculada ao espaco de origem desse profissional — se do
ambiente artistico, académico, critico ou até mesmo da gestao cultural.

No entanto, para além da formagcédo dessa pessoa e das fungbes que
podem vir a ser assumidas por ela, o proprio processo muitas vezes enca-
minha e suscita uma metodologia de acompanhamento, passivel, inclusive,
de se transformar com o tempo. A maneira como 0s artistas se posicionam
diante da observacao, por exemplo, influencia a forma de atuacao do obser-
vador. O que apreendemos pelos artigos é que quanto mais estabelecidos
estejam os acordos que norteiam essa relagao mais produtivo pode ser o
acompanhamento.

Uma das primeiras decisbes no acompanhamento de processos diz res-
peito ao lugar que o observador ira ocupar. A professora Gay McAuley, autora
do artigo inédito escrito para a Aspas, “Observacao participante do processo
de ensaio: consideragdes praticas e dilemas éticos’ recorre a antropologia
para discutir quais as diferencas quando o acompanhamento é realizado por
um insider ou por um outsider e como este pode ser levado a assumir alguma
func@o no processo criativo, tornando-se, por exemplo, assistente de dire-
¢ao, dramaturgista ou critico colaborador. De qualquer forma, mesmo que nao
tenha responsabilidade direta com a criagcao, o observador na sala de ensaio
modifica o processo. A ilusdo de que o observador seja uma figura neutra, in-
visivel e impassivel nao se efetiva se considerarmos a influéncia da presenca,
mesmo que seja dificil a tarefa de mensura-la.

Ja a partir das reflexdes acerca do observador insider, recebemos muitas
submissdes nas quais artistas-académicos, criadores vinculados a universi-
dade, demonstram a necessidade de refletir sobre os seus préprios proces-
sos. Como eles tentam se distanciar e afinar metodologias que possam servir
ao propésito de dimensionar e pensar esses processos de criacdo de maneira
ampla? As respostas sao multiplas e algumas possibilidades estao presentes
nos artigos desta edicao.

Ainda no ambito da universidade, o acompanhamento de processo

pode ser recurso pedagodgico aliado na formacgao de artistas, pesquisadores
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e criticos. A tedrica Gay McAuley evidencia a importancia desse procedimen-
to na formacao dos alunos da Universidade de Sydney, onde a pesquisa-
dora ajudou a fundar o departamento de Teatro e Estudos da Performance.
Tomando como base a antropologia, os estudantes fazem uma “observagao
participante”: permanecem na sala de ensaio durante todo o processo.

Nessa experiéncia, algumas alternativas foram exploradas ao longo
dos anos, como ceder espago na universidade a um grupo em atuagao ou
intermediar o trabalho de campo do pesquisador acompanhando os en-
saios nos locais onde o processo estiver sendo realizado. McAuley enfatiza
a dificuldade de encontrar profissionais dispostos a abrir seus processos
aos observadores. Mas essa é uma realidade que talvez precise ser expe-
rimentada e investigada no cenario brasileiro. Sdo muitas as companhias
que surgiram nos corredores de universidades; talvez a percepcéo desses
diretores, atores e grupos sobre a importancia do acompanhamento para a
formacao académica seja outra e com eles a ideia ndo encontre tanta resis-
téncia. Tal suposicéo encontra paralelo em um fato que ja apresentamos: a
quantidade de artistas que demonstram a necessidade de discutir os seus
proprios processos.

Em contraposicao, quando idealizamos e langamos a chamada para
publicacdo, pensamos que criticos, dramaturgistas e curadores — profissio-
nais geralmente envolvidos em acompanhamento de processos de todas as
naturezas — talvez tivessem interesse em debater sobre como se dao essas
atividades. No entanto, esse retorno ndo foi numericamente significativo.
Levantamos algumas hipéteses e reflexdes que o tempo talvez ajude a ma-
turar, que nos ajudam a pensar a partir dessa frustracado com relacéo as ex-
pectativas iniciais. E possivel, por exemplo, que esses outros agentes que
realizam acompanhamentos de processos nao se vejam inseridos nos deba-
tes académicos; ou que a dificuldade esteja em sistematizar acompanhamen-
tos que se dao de maneira organica e, muitas vezes, empirica.

Como reflexo de todas essas discussdes, a0 mesmo tempo em que re-
cebiamos os artigos, discutiamos nomes de convidados que poderiam agre-
gar outros pontos de vista ao debate, acompanhavamos os pareceres sobre
0s ensaios e davamos retorno aos autores, também nos vimos questionando
0 processo de criagdo que € a edicao de uma revista académica de artes
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cénicas: os inumeros caminhos que podem ser tracados, os painéis que tal-
vez sejam esbogados quando determinados textos sdo colocados em parale-
lo, os caminhos que poderiam ter sido tomados e por diversas razdes nao se
concretizaram, as relagdes na fruicado transversal dos argumentos dos auto-
res. Uma delas nos chamou especial atencao: a dimensao subjetiva dos pro-
cessos apreendida por esses relatos. Alguns aspectos do processo criativo
escapam as descri¢cdes de etapas e acdes. Acompanha-lo implica estar dis-
ponivel a experiéncia, a um mergulho num universo muitas vezes impalpavel,
tentando uma apropriacéo dos aspectos efémeros e imateriais relacionados a
criacdo. E a questao que perseguimos em alguns estudos € justamente esta:
como dar conta do indizivel nos processos de acompanhamento?

Os artigos

Na secao Artigos apresentamos quatro investigacoes. A pesquisadora
da Universidade de Sao Paulo (USP), Maria Fernanda Vomero, destrincha o
acompanhamento de processo em varias situa¢des: enquanto artista-provo-
cadora em processos da Companhia de Teatro de Helidpolis, na curadoria do
eixo Acoes Pedagodgicas da MITsp — Mostra Internacional de Teatro de Sao
Paulo e na pesquisa académica. Em todos os casos se autodenomina artista,
seja artista-provocadora, artista-curadora ou artista-pesquisadora. Seu texto
“Rotas interligadas: cartografias de uma artista inquieta” talvez seja o que
mais consegue enxergar o0 acompanhamento de processo em multiplas ativi-
dades. Um dos desdobramentos da escritura do artigo se deu de forma prati-
ca: a autora decidiu incluir a categoria de “ouvinte-pesquisador” em algumas
atividades pedagogicas da edicao 2018 da MITsp.

Camila Matzenauer dos Santos e Gisela Reis Biancalana, da Universidade
Federal de Santa Maria (UFSM), no artigo ‘Autoetnografia: um caminho meto-
doldgico para a pesquisa em artes performativas’, exemplificam como a etno-
grafia, um método que valoriza a dimenséao sociocultural dos acontecimentos,
e mais especificamente a autoetnografia, que ressalta a presenca de subjeti-
vidades, foram utilizadas na construcao das performances Yasmim e Diane.
Além disso, o artigo evidencia as relagdes que se estabelecem entre artista-
-docente-orientadora e artista-criadora, no caso das autoras.
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Ja o texto “Parametros fenomenoldgicos para pesquisa qualitativa em
artes cénicas’ de Carlos Alberto Silva, da USP, nos apresenta o método fe-
nomenoldgico como abordagem possivel para pesquisas na area das artes
cénicas. O artigo norteia um tema ainda pouco explorado: o aprofundamento
das metodologias possiveis como questao crucial para o desenvolvimento
de qualquer pesquisa.

Vanessa Sonia Santos, doutora em comunicagdo pela Universitat
Pompeu Fabra, apresenta em seu artigo “Bricolagem metodolégica na com-
preensdo de performances interativas no espaco publico” algumas reflexdes
sobre o grupo britanico Blast Theory: além de visita aos arquivos da com-
panhia e entrevistas com os artistas, ela fez uma “observagao participante;
em uma colaboracao de trés meses com o grupo. Na aproximacao entre a
reflexdo e a elaboragéo pratica, a pesquisadora inclui no texto a concepg¢ao
da performance Chronica Mobilis.

Na secao Desenhos de Pesquisa contamos com mais quatro artigos.
“Anima Trama: memdria afeto e artesania como tecido de um processo de
criacao, da pesquisadora Ana Rosangela Colares Lavand, da Universidade
Federal do Para (UFPA), é um dos exemplos de textos de artistas pesquisa-
dores que trazem relatos sobre seus proprios trabalhos. Ao se debrugar sobre
sua historia, a autora se apropria do imaginario da pesquisa e do lugar do
subjetivo na criacéo, comegando a desvendar seu processo no sentido de dar
vazao a uma autoanalise.

Luiz Eduardo Frin, doutor pelo Instituto de Artes da Universidade
Estadual Paulista (Unesp), apresenta elementos da tese que se aprofun-
dou nos processos criativos da Cia. Livre e da Cia. Teatro Balangan. No
artigo “O épico, o perspectivismo, a miscigena¢cao e a malandragem nas
friccoes entre o artista-pesquisador e o pesquisador-artista; Frin faz uma
analise sobre a forma de producao desses grupos. Mas, para além da tese
do autor, as idiossincrasias que ele apresenta no acompanhamento dos
processos sao significativas — como a dificuldade em lidar com o desejo
de intervir nos processos de criagao, ou a franqueza ao relatar que ele se
sentia, por diversas vezes, deslocado do contexto e até atrapalhando os
trabalhos das companhias.
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Vinicius Lirio, da Universidade Federal da Bahia (UFBA), no artigo
“Rastros metodoldgicos para poéticas hibridas: da critica genética, entre
provocacgdes (auto)etnograficas, a cartografia’ relata o acompanhamento de
processos do Bando de Teatro de Olodum. Nesse estudo, ele designa o que
seriam os “rastros metodologicos”: memdarias e registros de situagdes no pro-
cesso de criagao e na encenacgao em si. Esses rastros podem ser recupera-
dos pelos documentos de processos, pelas vozes dos sujeitos envolvidos na
criagcao e pelos diarios de bordo.

No artigo “Poéticas nbmades: processos de criacao em agenciamentos
do eu no (com o) outro; José Flavio Gongalves da Fonseca, da UFPA, se au-
tointitula um artista-némade que, transitando entre os espacos da pesquisa e
da criagao, se coloca também no acompanhamento de seu préprio processo.
Para isso, ele se apropria das pesquisas acerca da metodologia cartografica,
utilizando-se da ideia de perguntas-passaporte como artificio para reflexao de
sua propria criagao.

Na secao Do lado de fora do teatro, convidamos o astrofisico da USP,
Pedro Paulo Bonetti Beaklini, que escreveu o artigo ‘Arte e ciéncia: analise
de conceitos fisicos e trabalho colaborativo na obra As Ruas de Bagda ou
Aranha Marrom n&o usa Roberto Carlos” O autor conta como se aproximou
do acompanhamento de um processo cénico e se tornou, inclusive, consultor
cientifico da montagem. Pedro Beaklini compara alguns parametros do pro-
cesso colaborativo, considerado fundamental por ele para que suas interven-
¢cOes fossem possiveis, com os processos na area da fisica e da astrofisica.

Por fim, na se¢ao Forma Livre, contamos com a colaboragéo do cineas-
ta Evaldo Mocarzel, que tem acompanhado e documentado processos de
criagéo de varios grupos da cena paulistana. O texto, uma carta enderegada
a montadora Camila Marquez, entrelaga as linguagens do teatro e do cinema
a partir do espetaculo Bom Retiro 958 metros, do Teatro da Vertigem. Durante
dois anos e meio, e depois de ja ter realizado quatro filmes em parceria com a
companhia, o cineasta tenta transpor as experiéncias vividas no processo. O
relato, que serviu como guia para a edi¢ao do filme, contextualiza a montado-
ra de forma ampla: a importéncia do grupo no cenario teatral, as especificida-
des da linguagem da companhia, a postura do cineasta com relacéo ao grupo
e ao acompanhamento realizado e, claro, as etapas do longo processo que
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resultou no espetaculo estreado em 2012. A pedido da Revista Aspas, os fil-
mes Bom Retiro 958 metros (Pega) e Bom Retiro 958 metros (Documentario)
fazem parte deste dossié sobre acompanhamento de processos e foram dis-
ponibilizados na rede exclusivamente para compor esta edicao.
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Observacao participante do processo de ensaio

Resumo

Observagao e analise do processo de ensaio praticado na Universidade
de Sydney. Comparagdo com a genética do teatro. Relato histérico
do desenvolvimento do modelo de Sydney, baseado na colaboragéo
com artistas de teatro profissionais. Objetivos da pesquisa: reforcar a
apreciacao da mise-en-scéne, insights sobre os processos de criatividade
do grupo. Conceitos e abordagens metodolégicas emprestadas da
etnografia e aplicadas ao estudo do ensaio: campo e trabalho de campo,
observacao participante/ndo participante, sociabilidade do grupo,
insiders e outsiders, prestar atencao as palavras usadas, descricao
densa. O artigo conclui com observagoes relativas a agéncia criativa na
pratica de ensaio e a natureza da criatividade do grupo.
Palavras-chave: Estudos da performance, estudos de ensaio,
observacao participante, teatro colaborativo, etnografia.

Abstract

The observation and analysis of rehearsal process as practised at
the University of Sydney. Comparison with theatre genetics. Historical
account of the development of the Sydney model based on collaboration
with professional theatre artists. Goals of the research: enhanced
appreciation of the mise-en-scéne, insights into the processes of
group creativity. Concepts and methodological approaches borrowed
from ethnography applied to the study of rehearsal: field and fieldwork,
participant observation/direct observation, group sociality, insiders
and outsiders, paying attention to the words used, thick description.
The article concludes with observations concerning creative agency in
rehearsal practice and the nature of group creativity.

Keywords: Performance studies, rehearsal studies, participant
observation, collaborative theatre, ethnography.
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Resumen

La observacion y analisis del proceso de ensayo como se practica en la
Universidad de Sydney. Comparacion con la genética del teatro Relato
historico del desarrollo del modelo de Sydney basado en la colaboracion
con artistas de teatro profesionales. Objetivos de lainvestigacion: mejorar
la apreciacion de la puesta en escena, penetraciones en los procesos
de creatividad de grupo. Conceptos y enfoques metodoldgicos tomados
de la etnografia aplicada al estudio del ensayo: campo y trabajo de
campo, observacion participante/observacion directa, sociabilidad de
grupo, personas de adentro y afuera prestando atencion a las palabras
utilizadas, descripcién detallada. El articulo concluye con observaciones
sobre la agencia creativa en la practica de ensayos y la naturaleza de
la creatividad grupal.

Palabras clave: Estudios de rendimiento, estudios de ensayo,
observacion participante, teatro colaborativo, etnografia.

Acredita-se que o ensaio faca parte da pratica teatral desde o inicio da his-
téria do teatro. Na contemporaneidade, contudo, ele é essencialmente uma inven-
¢ao do século XX, ligada ao aparecimento e desenvolvimento do papel do diretor.
Antes do advento deste, no final do século XIX, a prepara¢ao dos atores se dava
de forma privada. Eles [o0s atores] “estudavam” suas partes por conta propria (o
termo usado perdura ainda na palavra “understudy’, para o/a ator/atriz que decora
as partes de outros atores num determinado espetaculo, a fim de substitui-los se
necessario). A preparacao formal para o espetaculo, mesmo na ultima metade
do século XIX, foi em grande parte uma questao de assegurar que os efeitos es-
peciais funcionassem, sendo costume, naquela época, haver apenas um ensaio
completo da peca com todos os atores presentes. Na verdade, as vezes nao havia
um ensaio sequer. Quando Edmund Kean foi convidado para interpretar Shylock
no Teatro Croydon, ele avisou ao diretor de palco que ndo precisaria de ensaio
algum, mesmo que nao soubesse nada sobre a producao planejada e nunca
tivesse trabalhado com a companhia em questao (MARSHALL, 1957).

Ao longo do século XX, tudo isso mudou radicalmente e, no teatro con-
temporaneo, o ensaio normalmente envolve diretor, atores, designers, técnicos e
outros membros da equipe trabalhando juntos, intensamente, por um periodo de
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seis a oito semanas; as vezes por muito mais tempo em teatros bem financiados.
Agora, os atores mergulham mais fundo em suas emocdes e nas emocgoes de
seus personagens, 0s varios elementos materiais que constituem a producao
S80 aos poucos reunidos e o processo de reacao entre todos esses elementos é
iniciado, canalizado e moldado pelo diretor a fim de criar uma obra de arte unica.
O fato de que agora uma producgéo teatral, ndo obstante sua existéncia
efémera, é amplamente reconhecida como uma obra de arte deve ser consi-
derado uma das principais realizacdes do teatro do século XX. Nos séculos
anteriores, o dramaturgo era o uUnico artista associado ao teatro cujo trabalho
era reconhecido. Alguns roteiros inclusive se tornaram parte do canone literario,
preservados em bibliotecas e até estudados em universidades. Para a elite edu-
cada, no entanto, o espetaculo era opcional, agradavel, talvez, mas nada mais
do que uma distragao vulgar da beleza da palavra escrita. Os atores nao eram
considerados artistas, mas meramente intérpretes mal-afamados, manchados
por sua associagao com “pilantras e vagabundos” da idade média em diante.
Dada a natureza profunda das mudancas na pratica e a reavaliacao radi-
cal do fendbmeno espetaculo, que ocorreu ao longo do século passado, € bas-
tante surpreendente que estudiosos do teatro, em si uma inveng¢ao do século
XX, nao tenham escrito mais sobre os processos envolvidos na criagdo de uma
producao teatral. No Reino Unido e nos Estados Unidos, muitos [espetaculos]
ainda sao realizados nos departamentos de estudos de teatro, muitas vezes
equipados com instalagbes excepcionais, mas em relacao a literatura acadé-
mica, as praticas de ensaio no teatro profissional sdo ainda pouco abordadas.
Esta situacao estda mudando. Ha, por exemplo, varias universidades na
Europa e no Canada onde o que os franceses chamam la génétique du théa-
tre (genética do teatro) esta sendo buscada ativamente' e, naturalmente, ha
meu antigo departamento na Universidade de Sydney, onde os estudos do
ensaio estiveram, por muitos anos, no centro da formacao em pesquisa que
nos fornecemos aos nossos graduandos.
E preciso reconhecer, desde o inicio, que uma possivel razio para a es-
cassez de estudos académicos sobre o0 processo de ensaio S&0 0s varios en-
traves praticos e éticos que o empreendimento apresenta, sem considerar que

1. Vale mencionar o trabalho de Josette Féral em Paris, Sophie Lucet em Rennes, Sophie
Proust em Lila, Jean-Marc Larrue em Montreal e Luk Van den Dries na Bélgica.
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muitos — ou mesmo a maioria — dos diretores relutam em admitir alguém na
sala de ensaio que nao esteja envolvido ativamente no processo de trabalho.
A maioria dos relatos publicados sobre o processo de ensaio foram, por essa
razao, escritos principalmente por insiders?, documentando seu proprio proces-
so criativo®. Esses relatos sdo sem duvida fascinantes e logo passaram a cons-
tituir o canone de textos classicos no campo em desenvolvimento dos estudos
do ensaio, mas os relatos escritos por outsiders* sao igualmente valiosos como
testemunho, além de fornecerem uma perspectiva diferente da anterior.

Uma possibilidade para quem deseja estudar o processo de ensaio é,
certamente, o caminho adotado por estudiosos europeus e canadenses que
estdo desenvolvendo a genética do teatro. Assim como a genética literaria, na
qual a genética teatral se norteia, ambas parecem basear-se substancialmen-
te na analise documental. Os ensaios geram uma infinidade de documentos
antes e durante a sua pratica — anotacbes dos diretores, versdes do rotei-
ro, que é editado e alterado durante o ensaio, roteiros anotados dos atores,
resumos de projeto, desenhos, planos, livretos, etc. — e muito deste valioso
material acaba se perdendo, sendo descartado ou, na melhor das hipéteses,
embalado numa caixa de arquivo e armazenado em um canto qualquer do
teatro. Portanto, recuperar este material e coloca-lo no centro de um projeto
analitico é certamente uma empreitada importante.

2. Alguém que é membro de determinado grupo ou esta inserido no processo como um dos
membros da equipe de criacdo e, portanto, tem conhecimento privilegiado ou influéncia
sobre ele (Nota da tradutora).

3. Relatos detalhados de ensaios escritos por participantes incluem Mark Bly (ed.), The

Production Notebooks: Theatre in Process, New York, Theatre Communications Group,
Vol | 1996, Vol Il 2001; Brian Cox, The Lear Diaries: the Story of the Royal National
Theatre’s Productions of Shakespeare’s Richard Il and King Lear, London, Methuen, 1992;
David Selbourne, The Making of A Midsummer Night's Dream, London, Methuen, 1982;
Antony Sher’s accounts of his work on Richard Il and Falstaff in Year of the King: an Actor’s
Diary and Sketchbook, London, Chatto & Windus, 1985 and Year of the Fat Knight: the
Falstaff Diaries, London, Nick Hern Books, 2015; Max Stafford-Clark, Letters to George:
the Account of a Rehearsal, London, Nick Hern Books, 1989; Arnold Wesker, The Birth of
Shylock and the Death of Zero Mostel, London, Quartet, 1997.
Relatos baseados em observacao direta mais do que observagéo participante incluem
os dois livros de Susan Letzler Cole, Directors in Rehearsal: A Hidden World, New York/
London, Routledge, 1992 e Playwrights in Rehearsal: the Seduction of Company, New York/
London, Routledge, 2001; Jim Hiley, Theatre at Work: the Story of the National Theatre’s
Production of Brecht’s Galileo, London, Routledge, 1981; Tirzah Lowen, Peter Hall directs
Antony and Cleopatra, London, Limelight Editions, 1991.

4. Pessoa que nao esta envolvida diretamente com a criagao (Nota da tradutora).
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Outra possibilidade € o modelo que nds temos desenvolvido na
Universidade de Sydney, com base no que os antropdlogos chamam de “ob-
servagao participante; que exige a presenca do estudioso/pesquisador na
sala de ensaio como um observador em todos os momentos. Esta pratica é
problematica, considerando que, como mencionei anteriormente, muitos dire-
tores se recusam a admitir observadores em seus ensaios. Também levanta
questdes sobre o comportamento apropriado para o estudioso que tenta do-
cumentar um processo que 0s participantes desejam que permaneca priva-
do, bem como questdes, familiares aos antropologos, sobre até que ponto o
proprio processo € modificado pela presenca de um observador. Ademais,
ha mais perguntas sobre as restricoes que podem ser aplicadas para a sub-
sequente escrita e analise do processo que o individuo teve o privilégio de
observar. Ao lidar com essas e outras questoes, temos buscado orientacao
cada vez mais nas experiéncias de etnografos.

Em seguida, descreverei brevemente o desenvolvimento dos estudos de
ensaio na Universidade de Sydney, além de discutir alguns dos conceitos ex-
traidos da pratica etnografica que nés achamos util em nossas tentativas de
lidar com as complexidades encontradas na sala de ensaio; o artigo conclui
com reflexdes mais gerais decorrentes dos muitos ensaios aos quais assisti.

Contexto

Os primeiros projetos de observacdo de ensaio realizados na
Universidade de Sydney, na verdade, precedem a criacao do Departamento
de Teatro e Estudos da Performance, e surgiram por razées puramente peda-
gogicas, nao sendo parte de qualquer projeto de pesquisa em particular.

Eu lecionava no Departamento de Estudos Franceses na época e, para 0s
estudantes de um departamento de linguas, uma peca é um livro a ser lido. Meu
objetivo era demonstrar a esses estudantes que, no teatro, o significado é criado
com o texto, e ndo reside no texto, que esses significados nascem na sala de
ensaio e que sao necessarios artistas altamente qualificados para fazer com que
esse processo de criacao de significado frua. Assim, permaneci no departamento
e conseguimos, a partir de um financiamento, convidar um diretor e alguns atores
para vir a universidade e trabalhar numa peca que os alunos estavam estudando.
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Assistimos a todo o processo de ensaio e entao passamos algumas semanas de-
senvolvendo a experiéncia e analisando a apresentagao produzida pelos atores.

Era importante para mim que este trabalho fosse realizado com profis-
sionais do teatro. O tipo de oficina realizada com estudantes n&o produziria os
resultados que eu queria. Minha intencao era mostrar aos alunos o que acon-
tece quando atores altamente qualificados, treinados e experientes trabalham
a partir de um texto e sob a orientagdo de um diretor igualmente qualificado.
E o0 que nunca deixou de me encantar nos muitos projetos que tenho obser-
vado desde entdo é o quao profunda essa exploracao pode ser, os tipos de
questdes que os atores levantam (tao diferentes das questdes levantadas por
criticos literarios), os tipos de discussédo que decorrem, além da gama de sig-
nificados possiveis que elas criam e novos insights que fazem surgir, mesmo
com textos que achei que conhecia de tras para frente.

Os projetos acabaram por se encaixar nos meus proprios interesses de
pesquisa no campo da semiodtica da performance, particularmente ao explo-
rar as muitas fungdes do espaco no processo de criacao de significado no
teatro (MCAULEY, 1999).

Esta forma de trabalhar em colaboragcao com os profissionais do teatro
foi extremamente produtiva em varios contextos, melhorando significativa-
mente os estudos da performance. Assim, quando conseguimos estabelecer
o Departamento de Teatro e Estudos da Performance, cujo objeto de estudo
€ a performance ao vivo, nds mantivemos e desenvolvemos a pratica de con-
vidar profissionais do teatro para a universidade, proporcionando-lhes espacgo
para ensaio no entendimento de que eles abririam seu processo criativo para
observacgao por pesquisadores e estudantes.

E claro que nem todo trabalho sobre Estudos da Performance diz respei-
to a pratica de teatro tradicional. Longe disso. Ao longo dos anos, colegas e
estudantes de pos-graduacao trabalharam em diferentes contextos da perfor-
mance, compreendendo toda a gama de géneros estéticos, bem como even-
tos esportivos, apresentacdes sociais e exemplos do que Richard Schechner
chama de teatro direto, como manifestacdes e protestos. Em todos estes
casos, no entanto, os projetos de pesquisa envolvem observacéo de praticas
de ensaio e outras formas de preparacao, alinhados com a nossa percepcéao
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de que nao é possivel entender uma apresentacao se néo se sabe como eles
se preparam para isso. O meu interesse particular, pelo menos no inicio dos
Estudos da Performance, era a pratica do teatro tradicional e, principalmente,
0 que o processo de ensaio poderia nos dizer sobre a apresentacao subse-
quente. Como eu disse muitas vezes, ao observar o processo de ensaio, vocé
se torna ciente de que cada significante que vocé nota no espetaculo € ape-
nas a ponta de um iceberg semiético, com profundidades de significado que o
espectador comum néo percebe. As coisas que se tentaram e foram descar-
tadas durante os ensaios, as discussoes, ideias e narrativas que cercaram a
selegdo daquele detalhe continuam a ter um impacto no trabalho finalizado,
enriqguecendo grandemente a experiéncia total da producao para aqueles que
tiveram o privilégio de testemunhar o processo de sua criagao.

A terceira fase do meu envolvimento neste trabalho comegou enquanto
crescia a minha consciéncia de que o processo merecia ser estudado como
um fim em si préprio e ndo simplesmente como um meio de se ter uma visao
interna do trabalho criado. Questées que exigiram atencéo incluem as com-
plexas relacdes interpessoais, manifestadas na sala de ensaio, o papel do
poder, o contexto institucional e cultural dentro do qual o trabalho esta sendo
feito, a criacdo de comunidade na sala de ensaios, a natureza da agéncia
criativa e a fungdo da necessidade de privacidade que ja foi mencionada.
Ao lidar com questdes tao interessantes, somos levados a um conjunto total-
mente diferente de entendimentos sobre “o que € que esta acontecendo aqui”
(para citar a famosa pergunta de Erving Goffman pronunciada, segundo ele,
quando individuos “lidam com qualquer situagéo corrente”)®.

Assim que o foco de observacao muda do espetaculo sendo criado para o
processo criativo em si, torna-se evidente que as disciplinas que servem de base
para os estudos do teatro (historia do teatro, semidtica, analise de texto e perfor-
mance) ja nao sao suficientes. A tarefa envolve documentar e tentar dar sentido
a um complexo processo interpessoal, que atravessa semanas de trabalho in-
tenso de artistas e outros trabalhadores qualificados, utilizando uma variedade
de meios e que também podem estar baseados em locais diferentes (figurino,
estudio de som, oficinas de construcao, etc.). E nesse contexto que, voltar-se

5. “l assume that when individuals attend to any current situation they face the question ‘what
is it that is going on here?” (GOFFMAN, 1986, p. 8).
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para a etnografia e para a microssociologia (o estudo de pequenos grupos em
funcionamento dentro de contextos institucionais), tem sido tao produtivo.

Constara do que eu disse até agora que as formas de colaboragao entre
académicos e profissionais do teatro tém evoluido ao longo dos anos. Algumas
envolvem artistas teatrais sendo convidados para ir a universidade e trabalhar,
num contexto laboratorial, em projetos concebidos pelos académicos, outras
envolvem um tipo de escambo, segundo o0 qual a universidade fornece para a
companhia de teatro um espaco para ensaio no campus por algumas semanas
e, em troca desse estimulo, os artistas concordam em abrir seu processo de tra-
balho para observacgéao e, as vezes, até para filmagem. Em outros projetos, pes-
quisadores assumem trabalho de campo em companhias de teatro profissionais
onde observam o processo de ensaio para uma producéo. A tarefa de encontrar
companhias que admitissem um observador em seu proprio espago exigiu pa-
ciéncia e diplomacia, mas isto € essencial se estamos dispostos a explorar a na-
tureza do processo colaborativo, como ocorre no mundo real, onde as pressoes
sao maiores do que nas condigdes de laboratorio fornecidas pela universidade,
e onde 0s riscos emocionais sao muito maiores para todos os envolvidos.

Convergéncias com a etnografia

Gostaria de mencionar brevemente alguns dos termos e conceitos em-
prestados da etnografia que nos ajudaram a definir o que estamos fazendo
e o0 que queremos fazer. O escopo de um artigo como este permitira apenas
uma indicagao sumaria de como nogoes, tais como trabalho de campo, ob-
servacgao participante e descricao densa tém sido adotados e adaptados no
desenvolvimento de uma metodologia para realizar estudos do ensaio®.

As nocdes relacionadas de campo e trabalho de campo tém nos aju-
dado de varias formas, particularmente em persuadir as autoridades da uni-
versidade sobre a necessidade dos estudantes do Departamento de Teatro
e Estudos da Performance de passar tempo consideravel fora do campus’.

6. Um exemplo mais elaborado do que estou falando pode ser encontrado no meu livro
Not magic but work: an ethnographic account of a rehearsal process, publicado pela
Manchester University Press em 2012.

7. Cada honors student (estudante que faz parte de um programa avancado de estudos) em
Teatro e Estudos da Performance da Universidade de Sydney realiza trabalho de campo
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Para o sociélogo Paul Atkinson (2004, p. 94), no seu estudo sobre a Opera
Nacional Galesa, a tarefa do etnégrafo de ensaio € examinar “o(s) mundo(s)
social(is) da producgéao cultural como obra coletiva em cenarios organizados
coletivamente” Esta formulagao, especialmente com sua énfase no trabalho
coletivo, resume admiravelmente o projeto intelectual subjacente aos estudos
de ensaio, com a importante ressalva de que a producao cultural real, o traba-
lho que esta sendo produzido, precisa permanecer no centro do estudo. Nao é
simplesmente uma questao de descrever e analisar o mundo social da produ-
¢ao, mas também de relacionar o projeto estético do trabalho que esta sendo
produzido aos meios de producao e a sociedade na qual ele é realizado.

Explorar o campo social dentro do qual uma determinada pratica estética
esta situada significa comprometer-se com uma companhia especifica, traba-
lhar num determinado prédio que ocupa um lugar especifico na cultura urba-
na de uma sociedade. Essa observacado chama atencgéo para o fato altamente
pertinente de que o teatro é uma forma de arte da cidade, profundamente
afetado pelas materialidades do meio urbano e do espaco, e emaranhado nas
realidades da politica urbanag.

Tradicionalmente, o antropdlogo estuda uma cultura diferente da sua,
passa um tempo imerso nessa cultura até que retorna a sua casa para pensar
e escrever. Nao é diferente para o etnografo de ensaio, mesmo que as prati-
cas estudadas facam parte de sua propria cultura.

Deve ser um trabalho de campo, feito no teatro e em tempo integral. Nao
pode ser feito na biblioteca ou numa sala de arquivo apds o evento, nem em
condi¢des artificiais, criadas ao convidar profissionais do teatro para a uni-
versidade a fim de trabalharem em projetos limitados, elaborados por outros,
nem por um observador cuja participacdo se da de vez em quando, util como
todos esses modos de engajamento podem ser. Requer um compromisso
com todo o periodo de ensaios e, se possivel, para 0s varios processos que
precedem o trabalho em questao: discussdes sobre a escolha da peca, fi-
nanciamentos, montagem do elenco, audi¢cdes e as discussdes iniciais entre

numa companhia de teatro profissional em seu ultimo ano de estudo. Eles observam todo
0 processo de ensaio para uma produgao e escrevem um relato de caso sobre ele.

8. Este é o campo que Richard Knowles (2004) tem explorado em seu trabalho sobre o “tea-
tro material’

Revista Aspas | Vol.7 | n.2 | 2017

19



Gay McAuley

20

diretor e atores, reunides entre diretor, cenografos e figurinistas, discussdes
entre os designers, etc. Tal imersao no processo criativo, no entanto, nunca se
completa. Ha sempre uma distancia, a necessidade de tomar notas, dar um
passo para tras e refletir sobre “o0 que esta acontecendo’ Estar nele, mas nao
ser dele, como os antropdlogos descrevem seu trabalho, é igualmente aplica-
vel a experiéncia do observador na sala de ensaio (MEAD, 1973).

Os etnografos tém escrito extensivamente sobre estar no campo e gran-
de parte desta literatura é relevante para o que acontece nas observacgoes de
ensaio. Questdes importantes se referem ao modo como se pode negociar a
presenca de outrem, as relagcbes entre observador e observado, a etiqueta a
ser respeitada, as relacbes com os interlocutores, debates sobre a reflexivi-
dade (o fato de que a presenca de um observador muda o evento) e posicio-
nalidade (termo que os antropdlogos usam para se referirem a posicao social
do etnografo em relacao as pessoas com as quais ela ou ele esta trabalhan-
do). Ha uma hierarquia na sala de ensaio e os observadores descobrirao que
foram sutilmente colocados em relagéo a esta hierarquia, o que, em contra-
partida, afetara a maneira como eles sdo considerados pelos outros partici-
pantes, os tipos de pergunta que poderao fazer, os tipos de resposta que as
pessoas darao a estas perguntas e o nivel de confianca que eles sao capazes
de construir.

Alguns diretores insistem para que o observador assuma algum papel
no processo criativo. Eles temem o efeito perturbador que esse observador
possa ter sobre o complexo processo interpessoal que esteja ocorrendo e,
mesmo que seja um papel relativamente periférico, como assistente do diretor
assistente, um outsider pode se transformar em insider, evitando o perigo.
Os antropdlogos usam o termo “observacao participante” para a pratica que
esta no cerne de sua disciplina, e acredito que o0 mesmo seja essencial para
os estudos de ensaio. Os antropdlogos franceses falam de “observation par-
ticipante” e “observation directe” (observacgao participante e observagao dire-
ta); esses termos parecem ser sinGbnimos em francés, mas podem ser usados
nos estudos de ensaio para diferenciar dois tipos de situacado observacional:
“direta’ para um observador formal e em tempo integral, e “participante; quan-
do se é um participante no processo de producéo ou quando, por insisténcia
do diretor, o observador assume um determinado papel no processo [criativo].
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Ja mencionei que a maior parte dos relatos de ensaio publicados foram
escritos por insiders (diretores, atores, dramaturgos). Ha muito a ser dito sobre
os méritos dos relatos de insiders e outsiders, e aqui também etndgrafos de-
bateram extensivamente a questao enquanto a antropologia se reinventou no
periodo pos-colonial. James Clifford (1986, p. 9) escreveu que “quando insi-
ders escrevem sobre suas proprias culturas, eles oferecem novos angulos de
visao e niveis de compreensao, e é certamente o caso no qual um participan-
te do processo tera uma compreensao unica das questdes envolvidas, sendo
provavel que tenha uma relagdo proxima com os outros participantes, o que
tornara possivel discussodes profundas e pessoais sobre o trabalho.

Mas é também preciso dizer que ha vantagens em ser um outsider.
Os insiders podem estar tao familiarizados com os aspectos do trabalho que
quase nao os percebem mais, e as coisas que tém por garantidas, considera-
das normais ou mesmo universais, podem se beneficiar de uma analise mais
atenta feita por um outsider.

Clifford continua a argumentar sobre outro ponto importante que diz respei-
to aos relatos de insiders que estudaram suas proprias culturas. Segundo ele:
“seus relatos sao empoderados e restritos de formas singulares” Precisamos
estar atentos as restricdes, bem como as profundidades de entendimento. Um
insider pode se sentir constrangido por lagos de amizade e lealdade ao grupo,
pode evitar certas areas delicadas devido a relutédncia em ferir os sentimentos
dos outros ou temer por suas perspectivas de trabalho futuras. Um outsider
talvez n&o se sinta tao constrangido, o que nao quer dizer que ele nao se cons-
trangera ao dizer algo, mas que as restricoes serao diferentes.

Como o uso dos termos “insider” e “outsider” indica, o0 que esta sendo dis-
cutido aqui € a ideia de grupo, um conceito fundamental para todo o processo
de performance no teatro profissional. Uma grande parte do que acontece no
ensaio esta ligada a ideia de fazer parte de um grupo dedicado, regido por re-
gras tacitas e explicitas, e com um grau de satisfagdo emocional para aqueles
considerados insiders o que, de alguma forma, acaba compensando o baixo
salario e a natureza precaria da vida do ator. Qualquer um que tenha obser-
vado um ensaio teatral logo se torna ciente de como a associa¢ao do grupo é
experimentada e policiada pelo proprio grupo, bem como dos rituais que faci-
litam a formacéo e a solidariedade grupal e aqueles que marcam a dispersao
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do grupo no final da peca. Além disso, a nogéao de grupo tem influéncia sobre
coisas como quem pode ver o trabalho em andamento, e em que fase do pro-
cesso podem ocorrer tais observagdes, os aspectos do trabalho que devem
permanecer privados, passiveis de serem discutidos dentro do grupo, mas nao
fora, e por quanto tempo tal relutdncia em discutir questdes controversas ou
dolorosas perdurara apdés o encerramento da produgdo. Ligadas a nog¢ao de
grupo estao ainda questdes mais importantes, como a natureza da sociabili-
dade que prevalece na sala de ensaio e no teatro, relagdes de poder dentro do
grupo e protocolos (para usar um termo utilizado por uma atriz mais velha para
me explicar como alguns tipos de conflito eram evitados, regras tacitas que
governam O processo e que o observador s6 descobre apds ter involuntaria-
mente violado uma). Quase tao importante quanto as relagdes dentro do grupo
sao aquelas entre a companhia e a comunidade do teatro, uma vez que estes
fornecem participantes com um outro nivel de validagao profissional.

Outra coisa que o modelo etnografico nos ensinou é a prestar atencao
a linguagem utilizada pelos profissionais na sala de ensaio, para a termino-
logia com a qual se referem aos aspectos do processo. Etnégrafos falam de
“categorias nativas” e ressaltam a importancia de observar as palavras usa-
das pela comunidade local, as coisas e as atividades a que se referem estas
palavras e, particularmente, o que os termos significam para as pessoas na-
quela comunidade. Apenas fornecer um equivalente aproximado na lingua do
pesquisador pode fazer com que diferencas epistemoldgicas cruciais sejam
omitidas. No ensaio também, para apreciar a logica da pratica observada,
precisamos estar alertas a toda conversa na sala de ensaio, a terminologia
técnica, assim como as frases metaféricas usadas por atores para se referir a
aspectos mais intangiveis do que seu trabalho envolve. E importante explorar
precisamente o que os membros do grupo entendem dos termos que eles
usam. Nada deve ser tomado como garantido, porque o significado dos termos
utilizados pode mudar ao longo do tempo, como descobri durante os muitos
anos observando ensaios na mesma cidade. Hoje, por exemplo, quando os
atores usam um termo como “a beat™, nao posso assumir que eles queiram
dizer exatamente o que entendiam por isso ha vinte anos. Ouvi o termo sendo

9. Em portugués, o termo equivale a uma pausa. (Nota da tradutora).
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usado para se referir a conceitos tao diferentes como uma unidade de acao
dramatica, um pensamento novo ou simplesmente uma pausa.

Talvez a nogdo mais util que tomamos emprestado da etnografia seja
“descricao densa’ De acordo com Clifford Geertz (1973), este é o objetivo do
trabalho etnografico. Uma descricao densa contém varias camadas de contexto,
detalhes e explicacdes que processam a compreensdo do fendmeno de forma
cada vez mais complexa. Os tipos de questdes levantadas incluem coisas tais
como redes de relacdes anteriores que conectam os participantes, as relacoes
decorrentes de sua formacdo prévia e experiéncia e se eles ja trabalharam
juntos antes. Outras questdes se referem as relagdes de poder existentes entre
os profissionais (idade e fama podem ser considerados fatores aqui, bem como
a funcéo de cada um dentro do processo — por exemplo, uma atriz mais velha
trabalhando com um jovem diretor, um diretor famoso trabalhando com atores
desconhecidos, uma estrela em um elenco de atores menos conhecidos). As
relacoes de poder operam nao apenas entre os proprios atores e entre o diretor
e os atores, mas também entre o diretor e a companhia. O diretor pode ser um
agente autbnomo, mas pode igualmente ser um empregado, como os atores,
sujeito a politica e as relagdes de poder dentro da companhia. Outras questoes
importantes envolvem a maneira como a producao esta sendo financiada, o in-
dividuo ou o organismo que esta fornecendo o financiamento, a pessoa respon-
savel por controlar o orcamento e a relagao entre o financiamento e o projeto
estético e social constituido pela produgéo. Esta € uma lista incompleta, mas
indica o que esta envolvido numa descricao densa e como localizar as fun¢des
de trabalho artisticas em um contexto social e cultural mais amplo.

Observacoes gerais

James Clifford (1988, p. 34) afirmou que a tarefa do observador etnogra-
fico envolve “um oscilar continuo entre o “dentro” e o “fora” de eventos; por um
lado, capturando empaticamente o sentido de acontecimentos e gestos especi-
ficos e, de outro, dando um passo atras para situar estes significados em con-
textos mais amplos” Na sec¢éao final deste artigo, comento brevemente alguns
dos problemas que se apresentaram para mim quando “recuei’ da observacao
detalhada do processo de trabalho envolvido na criagdo de uma obra de arte
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especifica. Estes incluem coisas tais como a natureza da comunidade, a forma-
¢ao do grupo que ocorre no inicio dos ensaios, a sociabilidade idiossincratica
da vida do ator que alterna entre periodos de comunhao intensa dentro de um
grupo e periodos de agitacbes, ou mesmo de desemprego, uma especie de
excomunh&o. Outra questao fascinante € o fato de que € o processo de ensaio
muito mais do que a execucéo de apresentacdes publicas que parece fornecer
aos atores um senso de si mesmos como atores, uma afirmacgao positiva de si
mesmos como artistas criativos. Ha também a nocao de pertencimento a um
grupo maior, que opera para posicionar os membros de um determinado elenco
ou companhia mais amplamente em relacao a profisséo e a uma tradi¢ao histo-
rica que, no caso de atores australianos, pelo menos, se estende para além das
fronteiras nacionais, a fim de incluir outras partes do mundo angléfono.

No entanto, a questdao que mais me impressionou ao longo dos anos ¢é a
natureza essencialmente colaborativa do processo criativo no teatro e na perfor-
mance. Portanto, termino este artigo com algumas observagoes sobre a com-
plexa questao da agéncia criativa enquanto ela emerge a partir dos estudos do
ensaio. Minha experiéncia em ensaios aconteceu numa época (o ultimo trimes-
tre do século XX) em que o diretor estava em ascensao, a quem se esperava
que conduzisse o0 ensaio e a quem era atribuida responsabilidade autoral virtual
por todos os interessados. A nogéao de diretor como “auteur” (autor) pode nao
ser tao forte na Gra-Bretanha como em muitos outros lugares, em particular
no continente, mas mesmo no Reino Unido e certamente em outros lugares o
diretor é visto como a principal forga criativa no teatro. O que mais tem me fasci-
nado nos processos de ensaio que tenho observado é a natureza colaborativa
do processo criativo, a maneira como as sugestdes criativas vém de muitas fon-
tes, principalmente de atores e designers, mas também de técnicos e mesmo
de ajudantes. Na sala de ensaios ha muitos artistas diferentes trabalhando em
meios também diferentes, partilhando ideias, inspirando-se nas ideias de outras
pessoas ou mesmo em sugestoes incompletas, dependendo da sorte e de inci-
dentes felizes, tanto quanto da orientagao consciente do diretor.

As sociedades ocidentais em geral parecem ter dificuldade em reconhe-
cer a criatividade do grupo. Mesmo quando um processo criativo se baseia
obviamente nas contribuicbes de muitos artistas diferentes, ndo somos ca-
pazes de reconhecé-lo, inventando, assim, uma figura (geralmente do sexo
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masculino) a quem pode ser atribuida a responsabilidade autoral. De forma
geral, pode-se dizer que, em relacéo ao teatro, até o final do século XIX, esta
figura autoral foi o dramaturgo e, desde entao, tem sido cada vez mais o dire-
tor. Claramente, ha diretores que podem ser melhor descritos como “auteurs”
(autores), e estes incluem alguns grandes artistas de teatro, como Tadeusz
Kantor ou Robert Wilson, que controlam e ordenam todos os aspectos do
espetaculo. Para os atores e todos os outros artistas que trabalham nessas
producdes, a tarefa € essencialmente satisfazer a visédo do diretor. Mas dire-
tores desse tipo sao minoria.

Mais interessante, complexo e misterioso para mim sao as praticas que
0s atores reconhecem como um bom processo de ensaio. Aqui, o diretor es-
timula, facilita e provoca a criatividade de varios artistas diferentes para, em
seguida, juntar todas essas contribui¢coes e transforma-las numa obra de arte
coerente. Os grandes diretores fazem isso a0 mesmo tempo em que deixam
cada artista e trabalhador saber que deram uma contribuigdo genuina e que,
sem essa contribui¢do, o trabalho nao teria sido tao bom. O inspirador diretor
australiano Rex Cramphorn (2009, p. 291) uma vez descreveu o ideal ao qual
ele aspirava como diretor, ou seja, conduzir a sala de ensaio de modo que “a
graca da criatividade pudesse recair sobre qualquer membro do grupo, dan-
do-lhe o direito de liderar o trabalho”*°.

Explorar a forma como essa criatividade grupal funciona e o papel do
diretor ou do lider do grupo em tais circunstancias, explorar as condi¢coes
que facilitam tal capacitacdo de membros do grupo e o florescimento dessa
criatividade, além de explorar, inversamente, as condigcdes que impedem
a criatividade do grupo tém implicagdes que se estendem para muito além
do teatro. Assim como nossa sociedade nao reconhece a responsabilidade
e a criatividade do grupo, parecemos entrar num periodo em que muitas
instituicoes (a universidades entre elas) parecem temer que, sem vigilancia
constante e micro gestdo, a equipe ndo possa ser confiavel para fazer os
trabalhos que eles, mais do que quaisquer outros encarregados, sabem

10.“Eu acreditava que minha fungdo mais importante era estabelecer uma atmosfera em que
a graca da criatividade pudesse recair sobre qualquer membro do grupo, dando-lhe o di-
reito de liderar o trabalho. Isto € muito diferente da ideia de criatividade por comité ou de
seguir todas as alternativas propostas — implica a existéncia de uma atmosfera especial
em que a diregéo certa e Unica é clara para todos os interessados.”
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fazer. A pratica do teatro contemporaneo apresenta evidéncias de que de-
sencadear a criatividade dos outros nao conduz automaticamente ao caos
ou a anarquia, e que iniciativas complexas podem ser executadas sem a
interferéncia autoritaria e burocratica, que suga a energia das pessoas que
trabalham nelas. Acredito que a pratica teatral consegue revelar muita coisa
sobre o valor e a natureza da criatividade em grupo se pudermos nos en-
gajar profundamente neste tema, que é exatamente o que os estudos de
ensaio fazem.
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Resumo

O objetivo deste artigo é propor algumas reflexdes sobre a metodologia
de pesquisa no acompanhamento de processos cénicos, no ambito
dos estudos sobre processo de criagao. E apresentado um histérico do
desenvolvimento de tais pesquisas, no Programa de P6s-Graduag¢ao em
Comunicagéao e Semidtica da Pontificia Universidade Catdlica de Sao
Paulo, que passaram a oferecer uma abordagem critica de processo
para a producao artistica. De modo mais especifico, sdo apresentados
alguns possiveis propdsitos, contextos de acompanhamentos e formas
de registros das observacoes, a partir de alguns exemplos. E por fim
s&o propostos alguns caminhos, diante dos questionamentos relativos
a fundamentacgéao tedrica.

Palavras-chave: Processo de criagdo, Critica de processo,
Acompanhamento.

Abstract

This article proposes some reflections on the research methodology
in the monitoring of theatrical processes within the scope of creation
process. It is presented a history of the development of such researches
in the Graduate Program in Communication and Semiotics from the
Pontifical Catholic University of Sdo Paulo, which began to offer a critical
approach to the artistic production process. Specifically, some possible
purposes are presented, as well as contexts of monitoring and forms of
recording observations, from a few examples. Finally, some paths are
proposed on the questions concerning the theoretical foundation.
Keywords: Process of creation, Review of process, Monitoring.

Resumen

El objetivo de este articulo es proponer algunas reflexiones sobre
la metodologia de investigacion en el seguimiento de procesos
esceénicos, en el ambito de los estudios sobre proceso de creacion.
Se presenta un historial del desarrollo de las investigaciones en el
Programa de Postgrado en Comunicacion y Semiética de la Pontificia
Universidad Catdlica de Sao Paulo, que pasaron a ofrecer un abordaje
critico de proceso para la produccién artistica. Especificamente, se
presentan posibles propdsitos, contextos de seguimientos y formas de
registros de las observaciones, a partir de algunos ejemplos.Y por fin
se proponen algunos caminos, ante los cuestionamientos relativos a la
fundamentacion tedrica.

Palabras clave: Proceso de creacion, Critica de proceso, Seguimiento.
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O objetivo desse artigo € propor algumas reflexdes sobre a metodologia
de pesquisa no acompanhamento de processos cénicos, no ambito dos es-
tudos sobre o processo de criagdo. Ao longo do desenvolvimento dessa criti-
ca de processos, em dialogo com diferentes teorias e grande diversidade de
registros ou documentos de percursos criativos em manifestacdes distintas,
venho propondo alguns instrumentos tedricos para adensar a compreensao
da criacao. Trata-se de uma possivel teoria critica de processo que discute a
criacao como rede em constru¢cao em dialogo com o pensamento da comple-
xidade'. Essas reflexdes tedricas sdo tema dos meus livros Gesto Inacabado:
Processo de criagéo artistica, Redes da criagdo: constru¢do da obra de arte
e, mais recentemente, Processos de criagdo em grupo: didlogos.

O desenvolvimento desses estudos se da no contexto de uma constante
ampliacdo de seus limites, na medida que sempre deram especial atencao
a experimentacdo contemporanea, a qual exige, em muitos casos, a expan-
sé&o do olhar do critico interessado em processos de criagdo. Além disso, a
metodologia vem se expondo a outros caminhos para além dos estudos dos
arquivos pessoais dos artistas — sem abandona-los —, como exemplo, 0 acom-
panhamento dos processos em grupo, mais especificamente os cénicos.

Para iniciar essas reflexdes, proponho pensarmos no propésito € no con-
texto de tais acompanhamentos. De um modo bastante amplo, qual o objetivo
de assistir a ensaios, debates, workshops, palestras etc. e qual a relagcao
do observador com o grupo? Quanto aos propdsitos, seria importante levan-
tar algumas possibilidades que levassem a questdes gerais metodoldgicas
desse acompanhamento, bem como a algumas de suas especificidades.

Nao ha duvida de que, no caso dos processos em grupo, a presenga
de alguém ao longo do percurso € sempre facilitada e menos artificial do que
no caso dos processos ditos individuais®. O grupo se amplia, mas é sempre

1. Essa teoria critica da criagédo foi construida em didlogo com a semiética de Charles S.
Peirce (1931-1935), o conceito de rede de Pierre Musso (2004) e pensadores da comple-
xidade e da cultura, como Edgar Morin (1998) e luri Lotman (1998).

2. Colapietro (2014), ao discutir o sujeito sob o ponto de vista da semidtica, diz que o artista, em
nosso caso, ndo é uma esfera privada, mas um agente comunicativo. E distinguivel, porém
nao separavel de outros, pois sua identidade é constituida pelas relagbes com os outros —
nao é s6 um possivel membro de uma comunidade, mas a pessoa, como sujeito, tem a pro-
pria forma de uma comunidade e ressalta o que parece de extrema relevancia para se colocar
em crise a oposigao entre processos em grupo e processos individuais. (Cf. SALLES, 2017).
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mais um olhar. N&o se pode falar de observador neutro. Ha sempre interacao
entre os membros do grupo e o observador. Acredito que, no contexto do pen-
samento da complexidade e fugindo da crenca na objetividade das ciéncias
classicas, partimos da “inevitavel” interagdo de subjetividades. Se tomarmos o
conceito de criacao como rede®, o observador sera sempre parte da rede da
criacao que o grupo esta desenvolvendo.

Dando continuidade a discussao sobre acompanhamento sob o ponto
de vista do grau de envolvimento do observador, ja se colocam algumas per-
guntas que vao gerar, por sua vez, modos diferentes de acompanhamento.
Trata-se de um pesquisador académico, um critico de processo, um critico
das artes cénicas, um pesquisador das artes cénicas, um artista, um artista/
pesquisador, de fora do grupo, que esta fazendo um mestrado ou doutorado,
ou de um pesquisador integrante do grupo, que vivencia o préprio processo?
Trata-se de um pesquisador externo ao grupo, ou alguém convidado para
acompanhar o processo? Essas sao algumas possibilidades, sabendo que
nao se pode esgotar tal listagem. O importante a destacar € que esses pro-
positos diferentes geram modos de acompanhamento diversos, assim como
“produtos’; sé para citar uns exemplos: textos criticos, pesquisas académicas,
documentarios etc. Os registros audiovisuais de cineastas convidados para
acompanhar o grupo, que podem gerar documentarios, serao discutidos mais
adiante, nos relatos sobre os processos de Evaldo Mocarzel.

Outras questdes relativas a metodologia do acompanhamento sdo o
tempo e os modos de registrar as observacoes. O tempo esta relacionado a
muitas variaveis, tais como as possibilidades e propdsitos do pesquisador,
a abertura do grupo etc. Quanto ao registro, minha experiéncia leva-me a
ressaltar a preocupacao de nao ser invasivo e de entender que tipo de in-
teracédo o grupo espera, e a busca de linguagem comum e cuidados com a
postura critica. Essas observagdes podem gerar, por exemplo, anotacoes
verbais ou audiovisuais.

3. O conceito de criacdo sera apresentado, de modo resumido, mais adiante. Cf. Cecilia A.
Salles (2006; 2017).
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Diferentes contextos de acompanhamento

Minha primeira experiéncia nesse campo foi 0 acompanhamento do
processo de construcado da instalacdo da artista visual norueguesa Inghild
Karlsen, desenvolvido na Oficina Cultural Oswald de Andrade para a XXII
Bienal Internacional de Sao Paulo em 1994, e enfrentando os problemas de
uma primeira pesquisa com esse objetivo.

A primeira dificuldade que se colocava era a presenca de alguém exter-
no ao processo. No entanto, nesse caso, a artista foi agregando outras pes-
soas a equipe inicial, composta por ela e seu assistente. E interessante notar
que a presencga de assistentes é pratica comum nas produgdes e montagens
das artes visuais quando ha uma espécie de divisao de trabalho. Pelo proprio
fato de a artista estar na Bienal de Sao Paulo, por escolha de um curador de
seu pais, ja se adiciona outra pessoa como parte integrante deste processo.
Tais condigdes de producao sao relevantes para compreendermos a facili-
dade de aceitacado da presenca de um critico interessado em processos de
criacao em alguns momentos desse percurso.

O que quero destacar é que, embora a obra seja de Inghild Karlsen, em
seu local de trabalho ela convivia com outras pessoas, dai minha presenca
ser natural e, por isso, ndo constrangedora ou inconveniente. A observacao
ocorreu, portanto, nos momentos em que o processo individual de Inghild tor-
nava-se, necessariamente, coletivo. O trabalho solitario de um artista, em seu
atelié, nao ofereceria as mesmas condigdes e impossibilitaria essa forma de
registro do percurso. Claro que ha outros documentos, mas essa metodologia
do acompanhamento tornaria o processo artificial.

Nesse mesmo contexto de processos de artistas da visualidade, o livro
de James Lord, Um retrato de Giacometti, apresenta fotos do retrato pintado
por Giacometti, acompanhadas de comentarios sobre sua experiéncia como
modelo do pintor; ou seja, o responsavel pela publicagao do livro fez parte do
processo. Nao ha duvida sobre a relevancia dessa obra, ja que temos acesso
a relagao pintor/modelo, ao clima do atelié e a rotina de trabalho — informa-
¢cOes dificeis de se obter sem a artificializac&do do processo, no caso, com o
acompanhamento da producao de uma pintura por algum observador externo
ao processo. James Lord menciona, ao longo do livro, os cuidados em fazer
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anotacoes depois do término das sessodes, para que Giacometti ndo se sen-
tisse invadido.

Outro exemplo que trago de minha pratica critica foi gerado por um
convite para participar do projeto Um dialogo possivel, de Ana Teixeira, na
Companhia 2 do Balé da Cidade de Sao Paulo, em 2005, na condi¢do de um
dos tedricos convidados para o acompanhamento desse percurso. Desde
que me foi apresentado o projeto, percebi que se esperava de mim mais do
que observacao.

A proposta, feita pela diretora do Balé da Cidade, Ménica Mion, e pelas
diretoras cénicas responsaveis pelo projeto, Ana Teixeira e Sigrid Nora, en-
volvia 0 acompanhamento das atividades da Cia. 2 em todos os momentos
em que fosse possivel. Estava claro, ja no tema do projeto, que eu fazia parte
do grupo como uma das pessoas que, possivelmente, propiciaria novas inte-
racoes, as quais se concretizariam como um dos possiveis didlogos; no en-
tanto, ndo havia nada predeterminado de como isso aconteceria. No primeiro
momento, foi uma experiéncia de trés meses, em meu caso especifico. No
texto “Dialogos foram possiveis,; um dos capitulos de meu livro Arquivos da
criaggo: critica e curadoria, discuto algumas questdes metodoldgicas.

Logo de inicio ficou claro que ali estava sendo colocado um desafio
bastante instigante, afinal, era muita coisa nova: a pouca experiéncia com
essa metodologia e o fato de ser minha primeira experiéncia com danca. Por
exemplo, como me comportar na observacao: fazer anotagdes seria inibidor?
Rapidamente isso foi resolvido, ao perceber que os outros participantes tam-
bém tomavam suas notas. Precisava, ainda, conhecer os termos especificos
da area para o estabelecimento de dialogo, trazendo, ao mesmo tempo, ana-
logias com outras manifestacdes artisticas. Temia ser muito tedrica, pois isso
sempre cria obstaculos nas interagdes buscadas. Os dialogos entre univer-
sidade e comunidade artistica sdo marcados, muitas vezes, por resultados
desastrosos, quando n&o se encontra uma linguagem em comum. Tal preocu-
pacao e incerteza se mantiveram até o término do projeto.

Outro obstaculo enfrentado nesse acompanhamento foi a necessidade
de fazer, muitas vezes, julgamentos estéticos acerca de algum momento do
processo, como a qualidade de uma cena proposta. Como critica, sempre me
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coloco na posicao de tentar compreender as buscas estéticas do artista (ou
artistas) estudado(s) sem emitir meus proprios juizos. Nao interessa se o criti-
co optaria por outras escolhas nos momentos em que os artistas enfrentam a
diversidade de caminhos a serem tomados, mas sim entender as tendéncias
dessas decisdes no ambito da obra em criacao.

Essas primeiras dificuldades, se nao totalmente vencidas, foram, de
algum modo, minimizadas. Em um momento nao definido, de observadora ex-
terna do percurso de criagao do grupo, passei a me sentir parte do processo.

O dialogo foi se ampliando ao longo do tempo — participando de algu-
mas conversas no fim dos dias de trabalho e propondo referéncias, como a
imagem de rede, filmes e a producdo de um texto critico, como resultado de
minha vivéncia com o grupo. Alguns desses resultados serdo apresentados
mais adiante, mas € importante ja destacar aqui que sao observagoes de um
critico que passou a fazer parte da rede em criagéao, como era o propésito do
projeto. Sdo algumas conclusdes que, a partir de publicagdes, estabeleceram
novos dialogos tanto com a comunidade artistica como com a académica.
Além disso, foram apresentadas em uma revista da area de danca contempo-
ranea e, por oferecerem uma nova possibilidade metodoldgica para a critica
genética, incluidas na terceira edicao de meu livro introdutdrio a essa aborda-
gem critica (SALLES, 2008).

Outro exemplo importante a ser mencionado é o projeto Critica Geneética,
da Cia. Dangas, dirigido por Claudia de Souza. O grupo havia entrado em
contato com essa possivel abordagem para a arte a partir da pesquisa de
mestrado do meu orientando Marcos Villas Boas (2004), Aspectos comuni-
cacionais dos processos coletivos, um estudo de caso sobre um processo
da Cia. Dancas.

Apenas poucos anos depois fiquei sabendo desse projeto artistico pro-
posto pelo grupo e fui conversar com eles algumas vezes ao longo do percurso.
O interessante a destacar nesse caso € que a interlocu¢ao com o grupo con-
tinua até hoje, com participacao em outros projetos da Companhia. Acredito
que tal continuidade da algumas pistas sobre o modo como acontecem essas
interagcdes entre o critico de processo e 0s grupos por ele estudados.
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O que observar?

Em muitos casos, a pergunta que move essa metodologia critica é “o
gue esse acompanhamento oferece sobre o processo de criagdo do grupo?’
O pesquisador fica, assim, exposto ao que aquele processo vai oferecendo,
sem predeterminacao do que vai encontrar, aberto ao acaso da pesquisa,
com as marcas inevitaveis do seu olhar e de seus interesses. Meu orientando
Rodrigo Arrigoni (2006), por exemplo, que defendeu o mestrado O espaco
comunicativo no teatro do Satyros: o ator e o espectador, era um jovem dra-
maturgo com intensa inquietacao relativa ao que ele via como “desinteresse”
da dramaturgia naquele momento com o espectador. O titulo de sua pesquisa
ja mostra como seu olhar foi movido por suas preocupacgoes.

Formas de interacao com o grupo

Ao discutir alguns contextos de acompanhamento, trouxe, de modo im-
plicito, formas de interacdo entre o observador e o grupo. Aqui vao alguns
outros exemplos bastante significativos para essa discussao.

Dessa forma, recorro aos documentarios de Evaldo Mocarzel, cujas car-
tas para o montador e os diferentes cortes dos filmes foram por mim estuda-
dos, e que surgiram do seu propésito de registrar os percursos de criagao
teatral de diversos grupos paulistas atuantes nas ultimas décadas. A partir do
acompanhamento audiovisual de workshops, ensaios, discussdes, conversas
e viagens dos grupos e espetaculos, o documentarista é responsavel pela
preservagdo da memoria da historia recente do teatro experimental paulista e,
ao mesmo tempo, pela producéo de documentarios, que geram conhecimen-
to sobre o processo de criacéo teatral.

Em seu acompanhamento do projeto Cia. Livre 10 anos, essas intera-
¢Oes ganharam contornos interessantes, na medida que cinema e teatro cola-
boraram mutuamente, colocando o cineasta como parte da rede colaborativa
de criacao dos grupos teatrais documentados.

Nesse caso, a experimentacao proposta pela diretora Cibele Forjaz e
acolhida por ele, representa bem essa interagdo. O documentarista explica
para a montadora Guta Pacheco:
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Minha intengéo inicial era fazer um documentario rigorosamente obser-
vacional com a Companhia Livre, sem entrevistas, ndo calcado em pa-
lavras, que costumam ser traicoeiras, sobretudo no resgate da memdaria
de um grupo de teatro. Queria que a documentagdo, os lampejos de
memoria irrompessem da observacao da acdo de reencenar todos os
espetaculos da companhia, mas, logo no primeiro dia de filmagem, cons-
tatei que isso nao seria possivel, pois, apos ter criado uma espécie de
‘quarta parede’ documental, para observar a agao dos trabalhos, Cibele
Forjaz rompeu o recato da observacgao, interagiu com a cAmera e acabou
criando um plano metalinguistico, dirigido por ela, no qual o fotégrafo e
eu fomos colocados no centro da imagem, um plano com a camera bem
alta, no teto do teatro.

Ele acolhe a proposta. E continua seu dialogo com a futura montadora
do documentario:

Como sabemos, a linguagem do documentario € uma espécie de arqui-
tetura do inesperado, precisa ter o acaso como elemento de composicao
NOS NOSSOS SONS € nas nossas imagens, uma porosidade ao imprevisto
e, logicamente, pelo menos para mim, uma preocupacao constante com
a alteridade, com o ‘outro, que também pode ajudar a sugerir os pro-
cedimentos de linguagem a serem adotados na construgao da prépria
imagem dentro do filme. Diante dessa ludica intervencgéo inicial de Cibele
Forjaz, cheguei a conclusdo de que uma observagéo rigorosa demais
nao era o melhor caminho para esse projeto sobre a Cia. Livre €, além do
mais, o Teatro é o templo das atrizes, dos atores e da palavra.

Como se V€, a intervengao da diretora gerou uma nova maneira para
Mocarzel fazer seu documentario. O cineasta revé, ao longo do processo,
sua escolha inicial pela auséncia de entrevistas, encontrando novos recursos
através das proprias entrevistas:

Percebi mais uma vez que seria cruel e, até mesmo equivocado, fazer
um documentario sobre um grupo de teatro sem entrevistas, rejeitando
de algum modo a palavra. Resgatei entdo a opgado pela entrevista e,
pouco a pouco, confesso que também acabei interagindo com todos,
nao apenas como cineasta, realizador de um filme documentario, mas
também como dramaturgo em processo.

E, por fim, explicita critérios relativos ao uso de entrevistas a partir do que
nao quer: “mas nao queria que esse nosso filme fosse um talking heads do
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inicio ao fim, um daqueles documentarios com cabecgas falantes, que quase
sempre enveredam por aquela tediosa atmosfera de reportagens televisivas’

Ha, ainda, casos nos quais o pesquisador observador é “absorvido” pelo
processodo grupo.Trago o exemplodeAlexandre Mauro Toledo, meu orientando,
que defendeu seu doutorado Novas configuracées da dire¢éo teatral, em 2011.
Ele acompanhou o processo de um grupo mineiro que enfrentou conflitos com
o diretor, ja proximo da estreia. Alexandre, entdo, assumiu a direcédo, porque
ja era parte da rede daquele processo e conhecia os principios que direciona-
vam 0 grupo naquele processo especifico.

Algo semelhante aconteceu com Evaldo Mocarzel, no projeto Kastelo,
uma adaptacdo de O Castelo, de Franz Kafka, realizada pelo Teatro da
Vertigem, que também enfrentou alguns embates, como vemos, tdo comuns
em tais processos. Nesse caso, o cineasta, que vinha acompanhando o pro-
cesso como parte de seu projeto anteriomente mencionado, passa a assinar
a dramaturgia juntamente com Sérgio Pires.

Algumas reflexoes criticas

A metodologia colocada aqui em debate enfrenta também alguns ques-
tionamentos relativos a fundamentacgéao tedrica. Faz-se aqui a pergunta: como
a critica de processos de criagdao pode auxiliar na leitura das observacoes
dos acompanhamentos, produzindo conhecimento sobre criagao?

O primeiro aspecto a ser destacado é que se trata de uma abordagem
critica com as mesmas inquietagdes de quem se propde a acompanhar o pro-
cesso. Essas buscas em comum podem trazer a tona a importéncia das ano-
tacdes e dos diarios de atores e diretores (s para citar alguns exemplos) dos
percursos acompanhados, cuja leitura pode ampliar o conhecimento sobre a
criacao daquele grupo. Ao mesmo tempo, os instrumentos de natureza geral
dos processos, oferecidos por essa abordagem critica, talvez possam gerar
reflexdes sobre as especificidades dos processos acompanhados.

Para exemplificar essa questao, volto ao processo do Balé da Cidade,
por mim acompanhado, trazendo, inicialmente, algumas das questbes gerais
dos processos, no ambito do conceito de criagdo como rede. O processo de
criacao pode ser descrito como percurso sensivel e intelectual, de construgcao
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de objetos artisticos, cientificos e midiaticos que, na perspectiva semidtica
(PEIRCE, 1931-1935), como movimento falivel com tendéncias e sustentado
pela I6gica da incerteza, engloba a intervencao do acaso e abre espacgo para
a introducéo de ideias novas. Um processo continuo, sem ponto inicial nem
final; um percurso de construgdo inserido no espaco e no tempo da criagao,
que inevitavelmente afeta o artista.

As tendéncias s&o rumos vagos que orientam o processo de construgéao
das obras no ambiente de incerteza e imprecisao; elas geram trabalho, em
busca de algo que esta por ser descoberto. O desenvolvimento do processo
leva a determinadas tomadas de decisao que propiciam a formacgao de linhas
de forca. Estas, por sua vez, vao dando consisténcia aos objetos em cons-
trucédo. Ao longo do percurso, séao estipuladas restricoes ou delimitagdes de
naturezas diversas que possibilitam a construcao da obra. As tendéncias dos
processos podem ser observadas sob o ponto de vista da constru¢ao do pro-
jeto poético e das praticas comunicativas.

Para a discussdo sobre o Balé da Cidade, dou destaque ao projeto
poético ou aos principios direcionadores do processo. Nesse espaco de ten-
déncias vagas esta o projeto poético do artista, formado por principios dire-
cionadores, de natureza ética e estética, presentes nas praticas criadoras,
relacionados a producéo de uma obra especifica, e que atam a obra daquele
criador como um todo. Sao principios relativos as singularidades dos artistas
Ou grupos; sao planos de valores, formas de representar o mundo, gostos e
crencas que regem seus modos de acéo.

O acompanhamento do processo deixou explicito que o percurso era
conduzido por propostas que se sustentavam em uma sdlida vertente ética.
Sob esse ponto de vista, havia uma continua discussao sobre o comprometi-
mento que envolvia todos, pelo fato de o projeto estar sendo desenvolvido em
um 6rgao publico. Isso estava implicito em uma das questoes propostas pelas
diretoras para todos os participantes: “no seu entendimento, que outras agoes
semelhantes a esta é possivel esperar de uma companhia oficial de danca,
que entende seu papel politico no cenario nacional da dangca?’

Esse comprometimento estava na base da proposta estética do projeto,
que poderia ser definida como a necessidade de questionamento de modelos
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de atuacgao e a consequente busca de modos de romper com uma matriz co-
dificada ou com um corpo com memodria cristalizada. Desse modo, 0 que se
propunha era o abalo de uma tradi¢cao vivenciada pelo corpo dos bailarinos.
Como se apropriar de seu corpo sem a mascara e as certezas trazidas pelo
conhecido? O caminho escolhido para esse questionamento de certezas foi
a busca por dialogos multiplos. Como bailarinos de uma companhia mantida
por verba publica, via-se na pesquisa um meio de evitar uma possivel estag-
nacao de procedimentos no &mbito da danca propriamente dita.

De modo mais preciso, isto é, no que se colocava como desafio para
aqueles corpos especificos, matéria-prima dos bailarinos, eram questiona-
mentos sobre a resisténcia oferecida e a consequente manutencgéo em territo-
rio conhecido. Em outras palavras, o que estava em jogo era a disponibilidade
(ou nao) desses corpos para o0 abalo de seus habitos. As dificuldades en-
frentadas pelos propositores do projeto nem sempre eram explicitas, mas la
estavam de modo latente.

Sob o ponto de vista dos aspectos gerais do processo, a inquietacao
estava na relacédo dos artistas do grupo com a matéria-prima escolhida, que
sempre nasce da tensao entre suas propriedades e sua potencialidade. Esse
embate se reverte em conhecimento da matéria, o que envolve uma aprendi-
zagem de sua historia, de seus limites e de suas possibilidades. No momento
da concretizagdao da obra, o artista estabelece um relacionamento intimo e
tensivo com a matéria escolhida, por meio do qual seu projeto se tornara pal-
pavel. Na manipulacao e transformagao da matéria ha mutua incitacdo. Nessa
troca reciproca de influéncia, artista e matéria vao se conhecendo, reinven-
tam-se e, consequentemente, ampliam seus significados.

Termino tais reflexdes sobre a metodologia dos acompanhamentos dos
processos adicionando essa proposta de leitura critica. As questdes gerais
dos processos de criagdo nos auxiliam, a meu ver, a chegar as especifici-
dades com maior acuidade ou precisdo, deixando assim uma proposta teé-
rica para o0 modo como as informacgdes obtidas nos acompanhamentos dos
processos podem gerar conhecimento sobre as especificidades da criagcao
daquele grupo.
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Resumo

Este artigo reune anotacdes e reflexdes sobre o entrelagamento
de percursos criativos — provocagao artistica, curadoria de acdes
pedagdgicas e pesquisa académica — e os aprendizados advindos da
analise de processos cénicos por meio da abordagem cartografica,
uma metodologia que contempla, além do fenémeno estudado, a
experiéncia e o proprio pensar sobre a producao de conhecimento.
Palavras-chave: Teatro, Processo cénico, Curadoria, Cartografia,
Documentos.

Abstract

This article gathers notes and reflections on the interlacing of creative
courses — artistic provocations, curatorship of pedagogical actions and
academic research —and the learning arising from the analysis of scenic
processes by means of the cartographic approach, a methodology that
encompasses, beyond the phenomenon studied, the experience and
the thinking itself about knowledge production.

Keywords: Theatre, Scenic process, Curatorship, Cartography,
Documents.

Resumen

En este texto se presentan notas y reflexiones sobre el entramado de
recorridos creativos —provocacion artistica, comisaria de actividades
pedagdgicas e investigacion académica— y el aprendizaje a partir del
analisis de los procesos escénicos desde el abordaje cartografico,
y reune en una metodologia, ademas del fenédmeno estudiado, la
experiencia y el propio pensar sobre la produccién del conocimiento.
Palabras clave: Teatro, Proceso escénico, Curaduria, Cartografia,
Documentos.
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Caminante, son tus huellas

el camino y nada mas;

Caminante, no hay camino,

se hace camino al andar.

Antonio Machado, Proverbios y Cantares

Introducao

Quando a Companhia de Teatro Heliépolis me convidou a contribuir
para o projeto Microvioléncias e suas naturalizagées, naquele momento em
elaboracao — e, posteriormente, contemplado pela 282 edicdo do Programa
Municipal de Fomento ao Teatro para a cidade de Sao Paulo —, refletimos
sobre como se daria minha participacao. Desde o fim de 2014 eu ja vinha
acompanhando, na condi¢cao de provocadora e comentadora, 0S processos
cénicos da companhia, cujos resultados foram as pecas A inocéncia do que
(ndo) sei e Medo. Levava alguns temas e textos para a discussao, assistia
as cenas ja prontas, propunha reflexdes relacionadas ao que assistia. Para o
novo projeto, minha atuagao seria nao so oficializada como também formali-
zada. Depois de proficuas conversas com o diretor Miguel Rocha, cheguei a
uma proposta: eu me responsabilizaria pela partilha tedrica com os artistas
sobre violéncia e topicos afins, tanto por meio de encontros semanais quanto
pela mediacéao de um ciclo de debates do qual também seria curadora. Além
disso, em consonancia com minha area de pesquisa na universidade — peda-
gogia do teatro —, levariamos nossos questionamentos para a cena, usando
improvisagdes e jogos teatrais e apostando no que Pupo (2015) afirma acerca
das relacdes entre teatro e educacdo: “E assim que podemos chegar aquilo
que almejamos: tornar possivel a um grupo a articulagdo de sua visao de
mundo e dos seus desejos através de um discurso teatral’

Era um campo de atuacgao totalmente novo para mim — embora nao tao
inesperado —, uma vez que, naquele momento, minhas trajetdrias profissio-
nal e académica pareciam convergir para um intenso dialogo entre pesquisa,
producao critica e criagao artistica. Em 2015 havia comec¢ado meu percurso
no Programa de Po6s-Graduagéo em Artes Cénicas da Universidade de Sao
Paulo, depois de alguns anos investigando informalmente o tema de minha
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dissertagao: teatro e direitos humanos na Palestina'. Além disso, assumi a
curadoria do eixo A¢des Pedagdgicas, na Mostra Internacional de Teatro de
Sao Paulo (MITsp), funcdo que mantenho até o momento. O fato é que, pa-
ralelamente ao estudo académico dos procedimentos criativos e pedagogi-
cos de um grupo teatral palestino, estive envolvida com o processo cénico
da Companhia de Teatro Helidpolis e pude acompanhar, gragas ao trabalho
como curadora de atividades formativas nos ultimos trés anos, métodos e
praticas de artistas convidados de um festival internacional.

Minha op¢éao metodoldgica ao longo do mestrado foi, desde o principio,
a abordagem cartografica (PASSOS et al., 2009), que privilegia o plano da
experiéncia, conecta teoria, vivéncia e pratica, e ressalta o carater processual
da pesquisa, contemplando os efeitos gerados pela prépria investigacao no
caso estudado, no pesquisador e na produgcao do conhecimento. Assim, o que
emerge desse percurso ndo é um “saber sobre” distanciado e devidamente
asséptico, mas um “saber com” Tal metodologia tem se revelado adequada
também para compreender os saberes que advém do intercambio criativo
propiciado pelos encontros tedrico-praticos com os artistas da Companhia de
Teatro Heliopolis e pelas residéncias artisticas, oficinas e encontros formati-
vos oferecidos nas edigdes da Mostra Internacional de Teatro.

Rota I: artista-provocadora

A Companhia de Teatro Helidpolis surgiu no ano 2000, pela iniciativa
de Miguel Rocha, com a reunido de jovens da favela homénima a fim de
montar um espetaculo baseado no romance A queda para o alto, de Sandra
Mara Herzer (ou Anderson Herzer, nome que passou a adotar). Com apoio
da Uniao de Nucleos e Associacdes de Moradores de Helidpolis e Regiao
(UNAS) e patrocinio da Eletropaulo, a peca estreou em novembro daquele
ano e chegou a ser apresentada no Teatro Oficina, a convite do diretor José
Celso Martinez Corréa, com a presencga do entdo senador Eduardo Suplicy.

1. Mestrado defendido em outubro de 2017 sob orientacdo de Maria Lucia Pupo, com a dis-
sertacao Teatro e direitos humanos: ética e estetica como forma de resisténcia, sobre o
grupo e centro cultural Teatro da Liberdade, no campo de refugiados de Jenin, norte da
Cisjordania.
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Entre 2001 e 2002 circulou pela capital e pelo interior de Sao Paulo, e, com o
apoio da Petrobras, passou por outras sete capitais do Brasil.

Depois vieram Coracéo de vidro (2004) e Os meninos do Brasil (2007).
Entre 2008 e 2009, com o patrocinio da Petrobras, foi iniciado o projeto Arte
e Cidadania em Helidpolis, que visava proporcionar o aprimoramento da ex-
periéncia artistica e o aprofundamento da pesquisa estética tanto dos ar-
tistas da companhia quanto dos colaboradores. O projeto constituiu-se de
quatro fases — formacgao, pesquisa, criagao e apresentagado — com encon-
tros diarios e aulas dadas por diversos profissionais convidados. O Arte e
Cidadania teve trés mddulos e cada um resultou em um espetaculo: O dia
em que Tulio descobriu a Africa (2009), remontado em 2012 e vencedor do
Prémio da Cooperativa Paulista de Teatro 2012 na categoria ocupagédo de
espaco; Nordeste/Helidpolis/Brasil — primeiro ato (2011) e Um lugar ao sol
(2013). Durante o periodo, fora do projeto, a companhia montou a peca Eu
quero sexo... sera que vai rolar? (2010).

Em 2015, a Companhia de Teatro Helidpolis foi contemplada pela 252
edicao do Programa Municipal de Fomento ao Teatro para a Cidade de Sao
Paulo com o projeto Onde o percurso comega? Principios de identidade e
alteridade no campo da educacéo, que resultou na montagem A inocéncia
do que eu (n&o) sei. No ano seguinte, estreou o espetaculo Medo, inspirado
nos ataques do Primeiro Comando da Capital (PCC) em Sao Paulo em 2006.
E entdo veio o aceite, pela 282 Edigcdo do Programa Municipal de Fomento ao
Teatro, do projeto Microvioléncias e suas naturalizagées, cujo intenso proces-
so de criagao — ao longo de quase um ano — gerou a peca Sutil violento, com
trés meses de temporada gratuita na sede da companhia, a Casa Maria José
de Carvalho, no bairro do Ipiranga, vizinho a Helidpolis.

E interessante notar que os diversos projetos desenvolvidos pela
Companhia de Teatro Helidpolis sempre contemplaram a investigacao apro-
fundada de temas e linguagens, além do crescimento pessoal de seus par-
ticipantes. A depuracao estética nunca esteve dissociada do aprimoramento
critico e de um alargamento da percepc¢ao sensivel. Por isso, minha contribui-
¢ao encontrou ambiente propicio para a experimentacao; as tentativas sem-
pre levavam a um aprendizado conjunto. Tornamo-nos, assim, parceiros de
criacao.
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Os encontros realizados durante a etapa da provocacgao tedrico-artistica
tiveram como premissa o estudo de textos previamente escolhidos, debates
em grupo e o exercicio cénico por meio de jogos teatrais e de improvisagoes.
As leituras incluiram tanto artigos académicos sobre temas relacionados a
violéncia quanto pecas, poemas, contos e crbnicas jornalisticas. Os conceitos
principais dos textos trabalhados eram usados como base para chegarmos
as acoes-sintese levadas para a cena. Adotamos a metodologia do protoco-
lo> (KOUDELA, 2001), que batizamos de “diario de bordo; para registro das
atividades semanais e como ferramenta de reflexdo continua sobre as expe-
riéncias vividas pelo grupo. A cada semana, um dos artistas era responsavel
pela leitura de seu “texto” a respeito do encontro anterior — texto entre aspas
porque a forma aberta do protocolo permitiu que os intérpretes experimentas-
sem modos poéticos de partilhar suas descobertas e inquietacdes. Tal pro-
cedimento metodolégico revelou-se essencial, na medida que materializou,
de certa maneira, as significagdes atribuidas pelos artistas ao processo e o0s
saberes produzidos durante aquele periodo.

Se minhas proposi¢des influenciavam as criagées cénicas dos atores e
atrizes, seus protocolos igualmente me instigavam a explorar mais ou menos
certos elementos, investigar novos caminhos estéticos e revisar, com frequén-
cia, meu plano de trabalho. Nao s6 as vivéncias em si inspiravam as propos-
tas do encontro seguinte, a percepcado de cada artista, externada em seu
relato apresentado ao grupo, contribuia para a formulacao das atividades. O
amadurecimento pessoal e artistico néo estava acontecendo apenas com os
intérpretes da companhia, eu também o vivenciava do meu lugar de provoca-
dora. Concordo quando Maria Lucia Pupo (2015, p. 21) afirma que

Fazemos referéncia a uma pratica artistica plena, sem concessoes,
tecida a uma acgéo educativa, social, portanto sempre de cunho direta
ou indiretamente politico. Temos muito a ganhar quando nossa pra-
tica derruba barreiras que tendem ao congelamento. Temos muito a
ganhar quando focalizamos nossos esforcos em um processo teatral
que traz em seu bojo, indissociavel, uma ampliacdo da consciéncia
de quem o vive.

2. Protocolos podem ser definidos como registros apresentados no inicio de cada nova ses-
séo de trabalho sobre as atividades vivenciadas no encontro anterior.
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Arte do efémero e da presenca, o teatro depara-se sempre com o de-
safio do registro e da documentagao de seus processos e procedimentos cé-
nicos. Por isso, além do registro visual das etapas de criagdo — como captar
esse “invisivel” que o teatro exibe e deixa ver?® —, Miguel Rocha, diretor da
Companhia de Teatro Heliopolis, busca, em todos os projetos, criar um progra-
ma do espetaculo que rastreie tanto quanto possivel as dimensdes palpaveis
do percurso criativo. Assumi a responsabilidade pela elaboragao do programa
de Sutil violento ao lado de Miguel; refletimos sobre como a palavra escrita
poderia dar conta daquilo que todos haviamos experimentado até o espeta-
culo ficar pronto. Os elementos graficos — como a cor dominante (vermelho),
0 maniqueismo expresso por meio do dualismo cromatico etc. — também po-
deriam contribuir para a “compreensao semiética’; digamos. Além das sec¢oes
de praxe (sinopse, ficha técnica, servigo), optamos por um texto do diretor a
respeito do processo, intitulado A busca coletiva por nosso proprio discurso;
alguns breves testemunhos de cada um dos participantes (entre atores e atri-
zes, equipe técnica, orientadores e provocadores), sob a rubrica Percurso; e
trés ensaios curtos sobre o tema das violéncias naturalizadas, cujos autores
foram Alexandre Mate, orientador da pesquisa sobre o épico, o dramaturgo
Evill Reboucgas e eu.

Em minha pesquisa académica, quando estudava a trajetéria de um
grupo teatral e de um centro cultural palestino estabelecido em 2006 a fim de
compreender suas praticas pedagogicas e producoes artisticas atuais, pre-
cisei recorrer a registros e documentos como aqueles produzidos para Sutil
violento e outros mais, como fotos, videos, sinopses, criticas e reportagens.
Também realizei entrevistas com artistas e outros envolvidos, que, por meio
do relato oral, partilhavam impressdes e experiéncias retidas na memodria.
Parece-me fundamental — e inevitavel — que a pesquisa em artes cénicas
contemple tais fontes.

3. Cf. Guénoun (2003, p. 46).
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Rota IlI: artista-curadora

Criada pelo encenador Antonio Arauijo, diretor do Teatro da Vertigem e pro-
fessor do departamento de Artes Cénicas da Universidade de Sdo Paulo (USP),
e pelo ator e produtor Guilherme Marques, diretor geral do Centro Internacional
de Teatro Ecum, a MITsp reune anualmente companhias e artistas locais e es-
trangeiros, revelando o que tem sido realizado na cena contemporanea mundial.
Desde o inicio o evento procurou retomar a ambicao que guiou os historicos
festivais de teatro organizados pela atriz e produtora Ruth Escobar entre 1974
e 1999: trazer a capital paulista a produgéo cénica de destaque internacional. A
MITsp constitui-se sobre trés eixos: a mostra de espetaculos propriamente dita;
as iniciativas — agrupadas sob o nome Olhares Criticos — de debate e reflexao;
e as atividades de intercambio artistico, isto €, as A¢des Pedagdgicas.

Que ferramentas metodolégicas me permitiriam examinar de modo cri-
tico a consolidagéo e o amadurecimento do eixo A¢des Pedagdgicas, consi-
derando que sou parte envolvida e que nao ha — ainda e infelizmente — um
olhar analitico externo e nem uma producao escrita a respeito? Novamente
me apoio na abordagem cartografica, tal e qual problematizada nos ensaios
de Pistas do método da cartografia: pesquisa-interven¢do e produg¢do de
subjetividade (PASSOS et al., 2009), por contemplar o carater processual e
inventivo do estudo e um pensamento que acompanha a construcao daquilo
que ele pensa, sempre atento as movimentag¢des micropoliticas (Ibid., p. 10-
11). Nao se trata, portanto, de representar um objeto estanque (“a oficina” ou
“a residéncia”) a moda cientificista.

Minha contribuicdao a MITsp comegou em sua primeira edicdo, em 2014,
quando fui convidada ao workshop intensivo (e intenso!) conduzido pelos bri-
tanicos Simon McBurney, diretor artistico da companhia Complicite, e Gareth
Fry, designer sonoro. O workshop ocorreu durante quatro dias, com oito horas
diarias de experimentacgao, e vinte participantes previamente selecionados. A
ideia era que minhas anotagdes se tornassem uma reflexdo aberta sobre a
partilha criativa entre convidados internacionais e artistas locais e que cons-
tasse no catalogo da edi¢do seguinte.

O tal artigo jamais foi publicado, mas se transformou em um dos meus
suportes quando assumi a curadoria do eixo em 2015, com a proposta de nao
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mais trazer um artista especificamente para um workshop, mas sim elaborar,
com os encenadores e atores estrangeiros que ja estariam no festival com
seus espetaculos, uma série de oficinas que contemplasse todas as etapas
do fazer teatral. As companhias convidadas assumiram, entao, a iniciativa pe-
dagogica como aspecto fundamental de sua participagdo na mostra. Tivemos
numero expressivo de inscritos e de participantes, e o0 eixo se afirmou como
um espago de encontros, trocas proficuas e criacao artistica. Os artistas in-
ternacionais ficaram bastante impressionados com a experiéncia. Contudo, o
dilema reapareceu: como dar conta — para estudo futuro — da dimensao sen-
sivel e das conquistas no campo simbdlico alcangcadas em cada oficina, aula
magistral ou acompanhamento de processo? Os relatorios registraram os nu-
meros finais da mostra, sem espaco para digressdes de ordem subjetiva. E o
balanco critico, publicado em jornais e blogs que acompanharam o festival,
nem mencao fez a existéncia do eixo A¢des Pedagdgicas.

Na edicdo seguinte, em 2016, nosso plano foi ampliado; continuariamos
propondo as companhias que se dispusessem a oferecer uma contrapartida pe-
dagdgica, como forma também de perpetuar a experiéncia estética dos espeta-
culos apresentados na mostra, mas retomariamos a ideia de trazer um convidado
“‘independente” para um intercambio de mais félego: uma residéncia artistica de
trés semanas, com encontros diarios de pelo menos cinco horas e folga apenas
aos domingos. O encenador russo Yuri Butusov, que, no ano anterior havia se
apresentado com o espetaculo A gaivota, retornou a Sao Paulo e conduziu um
processo pedagogico e artistico de grande poténcia para nove participantes.

Como em 2015, na terceira edicao acompanhei intensamente as ativi-
dades sob minha responsabilidade. Uma vez mais a experiéncia me afetou
de modo muito positivo, € ndo sé por conhecer um pouco mais, na pratica,
os métodos e a abordagem criativa dos artistas convidados, mas também
pelo comprometimento e pela resposta inventiva dos participantes. Oficinas
e residéncias artisticas sdo ambientes de encontro e elaboracdo de sabe-
res, possibilitam a experiéncia concreta de formulacdo e vivéncia de um
pensamento artistico que engaja o corpo e se efetiva pela presenca, pela
materialidade, por efeitos que ultrapassam o ato racional e interpretativo®.

4. Cf. Gumbrecht (2010).
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No contexto especifico da Mostra Internacional de Teatro, o conjunto das
acbes pedagogicas tem constituido um discurso teatral e também politico
sobre o fazer artistico.

Em 2017, considerando as abordagens contempladas pela curadoria dos
espetaculos, a cargo de Antonio Araujo, também diretor artistico da mostra, e
o tema geral do festival — resisténcia, em resposta ao momento politico bra-
sileiro —, elaboramos uma proposta pedagdgica que permitia o dialogo entre
0S processos criativos dos convidados e a realidade atual do Brasil. Aos artis-
tas estrangeiros solicitamos que nao so partilhassem suas praticas, mas tra-
balhassem determinados aspectos urgentes do cenario nacional. Enviamos,
com alguma antecedéncia, um breve dossié com informagdes sobre o pais
(escravidao, ditadura, populacées indigenas, genocidio negro, impeachment
de Dilma Rousseff, os protestos nas ruas etc.). Além disso, convidamos para
liderar a residéncia artistica um encenador palestino, Ihab Zahdeh, que co-
nheci durante minha pesquisa de campo na Cisjordania, em outubro de 2016.
A presenca de um palestino no festival ja evidenciava a perspectiva de resis-
téncia. E acolhemos também a intervencao artistica do coletivo de estudantes
secundaristas que se conheceu nas ocupac¢des de escolas de 2015 e 2016,
sob orientagao e direcao da atriz e diretora Martha Kiss Perrone.

Para inscricdo nas atividades com selecéo, tentamos sair do conven-
cional pedido de “curriculo e breve carta de intengdo” e pedimos textos cria-
tivos e nao burocraticos com base em disparadores especificos para cada
iniciativa®. O resultado foi surpreendente: como os protocolos produzidos ao
longo do processo cénico da Companhia de Teatro Helidpolis, recebemos res-
postas nos mais variados formatos e com conteudos bastante singulares. A
experimentacao artistica, a meu ver, comecgou nesse movimento de escrita e
criacédo. Esse material agora constitui uma documentacao valiosa para/sobre
0 processo da curadoria das A¢des Pedagdgicas.

Finda a quarta edicao, minha sensacgéo era que haviamos — a equipe
da MITsp, os artistas convidados e os participantes de todas as agdes pro-
postas — conseguido formular, por meio da experiéncia, um discurso sobre
coletividade, criatividade e poténcia. Algo imensuravel para os relatérios

5. Disponivel em: <https://goo.gl/YdKPS9>. Acesso em: 30 out. 2017.
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quantitativos, mas perfeitamente tangivel para uma “cogni¢cdo ampliada, isto
é, aberta ao plano dos afetos” (BARROS; KASTRUP, 2009, p. 32).

Rota lll: artista-pesquisadora

Tanto o trabalho com a Companhia de Teatro Heliépolis quanto a cura-
doria exercida nas trés ultimas edicoes da Mostra Internacional de Teatro
obviamente trouxeram importantes subsidios para minha investigagdao de
mestrado, refinando a reflexdao sobre os procedimentos metodoldgicos que
pudessem dar conta ndo s6 da analise do percurso do grupo teatral estu-
dado e de sua escola de teatro, mas das vivéncias em minhas trés estadas
nos territérios palestinos (duas delas, alias, anteriores ao mestrado) e do
impacto sobre minhas percepg¢des a respeito do teatro em um contexto de
ocupacao colonial continuada. Tornou-se evidente que pesquisas debru-
cadas sobre aspectos artisticos, pedagdgicos e criativos ndo devem se
restringir ao exame de um objeto isolado de suas articulagcdes histéricas
e de suas conexdes com o mundo (BARROS; KASTRUP, 2009, p. 30) — e,
entre essas conexdes, encontra-se também o pesquisador. Como diz Rolnik
(1989, p. 15-16),

Sendo tarefa do cartdgrafo dar lingua para afetos que pedem passagem,
dele se espera basicamente que esteja mergulhado nas intensidades de
seu tempo e que, atento as linguagens que encontra, devore as que lhe
parecerem elementos possiveis para a composicao das cartografias que
se fazem necessarias.

O carater processual é continuamente evidenciado pela mesma trajeto-
ria do trabalho, que acolhe o acaso, as fissuras e possiveis desvios de rota no
meio do caminho. O acumulo de informacdes nao se sobrepbe ao encontro
e ao dialogo, néo existe roteiro fixo ou normalizado que se imponha as des-
cobertas do trajeto. No caso das artes cénicas, a submissao a exigéncia de
uma conclusao circunscrita aos produtos finais de um processo sugere sub-
missao ao discurso hegemaonico que se ancora convenientemente na aborda-
gem espetacular, ou seja, a do espetaculo como indicativo de efetividade e/
ou legitimidade. Nesse caso, o “automatismo das percepcodes cotidianas’ nas
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palavras de Pupo (2015), nao € questionado ou desafiado, mas simplesmente
perpetuado. A expressao corre o risco de ser silenciada pela explicacao.

Para Rolnik (1989), o cartografo se mantém atento as estratégias de for-
macao do desejo no campo social e a constituicao de territdrios existenciais,
por isso, em vez de explica¢des, acaba por criar “pontes de linguagem? canais
de interlocucao sensivel. Trata-se — e aqui sou eu quem propde a reflexao — de
um pesquisador que se assume também como artista e se propde a abarcar
as redes de forca que cercam o fenébmeno analisado e as experiéncias que
afetam ambos (ao fendmeno e ao cartdgrafo) numa construcéo coletiva de
conhecimento: o “saber com” O percurso investigativo nao deveria se traduzir
apenas em relatorios ou textos regulados por regras académicas; ele poderia
ampliar-se para experiéncias de linguagem que nao abortem a dindmica da
vida, 0 movimento permanente, a presenca do corpo ou a proximidade dos
outros corpos na existéncia social. Afinal, reitero, pesquisa também gera dis-
curso, um discurso inevitavelmente politico.

Parece-me, portanto, essencial que as cartografias, sejam originarias da
criagcéo artistica ou académica, combinem materialidades (textos formais ou
informais, protocolos, registros em imagens, objetos-sintese, pinturas, entre
outras, quase como souvenirs de viagens) e expressoes sensiveis (perfor-
mances, falas performaticas, palestras-performance, dangas, musicas, clipes
audiovisuais, cenas teatrais, rodas de conversa, jogos teatrais etc.). O percur-
SO permanece vivo quando reverbera para além de seus fins aparentes.

No meu caso, senti necessidade de levar para a cena as reverbera-
¢Oes das rotas que tém constituido meu percurso: descobertas trazidas pelo
constante dialogo com os artistas da Companhia de Teatro Heliépolis, res-
sonéncias das atividades realizadas durante a quarta edicao da MITsp, em
especial 0 acompanhamento do workshop dos libaneses Lina Majdalani e
Rabih Mroué, e certas constatacdes da pesquisa de mestrado que transcen-
deram a propria escrita da dissertacdo. Combinando preceitos académicos
e elementos de performatividade, em interlocucao direta com espectadores,
agora langco-me a aventura da palestra-performance Poder da palavra, pala-
vra de poder, nova rota a compor minha cartografia, modo de manter vivo o
movimento dos saberes nos quais me embebedo.
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Cartografias criam novos mundos. E novos mundos permitem novas
possibilidades de existéncia e resisténcia.
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Resumo

Este artigo discorre acerca do método de pesquisa autoetnografico
aplicado a um fazer artistico performativo em desenvolvimento no
mestrado em Artes Visuais. Neste contexto, o trabalho é acompanhado
e, consequentemente, atravessado colaborativamente pela artista
docente-pesquisadora que orienta a investigagao. O percurso reflexivo
desenvolvido ancora-se em diferentes autores, como Laplantine, Fortin
e Cattani, para abordagem deste procedimento metodoldgico e sua
aplicacao em duas performances: Diane e Yasmin.

Palavras-chave: Criacao, Metodologia, Performance.

Abstract

This article discusses the autoethnographic research method applied to
an artistic performance developed by the masters’ Visual Arts program.
In this context, the work is monitored and, consequently, collaboratively
crossed by the teacher-researcher artist who guides the investigation.
The reflexive course developed is anchored in different authors, such
as Laplantine, Fortin and Cattani, to approach this methodological
procedure and its application on two performances: Diane and Yasmin.
Keywords: Creation, Methodology, Performance.

Resumen

Este articulo reflexiona sobre el método de investigacion autoetnografico
aplicado a un hacer artistico performativo en desarrollo en la maestria
en Artes Visuales. En este contexto, el trabajo es acompanado por vy,
consecuentemente, recibe aportes de la artista docente-investigadora
que orienta la investigacion. El recorrido reflexivo desarrollado se basa
en los trabajos de diferentes autores como Laplantine, Fortin y Cattani,
para abordar este procedimiento metodoldgico y su aplicacion en dos
performances: Diane y Yasmin.

Palabras clave: Creacion, Metodologia, Performance.

Este artigo apresenta uma discussao acerca do método autoetnografico
inserido em um processo de criacdo em performance, arte que se instaura na
relacdo colaborativa estabelecida pelo acompanhamento da artista-docente.
Desse modo, a metodologia sera delineada, descrevendo-se algumas das
suas possibilidades de aplicagcdo e sua poténcia, sobretudo, em relacédo a
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pesquisa artistica no ambito académico. Inicialmente, considera-se pertinente
trazer uma breve introdugcdo sobre no que consiste 0 método etnogréfico, a
fim de elucidar a compreensao sobre o referido procedimento metodoldgico e
sua aplicacéo via processo colaborativo. Em seguida serao abordadas duas
de uma série de performances realizadas durante os anos de 2016 e 2017 e
desenvolvidas com base nessa metodologia.

Primeiramente, a etnografia tem origem nas ciéncias sociais e é enten-
dida como método de pesquisa que valoriza a dimensao sociocultural dos
acontecimentos estudados. Assim, segundo o antropdlogo francés Francois
Laplantine (1996, p. 149), entende-se que “provém de uma ruptura inicial em
relacdo a qualquer modo de conhecimento abstrato e especulativo, isto &,
que nao estaria baseado na observacgao direta dos comportamentos sociais a
partir de uma relagdo humana’ Isso justifica o fato de o método ser significati-
vamente utilizado por antropdlogos, sobretudo no que diz respeito a pesquisa
de campo, visto que ele “nao consiste apenas em coletar, através de um mé-
todo estritamente indutivo uma grande quantidade de informagdes, mas em
impregnar-se dos temas obsessionais de uma sociedade, de seus ideais, de
suas angustias” (Ibid.).

A partir dessa compreensao inicial sobre o método etnografico, Versiani
(2005) escreve acerca do neologismo possivelmente vislumbrado na palavra
autoetnografia, o qual teria sido proposto para caracterizar uma forma diferen-
te de etnografia em que, segundo o autor, o prefixo auto serviria para

impedir a tendéncia a supressao das diferencas intragrupos, enfatizan-
do as singularidades de cada sujeito — autor, enquanto o termo etno
localizaria, parcial e pontualmente, estes mesmos sujeitos em um de-
terminado grupo cultural. Assim poderiamos pensar em autoetnografias
como espagos comunicativos e discursivos através dos quais ocorre o
‘encontro de subjetividades; a interacdo de subjetividades em dialogo.
(Ibid., p. 87)

Logo, observacgéo e descricdo seguem presentes, contudo, o pesquisa-
dor passa a compreender-se também como parte do seu foco de estudo.

Segundo os autores Cano e Opazo (2014, p. 149), o antropdlogo Karl G.
Heider foi um dos primeiros a utilizar o termo autoetnografia ao designar, em
1975, as descri¢cdes que o grupo humano o qual estudava fazia de sua propria
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cultura. Ainda de acordo com Cano e Opazo (2014, p. 149), David Hayano
utilizou 0 mesmo termo em 1979 para referir-se “ao estudo da cultura a que o
pesquisador pertence’

Atualmente, segundo Ellis, Adams e Bochner, citados por Cano e Opazo
(2004, p. 149), a autoetnografia comumente diz respeito a um modo de pes-
quisa em que se busca “valorizar a experiéncia do pesquisador através da
descricao e analise sistematica para a maior compreensao dos aspectos do
contexto ao qual pertence ou em que participa’ Ou seja, enquanto Versiani
fala sobre a presenca das subjetividades como caracteristica desse método,
a ultima citagao enfatiza novamente descricdo e analise sistematica como
ferramentas organizacionais importantes para a aplicagao da autoetnografia
na pesquisa.

Para estudar melhor esse método e encontrar formas de aplica-lo a pes-
quisa em diferentes perspectivas, os autores Cano e Opazo (lbid., p. 143)
apresentam algumas possibilidades de subclassificacdes da autoetnografia.
Assim, pode-se compreendé-la enquanto formadora, informadora, heuristica,
descritiva, analitica e critica, como sera descrito na sequéncia.

Entende-se autoetnografia como formadora de uma investigagcao muito
mais em formato de memdria ou meméria critica, visto que nesse momento
as informacdes nao sao submetidas a anadlises, interpretacées e tampouco
se articulam a conhecimentos de outras fontes. Ela pode ser considerada
informadora quando dados e textos autoetnograficos sdo usados como fonte
de informagao tao relevante quanto as oriundas de outras fontes, como livros,
revistas etc. — lembrando que essas informacgdes serdao analisadas e proces-
sadas a seguir. Também pode ser heuristica quando € usada para refletir as
diferentes etapas do processo de pesquisa, interessando-se muito mais por
ele do que pelos resultados. Ja na autoetnografia descritiva, como sugere o
nome, o autor apresenta a pesquisa de modo descritivo, sem tanto aprofun-
damento, a qual pode ser entendida como investigacao preliminar que, poste-
riormente, sera melhor desenvolvida. Em um segundo momento, ela passa a
assumir um viés critico; nesse ponto, a autoetnografia analitica volta-se para
a reflexao acerca da pesquisa e cria conhecimento a partir do assunto/objeto

ou da tematica em questao.
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Devido ao fato de valorizar a experiéncia do pesquisador sem desvincu-
lar suas impressoes e intencdes da pesquisa, compreende-se que elemen-
tos autobiograficos se fazem presentes no método autoetnografico. Poréem,
€ importante que haja diferenciacdo entre autobiografia e autoetnografia.
Enquanto a primeira se restringe a descrever acontecimentos sobre aquele
que escreve, a segunda insere um viés etnografico, buscando relacionar o
pessoal a cultura para o estudo e compreensao desta.

Fortin (2009, p. 83) contribui com esse pensamento quando inserido em
universos artisticos ao entender que “a historia pessoal deve se tornar o tram-
polim para uma compreensao maior’ Ou seja, é preciso que haja um cuidado
para que a pesquisa nao se reduza apenas a experiéncia do pesquisador,
tornando-se um discurso egocéntrico e esvaziado, que poderia empobrecé-la.
Pelo contrario, a experiéncia deve ser uma forma de potencializar a pesquisa,
apresentando outras perspectivas sobre um tema. Ao mesmo tempo, a autora
lembra que ndo ha como um discurso ser neutro, afinal, o pesquisador o de-
senvolve, também, a partir de suas percepcgoes.

Relagdes entre artes performativas e antropologia nao sao novas. Como
exemplos, pode-se citar Jerzy Grotowski, que desenvolveu estudos culturais
com seus atores; Richard Schechner, que manteve forte parceria com o antro-
pologo Victor Turner, a partir da qual estabeleceu as bases de seus estudos
da performance; Eugenio Barba, que cunhou o termo “antropologia teatral” de-
vido a suas investidas nos saberes de culturas diversas; Jean-Marie Pradier,
que, por sua vez, ancorou suas investigagcoes naquilo que veio a chamar de
etnocenologia, entre outros.

A partir da descricao acerca do método etnografico, é possivel encontrar
varios elementos comuns e pertinentes para a pesquisa em artes. Entre eles,
destacam-se a constante observagéo sobre si e 0 meio (que pode ser en-
tendido como o espaco da criacao, por exemplo), a valorizagao do processo,
a presenca das subjetividades e do sensivel etc. Assim, pode-se apontar o
método autoetnografico como um caminho possivel para a pesquisa em arte,
a qual, segundo Sandra Rey (2002, p. 137), “requer de modo agudo o dificil
exercicio da razao e da sensibilidade’

Assim, este trabalho busca estudar a autoetnografia a partir da pes-
quisa em desenvolvimento no mestrado em artes visuais, que se propés a
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realizar uma série de performances calcadas nesse procedimento aplicado
em um viés colaborativo. Portanto, o estudo meticuloso dessa metodologia
foi pensado, aqui, para a pesquisa artistica. A performer-pesquisadora en-
controu na autoetnografia um caminho para o desenvolvimento de sua pes-
quisa na pos-graduacgao, a qual propde estudar a passagem do tempo no
universo feminino através da criacédo de performances artisticas construidas
colaborativamente.

Para tal, foram realizadas pesquisas de campo com o intuito de aproxi-
mar a pesquisadora dos diferentes contextos socioculturais nos quais muitas
mulheres estdo inseridas. E importante ressaltar que, alicercada ao referen-
cial tedrico que sustenta esta pesquisa, a passagem do tempo em relagao ao
universo feminino sera abordada a partir de sua visao pessoal em relacéo ao
convivio estabelecido durante as pesquisas de campo somada ao compar-
tilhamento colaborativo da artista-docente-orientadora. Esse procedimento,
consequentemente, reverbera possibilidades para os processos de criacao
das performances criadas. Desse modo, a pesquisadora traz elementos etno-
graficos ao propor a pesquisa de campo. Porém, direciona-se a autoetnografia
ao enfocar em como sua experiéncia se insere na pesquisa, tanto em seu
fazer artistico quanto na relacao estabelecida com as mulheres no momento
do levantamento de dados.

Para abordar com mais profundidade essa perspectiva, foram realizados,
ainda, estudos sobre o conceito de experiéncia pela visao de Bondia (2002, p.
28), o qual enfatiza que “o saber da experiéncia € um saber particular, subjetivo,
relativo, contingente, pessoal; elementos que também fundamentam a autoet-
nografia. A experiéncia € unica para quem a vive e, por mais que duas pessoas
passem pela mesma situacao, suas experiéncias serao diferentes. Do mesmo
modo, na reflexao acerca da pesquisa artistica, mesmo que seja realizada uma
investigacao sobre um mesmo assunto, os resultados seréo diferentes, pois as
visdes, caminhos, descobertas e resultados de cada pesquisador serao distin-
tos. Pode-se, entdo, analisar a coleta de dados por esse viés, ndo s6 em relagao
a pesquisa citada, mas de modo geral, reconhecendo o quanto é impregnada
de subjetividades e reflete as impressbes-sensacdes de quem pesquisa.

Assim, ao compreender-se como sujeito disponivel e aberto da expe-
riéncia, a artista busca atentar aos detalhes daquilo que vai além das palavras
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ditas, pois nao interessam, aqui, os dados quantitativos (lbid., p. 27). A coleta
se da pelo contato com o que de algum modo a toca: os gestos, as expressoes
faciais, as expressodes corporais, o tom de voz, as memoarias e as histérias des-
sas mulheres. Portanto, interessa as pesquisadoras aquilo que corresponde
as suas inquietacdes e questionamentos, assim como o que elas tém a mais
para oferecer. Desse modo, a autoetnografia mostra-se como um caminho
interessante para o desenvolvimento desse trabalho ao valorizar a experién-
cia da artista no processo criativo e na pesquisa de campo — aqui, ela estuda
suas proéprias relagdes culturais com o meio, a0 mesmo tempo que este traba-
Iho se reverbera pela relagao colaborativa com a artista-docente-orientadora.

Para contribuir com essa reflexdo acerca da criagao artistica, busca-se
expor de que modo a colaboratividade tem sido um possivel caminho. Assim,
na sequéncia, sera descrito o processo de criagdo de duas performances
desenvolvidas pela artista e submetidas ao cruzamento colaborativo. No con-
texto de pesquisa em poéticas da criagao, procurou-se trabalhar o papel do
orientador como acompanhador e, algumas vezes, como coautor das obras
— tal parceria tem contribuido, estimulado e fomentado a pratica artistica ao
repensar determinadas hierarquias historicas presentes no meio artistico e
académico. Papéis definitivos de diretor e de ator, de coredgrafo e de bailari-
no, e mesmo de artistas visuais cujo trabalho é solitario em ateliés tém sido
reavaliados desde meados do século XX. Portanto, emergem das recentes
discussdes termos como coletivo e colaborativo entre os mais visitados na
area de artes.

Desse modo, é pertinente discutir o termo colaboragao, aqui dirigido
por uma realidade mais complexa do que a simples ideia de cooperagao.
Segundo Biancalana (2017), trata-se de uma relacao paradoxal entre copro-
dutores que afetam uns aos outros. Os colaboradores ndo questionam uma
autoridade dbvia nem pretendem utdpica igualdade, pelo contrario, este tra-
balho pensa na participagao da artista-docente-orientadora e em sua relacao
estabelecida com a criadora. Tal relagcao esclarece que valores como lideran-
¢cas e experiéncias sdo compreendidos, mas desprendem-se da arrogancia
e do poder absoluto, incondicional e até, muitas vezes, esvaziado — mesmo
porque a igualdade seria padronizante, atitude que “se afasta das perspecti-
vas de ser no mundo contemporaneo que absorvem a instabilidade, o risco, o
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erro, a pluralidade, a diversidade, as multiplas dimensionalidades do espaco
e do tempo” (Ibid., p. 815). De acordo com a autora, a

colaboragao nao busca um sistema de trocas de posses, mas de fluxo onde
as posicdes estaticas de manutencao do poder sdo evitadas. Todo proces-
so colaborativo tende a comecar e terminar em estruturas fragmentadas.
Em ultima instancia os trabalhos colaborativos sao dirigidos pelo desejo de
lidar com a diferenca em liberdade de produgéo e recusam o poder absolu-
tista das organizacdes. Ele carrega um imenso potencial social como uma
forma de realizagdo e experiéncia de criacao ilimitadas. (Ibid.)

Um dos processos compartilhados pelo grupo consistiu na elaboragao
de performances artisticas individuais, as quais integraram uma exposicao de
corpos-arte denominada ExposiA¢&o. Para o desenvolvimento dessa criacao,
a professora-coordenadora do grupo pediu que os estudantes escolhessem
questdes instigantes. A artista-pesquisadora em questao, que versa sobre a
tematica do feminino recorrente em suas obras, teve como mote da criagdo
0 uso da pilula anticoncepcional, tida quase como imposi¢ao social mesmo
com 0s inumeros prejuizos causados a saude da mulher. A escolha por esse
tema buscou questionar em que momento a pilula, inicialmente considerada
uma libertacédo feminina, tornou-se mais uma das prisdes impostas a mulher.
A responsabilidade da contracepcao recai sobre a mulher e, no caso do anti-
concepcional, pode acarretar danos sérios a sua saude. Desse modo, a artis-
ta foi em busca de informacdes sobre 0 uso dessas pilulas que abordassem
o tema para dar embasamento a criagao da performance.

A medida em que as questdes tematicas ficaram mais definidas, a artista
comecou a estruturar formalmente a performance pela constru¢cao de matrizes
de acdes. Foi nesse momento que o material pesquisado comegou a se fundir
as impressoes de cada uma das artistas. Essa etapa da criacao trouxe a mate-
rialidade das pilulas para a performance, tendo em vista que, consonante com
o pensamento de Glusberg (1987), as performances apropriam-se de signos
— dos cotidianos aos mais complexos. Do mesmo modo, a artista apropriou-
-se dos elementos encontrados nos seus estudos para a construgdo de um
discurso. As performances foram compartilhadas com a artista-docente-orien-
tadora ainda em fase inicial, € o olhar externo, contaminado pelos relatos dos
atravessamentos da experiéncia em campo, colaborou para a construcao das
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obras através de trocas, impressoes, sugestdes e questionamentos. Enquanto
uma performance era apresentada, a colaboracao funcionava como uma visao
externa, verificando a coeréncia das organizacdes poéticas construidas em re-
lacdo aos questionamentos propostos. Dessa maneira, a abordagem estética,
os elementos formais selecionados e suas ac¢des performativas foram se trans-
formando em decorréncia dessas interferéncias.

Ap0és as trocas estabelecidas, foi possivel definir a acao performativa que
resultou em uma movimentagao simples, evitando excessos de informacoes
e tornando clara a expressao-comunicagao com o publico. A partir disso, bus-
cou-se explorar um discurso em performance que buscasse “a eliminacao de
um discurso mais racional e a utilizacdo mais elaborada de signos” (COHEN,
1989, p. 66), almejando proporcionar uma leitura subjetiva da obra sem sub-
meté-la a uma narrativa limitada. Com a proposta performativa estruturada,
ela foi nomeada de Diane, referéncia a uma marca conhecida de anticoncep-
cionais. Essa escolha se deu tanto em alusao as pilulas quanto aquelas que
as consomem e, muitas vezes, sofrem com seus efeitos colaterais.

Todo esse processo, calcado no estudo dos maleficios psicofisicos do
medicamento, desde a criagdo até a apresentagao da obra, afetou a perfor-
mer, tendo em vista o fato de ela também ser uma consumidora precoce. Além
disso, a artista-pesquisadora também teve contato com mulheres cujas vidas
foram afetadas em virtude do uso de pilulas anticoncepcionais. Sendo assim,
buscou-se dar sequéncia a essa investigacao artistica compreendendo a obra
Diane como parte do processo criador da nova performance intitulada Yasmin,
obra que apresenta o momento no qual a prépria performer interrompe 0 uso
desse método contraceptivo. Durante o processo de criacdo da obra Yasmin,
nao houve tantas interferéncias como no anterior, visto que o trabalho partiu da
propria performance Diane. Nesse momento, as reflexdes iniciais ja constituiam
o elemento disparador das questdes levantadas. Assim, o viés autoetnografico
ficou evidente em ambas as performances, tendo em vista que a vivéncia e a
experiéncia da performer e a agao colaborativa que interferiu na obra se fazem
presentes ao destacar como questoes pessoais suas desdobram-se em assun-
tos e questoes de ambito maior, os quais, por sua vez, afetam outras pessoas.

Como citado anteriormente, a pesquisa em arte possui especificidades,
e é importante que sejam reconhecidas. Algumas vezes o0 espago académico

Revista Aspas | Vol.7 | n.2 | 2017 61



Camila Matzenauer dos Santos & Gisela Reis Biancalana

62

pode ser entendido como limitador para a pesquisa artistica devido a suas
exigéncias e formalidades, no entanto, Cattani (2002) mostra que pode ser
justamente o contrario. O meio académico pode colaborar para o desenvol-
vimento e a consciéncia das especificidades da pesquisa em artes, trazendo
como exemplo a utilizacdo de metodologias coerentes com a proposta cria-
dora. Para a autora, encontrar “uma metodologia de trabalho que ajude a ex-
pressar o que se quer, da forma que se quer e manter o espirito investigativo
sistematico sdo maneiras de aprofundar e enriquecer a obra, ampliando a
sensibilidade e a qualidade do processo criativo” (Ibid., p. 39).

Através do pensamento de que as obras de arte devem estar presentes
na pesquisa ao inveés de usadas apenas como ilustracao de teorias (Ibid., p. 37),
visualiza-se o método autoetnografico como modo de potencializar a pesquisa
em artes. Ele tem sido meio de valorizar a experiéncia da artista na criacao da
obra, fazendo com que o publico se aproxime mais do processo e compreenda,
desse modo, arte e artista como protagonistas. A0 mesmo tempo, a artista tem
tomado consciéncia aprofundada do trabalho que desenvolve pela constante
reflexdo de si na relagao entre seu foco de pesquisa e sua obra.

Dessa forma, a partir do estudo do método e dos exemplos apresenta-
dos, é interessante pensar como o uso de autores e de procedimentos de dife-
rentes areas pode acrescentar a pesquisa em arte, permitindo outros olhares
sobre ela. Além disso, investigacoes autoetnograficas e artisticas apresentam
caracteristicas parecidas, facilitando a relagao entre si: 0 mesmo corpo que
cria, vai a campo, escreve e pesquisa. Do mesmo modo, no mundo contem-
poraneo plural, multifacetado e atravessado por redes de relagdes multiplas,
0s processos colaborativos apresentam-se como perspectiva agregadora de
saberes. Assim, entende-se que a pesquisa acontece de forma orgéanica, pro-
cessual e ndo causal, e que a experiéncia do artista-pesquisador € indisso-
ciavel de sua obra e seus estudos.
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Parametros fenomenologicos para pesquisa qualitativa em artes cénicas

Resumo

Este artigo € a primeira parte de um ensaio cujo objetivo é expor o
emprego de alguns parametros do método fenomenoldgico de pesquisa
qualitativa, estruturado para um estudo sobre a operacionalidade do
gesto cénico e que constituiu minha tese de doutorado no ambito do
programa de pés-graduacao da ECA-USP, a qual foi editada pela Nova
Editora Académica com o titulo Operacionalidade do gesto poético:
do cotidiano a cena. Nesta etapa sao abordados, em particular,
aspectos epistemolégicos que fundamentam o método, bem como
alguns procedimentos que pontuam o transito entre nogdes tedricas
e articulagbes praticas na estruturacdo metodoldgica para orientar a
percepgao, o registro, a organizacao e a analise de dados, que derivaram
do acompanhamento de performances cénicas envolvendo trés atrizes
em processos criativos de diferentes montagens.

Palavras-chave: Epistemologia, Método, Fenomenologia, Artes Cénicas,
Géstica.

Abstract

This article is the first part of an essay that aims to expound the use
of some parameters of the phenomenological method of qualitative
research, that was structured for a study about the scenic gesture’s
operationality which built my PhD thesis at the postgraduation program
of ECA-USP, and was edited by Nova Editora Académica, under the
titte Operacionalidade do gesto poético: do cotidiano a cena. At this
stage there will be displayed, particularly, epistemological aspects that
compose the method, and some procedures that point to a flow between
the theoretical knowledge and practical articulations in methodological
structure to guide data perception, registering, organization and
analysis, that derived from scenic performances following-up with three
actresses in creative process of different constructions.

Keywords: Epistemology, Method, Phenomenology, Scenic Arts, Gestic.
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Resumen

Este articulo es la primera parte de un ensayo que busca exponer el
empleo de algunos parametros del método de investigacion cualitativa,
estructurado para un estudio sobre la operatividad del gesto escénico
y que constituyd mi tesis de doctorado en el programa de postgrado
de la ECA-USP, la cual fue editada por Nova Editora Académica como
Operacionalidade do gesto poético: do cotidiano a cena. En esta etapa
se abordaran, en especial, aspectos epistemoldgicos que se basan en el
método, asi como algunos procedimientos que marcan la relacion entre
los aspectos tedricos y las articulaciones practicas de la estructuracion
metodoldgica para orientar la percepcion, el registro, la organizacion y el
andlisis de datos, que se originaron de la observacion de performances
de tres actrices en procesos creativos de diferentes montajes.
Palabras clave: Epistemologia, Método, Fenomenologia, Artes
Escénicas, Géstica.

Aqui serao expostas reverberagdes de um processo de pesquisa sobre
a operacionalidade do gesto em cena, cuja parte central foi acompanhar
criticamente trechos de performances teatrais nas relagcdes pertinentes ao
gesto cénico.

O desafio de eleger bases metodolégicas adequadas para inspirar as ob-
servacoes e 0s encaminhamentos de coleta e analise de informagdes nessa
area de conhecimento, frequentemente arredia a ofertas estranhas a sua es-
fera, foi resolvido durante o percurso. Aos poucos descobri que essa dindmica
responde, inclusive, as demandas do método que norteou a investigacao.

Por um lado, ¢é ineficaz, e quase impossivel, 0 emprego direto de meto-
dologias de outras areas; por outro, nao temos disponiveis, ainda, metodolo-
gias autbnomas dentro das artes da cena. Por isso, parece ser ineficiente nos
fixarmos estritamente do lado de dentro. Um intercambio é tanto imprescindi-
vel quanto desejavel.

No caso da pesquisa que serve de referéncia as consideragdes aqui
expostas, tanto pelas pendéncias metodoldgicas como pela natureza de seu
objeto, foi incontornavel circular por diferentes campos de saberes.
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De todo modo, nao raro, estudos em artes adequam-se a rotina aca-
démica, lugar singular desse tipo de atividade. Talvez pensar a autonomia
metodoldgica devesse comecar por ai. Diante do argumento de que tal rotina
nao é um método stricto sensu, pode-se contrapor que condiciona caminhos
percorridos. Isso se refere a formatacéo do “projeto de pesquisa” que, com
pouquissimas variagoes, € efetuado de modo quase uniforme, qualquer que
seja a esfera de saber. E um modelo vastamente usado e o conhecimento
produzido no &mbito académico é pautado por essa rotina, na qual séo aco-
modadas as intencdes de estudo e nunca o contrario. O método que sera
comentado propde reciprocidade entre ambas.

Vinculada a mencéo sobre a observancia desses padrdes, apresenta-se
a validagao de resultados. A construcao de conhecimento, mesmo com as for-
malidades impessoais, parece mais calcada em concordancias, cumplicida-
des, pactos, propensoes e crencas do que a objetividades. Arriscaria que até
0 suposto rigor das ciéncias ditas exatas cede a esse comportamento. Que
dira nas artes! Admitir resultados de pesquisas como coerentes depende dos
parametros eleitos para sua organizagao.

Objetividade seria, portanto, uma concordancia firmada sobre algo entre
determinada quantidade de subjetividades que atinge certa supremacia, isto
€, uma comunidade que reconhece resultados como justos e, assim, nao con-
testam os procedimentos para tal consagracgao.

Um enunciado qualquer, dentre os muitos que encontramos em diversos
suportes, pode ser um axioma, um postulado ou a conclusao de um desenvol-
vimento argumentativo. No ultimo caso, ha de se definir uma epistemologia a
partir da qual os argumentos séo estruturados. Mas a maneira simplesmente
assertiva encerra a aceitabilidade da, também simples, negacéo. E assim se
encerram possiveis dialogos.

Ouvi muitas vezes pareceres como: “eu ndo gosto do uso de tal
termo’, dados por integrantes de bancas examinadoras e palestrantes nas
areas artisticas. Mesmo em respeito a posicao de quem assim julga, seja
la pelo motivo que for, € um tipo de postura que deixa licita a réplica: “pena
que nossos gostos nao coincidam” A conversa poderia se encerrar ai e
o parecer sobre um longo trajeto de reflexdo ficaria restrito a diferencas
de predilecoes.
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Ha que se escapar dessa situacao pela via da consisténcia de argumentos.

A integridade de quem pesquisa deve depor a favor da “democracia do
saber, isto €, como diz Gondim e Lima (2010, p. 21), “o saber vale por sua
propria fundamentagéo, e ndo pela reputacao da pessoa que o produz” — eu
acrescentaria: origem racial, ideologia, condigcéo etaria, género e tantos outros
aspectos que vemos, cada vez mais, se suplantar ao nexo do que é proferido —
0 que tem como consequéncia que a atitude pesquisadora radical deseja expor
resultados a critica. Acredito que 0 mesmo deve valer ao ato de criticar.

Se admitirmos que a pesquisa cientifica objetiva fundamentalmente con-
tribuir para transformagdes dos saberes humanos, sendo sistematicamente
planejada e executada segundo critérios de processamento de informacoes,
entao nos resta verificar e ajustar quais sao esses critérios. Porém, antes de
dar cabo a essa etapa € preciso discernir como e de onde surgem e de que
maneira sao arranjadas essas informacgoes.

Revolvendo saidas epistemoldgicas para resolver esses impasses, fui
atraido por um aparente paradoxo expresso como empirico-aprioristico.

Por um lado, o conhecimento enraizado na experiéncia, na apreensao
do mundo pelos cinco sentidos; ou do ambito subjetivo, pela introspecc¢ao,
nao por isso menos aliado a experiéncia. De uma maneira ou de outra, tal
noc¢ao promove saberes valorizando métodos cuja cientificidade provém de
recursos empiricos. Esses, por outro lado, em tese, colidem com um modelo
de entendimento que independe da facticidade, ja que é gerado no interior
da prépria razdo que demonstra um fenédmeno usando argumentos tomados
a priori, que se bastam. Em seu estado “puro” parte, portanto, de convicgoes
escoradas em artificios apenas intelectuais a respeito da existéncia, isto é, de
modo aprioristico.

Sem entrar no mérito filosofico mais agudo, o pretenso oximoro atualiza
que o conhecimento corporeado, tal como defendido pela fenomenologia, é
engendrado pelo que é dado a totalidade corpo-mente saber e compor em si.
Portanto, sem nenhum a priori que nao a propria existéncia. Mas, como seria
o estabelecimento de procedimentos de descobertas e de formulagbes sem
absolutamente nenhum a priori? Nao seria, acaso, o corpo com suas forma-
¢cOes, informacgdes, deformacgdes e condigdes perceptivas ja um a priori para
0 saber, ao menos diante do conceito da totalidade corpo-mente?
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Por outro lado, como é possivel conhecer algo com 0 que néo se teve
rigorosamente nenhuma experiéncia? A razao seria dado falar apenas de si,
e nada mais. Como € possivel pensar e versar sobre algo que nunca foi visto,
ouvido, cheirado, degustado e sentido epidermicamente? Como refletir sem
nenhum grau de facticidade?

Assumir uma conduta empirico-aprioristica foi uma condicao do apren-
dido no decorrer da busca por verificagoes.

Dessa forma, para solucionar as questdes pertinentes ao trabalho com
as informacées me percebi imerso num jogo entre caminhos empiricos e
aprioristicos. Esse convivio com um entendimento epistemoldgico, digamos,
simbioticamente hibrido me fez desembocar no método fenomenoldgico de
pesquisa qualitativa, que propde procurar diferentes metodologias para dife-
rentes tipos de participantes, objetivos, situagdes e assuntos.

Essa orientagéo para pesquisa sugere identificar experiéncias comparti-
lhadas com vistas a localizar caracteristicas generalizantes. Ou seja, € sempre
uma tentativa de reconhecer atitudes e procedimentos comuns a varios indi-
viduos que experienciam o mesmo fenédmeno. Considerar a experiéncia inclui
eventos, como foram experienciados e formulacdes da esséncia da experiéncia.

A abordagem investigativa da fenomenologia abrange trés elementos:
estudo das experiéncias vividas por pessoas, experiéncia como processo
consciente e desenvolvimento de interpretagdes dessas experiéncias.

Nos limites deste artigo néo é viavel exemplificar como e onde na pesqui-
sa de referéncia os critérios do método dialogam com os conteudos, nem expor
as etapas do método a serem seguidas. Nesse contexto, € muito mais relevan-
te ponderar aspectos que as fundamentam. Além disso, consultar tais etapas
alhures nao é tarefa dificil, embora exija um investimento razoavel de tempo.

Para que a consisténcia metodoldgica nao seja descuidada, é cabal
manter o foco do método fenomenoldgico de pesquisa qualitativa e ndo se
limitar a preencher modelos. Sado apontados apenas itens que conduzem o
empenho em preenche-los, mas que nao bastam. E mister atentar para que,
no desenrolar da pesquisa, quando for o caso, as orientagdes sirvam para
guiar a navegacao quando o navegante imergir em turbuléncias. Assim, é di-
ficil estipular que etapa precedeu qualitativamente outra. Nao foram raras as
ocasioes em que o conhecimento de determinados parametros metodolégicos
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foi posterior a outras partes do estudo e confirmaram uma intuicao e/ou con-
fortaram um desvio de rota.

Assim, parece ser mais procedente apresentar ao menos algumas
inspiragdes epistemoldgicas e tedricas com as quais os referidos critérios
se relacionam.

De inicio, proponho ponderac¢des sobre os termos “experiéncia” e “nar-
rativa’] essa normalmente vinculada a memoria e a metafora. Eles se relacio-
nam tanto a perspectiva empirico-aprioristica como as linhas epistemologicas
e tedricas que dao origem a formulagdo do método em foco pautado na feno-
menologia de Merleau-Ponty, na Gestalt e nas ciéncias cognitivas. Tornam-
se, assim, construtos fundamentadores.

Merleau-Ponty (1908-1961) critica a premissa cartesiana que sobrepde
representacdes do mundo ao proprio mundo como fundamento de toda ativi-
dade cognitiva e mesmo perceptiva. Ainda que defenda a simbolizagdo como
postura que permite transcender uma dada realidade pelo distanciamento,
0 que impugnaria sua critica ao cartesianismo, posiciona-se pela defesa da
retomada da experiéncia como retorno ao fenémeno ao afirmar que tudo o
que sabemos do mundo, mesmo no campo das ciéncias, sabemos a partir de
uma visao ou experiéncia propria sem a qual os simbolos ndo diriam nada.
(MERLEAU-PONTY, 1999).

A experiéncia é vista, nesse sentido, como vetor para 0 método. Por isso,
é clarificante notar o entrelagamento de diferentes linhas etimoldgicas do vo-
cabulo “experiéncia’ Ele deriva do indo-europeu per, que significa literalmente
“tentar, aventurar-se, correr riscos’ Ja Victor Turner (1920-1983) frisou a origem
grega perao, “passar por, que evoca os ritos de passagem (TURNER, 1982a).

O conceito de experiéncia emerge e passa a ser empregado nesse en-
quadramento a partir das concepg¢des fundamentadas por Edmund Husserl,
que o utiliza com mais frequéncia na variante de Erlebnis, em especial, nas
Meditacbes cartesianas. Depois, Heidegger tratara dessa nocao pensada
também no sentido de Erfahrung.

Muitos autores dao continuidade a proposi¢cao fenomenologica da ex-
periéncia como retorno ao fenébmeno e fundamento ontoldgico de qualquer
descricao como possibilidade de o ente humano transcender as aparéncias a
partir da experiéncia.
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Entre eles, Varela, Thompson e Rosh (2003 apud MARINI; TOFFOLO,
2009) que, ao abordarem cognicao criticamente, a descrevem de modo a en-
tender o conhecimento na experiéncia cotidiana do viver, sobretudo, por meio
da nogao de enagao’, sempre como cogni¢ao corporificada e acao situada.

Desde a década de 1960, pode-se dizer, assistimos a continua abertura
a diferentes objetos epistémicos, oriundos dos saberes cotidianos, do senso
comum, dos jogos de linguagem e dos sistemas de agao.

Assume-se, assim, uma construcéo epistemoldgica que aceita a pro-
ducdo de conhecimento empreendido por profissionais especificos e néao
apenas por tedricos e intelectuais. Seria, entdo, um vetor que aponta para
a nogao de saber e que, admitida de modo amplo, engloba conhecimentos,
competéncias, habilidades (ou aptiddes) e atitudes, isto é, aquilo que foi cha-
mado de saber, saber-fazer e saber-ser (TARDIF; LESSARD; LAHAYE, 1991;
TARDIF, 2000).

Admitir que praticas e saberes profissionais engendram din&dmicas de
conhecimento situado promove a perspectiva metodoldgica para acompa-
nhamento de processos cénicos sob diferentes angulos. O fruto desses pro-
cessos, potenciais temas de pesquisas, implica profissionais atuantes, que
devem ser assumidos também como suijeitos. E fundamental descobrir como
considerar o conhecimento situado emergente da relacédo entre os papéis
envolvidos no estudo.

A cognigao situada amplia as convicgdes da cognicao corporeada, ja
que para esta tudo acaba em operagdes cerebrais e para aquela o cérebro
ndo € o unico lugar de conhecimento: reconhece uma interagédo dinamica
entre corpo, mente e mundo. Nesse sentido, a cognicédo se estende para além
do sujeito. Assim, a cognicao situada € estabelecida a partir de areas cen-
trais, mas nao unicas nem exclusivas: articuladas em pensamento sistémico,

1. Enagdo é um termo cunhado pelos bidlogos chilenos Humberto Maturana e Francisco
Varela (1980 apud VARELA; THOMPSON; ROSH, 2003), a partir da expresséo espanhola
enaccion. A enagao pode ser compreendida em dois pontos congruentes e complemen-
tares: 1. A agéo guiada pela percepcao, ou seja, a compreensédo da percepgao € a com-
preensao da forma pela qual o sujeito percebedor, através da estrutura sensério-motora,
consegue guiar suas agdes na situacao local. A percepgao ndo € mais um mundo dado
anteriormente. 2. A cognicdo emerge dos esquemas sensodrio-motores vivenciados que
permitem a agéo ser construida e guiada pela percepcao. E a estrutura vivencial sensorio-
-motora contextualizada, a maneira pela qual o sujeito percebedor esta inscrito num corpo.
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cuja concepgao da natureza do aprendizado € prismatica. Cultura, portanto,
apresenta-se como um fendmeno dependente dos sistemas que a contém:
sociedade, estrutura organica e natureza inorgéanica.

Um esboco feito de poucos e curtos tragos de algumas linhas das teorias
do conhecimento localiza melhor a cognicao situada mediante a corporeada.

Apods a dissolugéo kantiana das teorias metafisicas, no século XIX, e da
ascensao do positivismo, a epistemologia assume, aos poucos, o estatuto de
teoria da ciéncia e, a partir do pensamento empirista, torna-se uma reflexao
normativa que busca estabelecer critérios de demarcacgao entre “a ciéncia e
a nao ciéncia’”

O positivismo se distancia, entre outras proposicoes, do contexto de des-
coberta e das mudancgas sociais que afetam as transformacgdes de paradigmas
capazes de abarcar a atividade cientifica. Esse fato se acentua pela associa-
¢cao ao desenvolvimento da sociologia das ciéncias e a diversos estudos sobre
0 conhecimento do senso comum, oriundos da ethometodologia, do interacio-
nismo simbdlico e da sociologia cognitiva, bem como do linguistic turn.

Além disso, a epistemologia se liberta do estudo estrito da logica cienti-
fica e contempla a historia das ciéncias, a psicologia, a sociologia e a antro-
pologia das ciéncias, sem falar de pensadores mais radicais como Derrida,
Lyotard ou Foucault, questionadores agudos da racionalidade e autonomia
cientificas, esforcando-se em apontar a conivéncia delas com diferentes for-
mas de poder: quem desobedece a normatividade académica que, mesmo
soando paradoxal, desconfia da atitude especulativa, por exemplo, deve se
preparar para as consequéncias.

Consoante a essa nogao esta o pragmatismo, para o qual conhecimento
é transformacao interna através de atitudes e comportamentos. Afirma que o
aprendido € subjetivamente interpretado e assimilado, o que conduz a uma
mediacao filoséfica de cognigcdo como processo pelo qual o conhecimento é
ativamente construido.

A vertente construtivista da ciéncia cognitiva concebe pessoas crian-
do conhecimento como resultado da interagdo entre crencas fixadas e novas
ideias, enfatiza que nem o cérebro nem o individuo sao locais determinantes
de comportamentos. A mente € definida como um sistema que vai além do
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cérebro de um ser. Em contraposicéao ao realismo metafisico a cognicéo é
adaptativa e serve para organizar o mundo experienciado. Nesse campo ha
ainda a destacar a interacao entre individuo e sociedade, enfatizando am-
biente de aprendizado, pessoas com quem o aprendiz interage, comunicagao
interpessoal e acao em grupos. Esse modo de conceber dindmicas cognitivas
ficou conhecido como interacionismo simbdlico. O foco é a construcao da
identidade pessoal a partir da interagéo de individuos pela comunicagao lin-
guistica. Significados s&o construidos socialmente e se inter-relacionam com
e em acoes.

Nesse contexto, tomamos da teoria da Gestalt, outro vértice epistemolo-
gico que sustenta o método adotado, a convic¢ao de Christian von Ehrenfels
(1859-1932): o todo é uma realidade diferente da soma de suas partes.
Portanto, admite duas possibilidades: a totalidade e a somatéria como rea-
lidades possiveis e, ainda, numa dada totalidade as partes ndo sao siste-
micamente mais 0 que eram quando separadas, e iSso sem perder suas
caracteristicas fundamentais.

Para a Gestalt, a consciéncia tem a capacidade de captar os objetos na
sua totalidade e em seu conjunto, pois nossa percepcao dos objetos nao se
da em partes ou fragmentos cuja juncao seria efetuada posteriormente, isto
€, ndo é pela reconstituicao e associacdo de sensacgdes isoladas que se tem
a apreensao do objeto (GINGER; GINGER, 1995). No entanto, captar even-
tos em sua totalidade é uma possibilidade, ja que a consciéncia é dada uma
apreensao dessa natureza, o que nao significa que necessariamente o faca.

Na teoria da Gestalt o todo € um conjunto indivisivel de elementos
distintos organizados como estrutura, na qual repousa a harmonia absoluta
desses, de acordo com principios consistentes de relagdes e inter-relagoes.
Segundo Ginger e Ginger (lbid.), a Gestalt estuda a percepcédo e as rela-
¢bes do organismo com seu meio. Paralelamente, as ciéncias cognitivas in-
troduzem o conceito de affordance: o organismo no ambiente é uma relagao
reciproca-contextualizada.

Um postulado fundante da Gestalt € que todo campo perceptivo se dife-
rencia em fundo e forma, ou figura. Assim, a percepcao depende, ao mesmo
tempo, de fatores objetivos e subijetivos, cuja importancia relativa pode
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variar e se estabelece em relagdes dialéticas entre sujeito e objeto. Portanto,
todo fendmeno é uma inter-relagao global entre o ele préprio e seu meio mo-
mentaneo, incluindo o observador. A busca nao deve incidir sobre as coisas
(ou seres), mas sobre as relagdes entre as coisas (ou seres), porque o senti-
do emerge tanto do texto quanto do contexto (GINGER; GINGER, 1995).

Outro desafio que caminha junto com as fundamentacdes tedricas na
configuragédo metodologica € detectar quando, e/ou se, um fendbmeno obser-
vado foi percebido, ou se ganha essa condi¢ao ao se tornar consciente para
alguém. Experiéncias, na acepgcao fenomenoldgica, seriam percebidas, se
tornariam conscientes e originariam enunciados sobre elas.

Para Merleau-Ponty (1999) a percepc¢éo é a forma originaria e primeira
do conhecimento. Mas seriam percep¢ao e consciéncia a mesma coisa? Se
sim, entao nao haveria diferenga entre percepgéo, consciéncia e conhecimen-
to. E mais: como se relacionam com pensamento, linguagem e cognicao?
Segundo Freud (1987), existiria outro estado de consciéncia que nao o de
alerta, no sentido de uma intencionalidade inconsciente.

No cruzamento dos percursos epistemoldgicos seguidos, chegamos a
nog¢ao de que o espirito ndo orienta o corpo para a apreensao de um objeto.
Nosso corpo nédo responde nem a um automatismo cego nem é consciéncia
clara. O corpo é natureza na medida em que é dependente do dominio bio-
I6gico. Entretanto, transcendendo essa imposi¢ao, ultrapassamos a fronteira
animal, instituimos niveis de ordem simbdlica, transformamos o mundo, cria-
mMos e recriamos culturas.

Quando, por um lado, a imediatez pré-reflexiva é afirmada, néo ha dis-
tincao entre ato e pensamento, o que implica que nao ha distanciamento que
faculte leituras feitas por tras das aparéncias. Por outro lado, a distancia é
fundada pela maleabilidade existencial e poética que carregamos.

A afirmacao da fenomenologia merleau-pontyana de que simbolizar nos
permite transcender uma situacao, antecipando nosso futuro através da inten-
¢ao, depde a favor do argumento do humano n&o vir dotado de uma conduta
preestabelecida e encara o corpo como expressao e convergéncia de inten-
¢cOes, desejos e projetos.
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Ser capaz de simbolizar significa poder formular enunciados sobre ex-
periéncias e vai ao encontro do eixo metodologico da narrativa. Na perspecti-
va construtivista, conforme Viotti (informacéo verbal)??, o aspecto dindmico da
memodria, da narrativa e da teorizacado destaca a relagao entre fungdes neu-
rais, processamento de informacao simbdlica e visdes sociais, 0 que faz da
lembrancga uma atividade, ja que reconstroi e reativa maneiras de pensar, ver,
ouvir e fazer. Dessa forma, a narrativa tem um papel central na construgao
do self como forma representacional que transcende conceitos individuais e
entende-la requer pensamento sistémico, o que implica em semiocep¢ao, isto
é, um terceiro termo entre semiose® e percepcao. O conhecimento € sempre
relacional e, como consequéncia, narrativa, sensorialidade e gestualidade
formam uma totalidade.

Dessa totalidade participa um dos horizontes abertos pela fenome-
nologia que agrupa reflexdes, estudos e pesquisas pertinentes a metafora.
Ela, além de compor esse sistema, atua como geradora e resultado. George
Lakoff e Mark Johnson (2002) demonstram que — e como — a metafora esta
imersa na vida cotidiana. O aparato conceitual que desenvolvemos é fun-
damentalmente metaférico por natureza, e € por meio dele que pensamos
e agimos.

A metafora propicia trés niveis de corporeamento de conceitos: o neural
(dominio bioldgico), a experiéncia fenomenoldgica consciente (enunciagao)
e o0 inconsciente cognitivo (uma consciéncia fora do estado de alerta); e, tal
qual o sistema conceitual humano, ela é um sistema estruturado, definido e
sistematizado, por isso deve ser tratada também como conceito metaférico.

O significado metaforico advém, sobretudo, da memoria, geralmente for-
mulada em paradigmas de experiéncias, além da possibilidade de seu senti-
do derivar de uma unica estrutura conceitual.

A sintese desse percurso pode ser expressa pela concepcao de que nao
haveria linguagem em si, mas linguagem em situagao, porque néo ha ser-em-si,

2. Informacéo obtida em aula da professora Evani Viotti da Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulo (FFLCH-USP), em Sao Paulo, no dia 7
de margo de 2013.

3. Termo que designa qualquer processo de significagéo, acdo ou influéncia para sentido
comunicante dado pelo estabelecimento de relagbes entre signos que podem ser interpre-
tados por uma audiéncia.
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mas ser em situacdo (MERLEAU-PONTY, 1999). Esse ser em situag&o protagoni-
za cognicao situada, que amplia a corporeada, calcada epistemologicamente nos
saberes profissionais cultivados na, pela e com a experiéncia.

Assim, é preciso atentar para o fato de que a escolha e a delimitagdo do
objeto de estudo também estao a mercé de uma condi¢gdo metodoldgica que
nos dirige e auxilia na avaliagao do recorte do objeto diante da viabilidade de
execucao da investigagao.

No que diz respeito as linguagens artisticas e as artes da cena em par-
ticular, os saberes se desenvolvem em seu contexto real de trabalho, em si-
tuacdes concretas do fazer, sdo compartilhados e transmitidos por meio de
diferentes formas ndo restritas a uma unica linguagem. Nao seria exagero
reconhecer a linguagem teatral como um lugar privilegiado de constituicao
cognitiva multimodal.

Assim, sugiro trazer para o universo das investigacdes em artes cénicas

uma nogao emprestada da sociologia:

as estreitas relagcbes entre teoria, metodologia e pratica de pesquisa,
indicam que a sociologia ndo pode ser confundida com discurso filo-
sofante, isolado de problematica empirica. Tal discurso, frequentemen-
te, apoia-se apenas em uma linguagem grandiloquente, desprovido de
qualquer fundamento, inclusive filoséfico. O trabalho tampouco deve ser
confundido com mera manipulacao de dados, destituida de fundamen-
tos. Teoria e empiria sdo constitutivas da disciplina; uma néao deve existir
sem a outra. (GONDIM; LIMA, 2010, p. 9)

Quando um trabalho académico trata de projetos especificos, o cami-
nho aceito, desejado e costumeiramente indicado € normalmente o da narra-
cao e explicitagcdes de processos idiossincraticos. Porém, quando a pesquisa
diz respeito a principios, concepg¢des, conceitos e técnicas de um campo de
conhecimento que transcendem singularidades, acredito que seja licito que
se reivindique compreensdes mais amplas, detalhadas e consistentemente
argumentadas.

Passar tudo pelo crivo de argumentacdes, como um jogo cujas pecas
sao continuamente estruturadas, arranjadas e rearranjadas, demanda um

caminho para encontrar as estratégias adequadas a cada situacado, um

Revista Aspas | Vol.7 | n.2 | 2017



Parametros fenomenologicos para pesquisa qualitativa em artes cénicas

modo de execucao que esta intrinsicamente vinculado aquilo que se elege
para apurar.

Nos limites disponibilizados para este artigo, considero esbogada a in-
troducdo de um ensaio a ser aprofundado e ampliado ao tratar de outros
procedimentos metodolégicos, que incluem diferentes etapas da rotina de
pesquisa e exemplos concretos a partir do trabalho tomado como base para
estas reflexdes.
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Bricolagem metodoldgica na compreensao de performances interativas no espaco publico

Resumo

Este artigo discute novas perspectivas na condugcdo de estudos
académicos que possam gerar um pluralismo metodoldgico a partir da
aproximacao entre reflexao tedrica e elaboragéo pratica. Apresenta um
projeto de pesquisa que incluiu a concepg¢ao da performance Chronica
Mobilis para exemplificar como 0 processo de criagao artistica pode
servir como meio principal de entendimento da experiéncia, tanto
do pesquisador, convertido em realizador, quanto das pessoas em
relacédo a obra concebida. A bricolagem metodoldgica feita pelo estudo
mencionado, em uma combinacao entre fazer artistico e métodos
cientificos tradicionais, sinaliza para um conhecimento que também
pode ser adquirido com o processo pratico. Este artigo argumenta em
favor da validade e da legitimacao desse método, apontando para a
criagdo de um saber no sentido experiencial.

Palavras-chave: Espaco publico, Performance, Metodologia,
Participacao, Pratica artistica.

Abstract

This article discusses new perspectives in the conduction of academic
studies that can generate a methodological pluralism through the
approximation of theoretical reflection and practical elaboration. It
presents a research project that included the design of the performance
Chronica Mobilis to exemplify how the artistic creation process can
serve as the main mechanism to the understanding of the experience
of both, the researcher-artist and the people in relation to the work
conceived. The methodological bricolage made by the aforementioned
study, in a combination between artistic and traditional scientific
methods, points to a knowledge that can also be acquired through the
practical process. This article argues for the validity and legitimation of
this method to the creation of knowledge in the experiential sense.
Keywords: Urban space, Performance, Methodology, Participation,
Artistic practice.
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Resumen

Este articulo discute nuevas perspectivas en la conduccion de estudios
académicos, que puedan generar un pluralismo metodoldgico desde la
aproximacion entre reflexion tedrica y elaboracion practica. Presenta un
proyecto de investigacidon que incluyo la concepcion de la performance
Chronica Mobilis para ejemplificar como el proceso de creacion artistica
puede servir como medio principal de entendimiento de la experiencia,
tanto del investigador, convertido en realizador, como de las personas
en relacion a la obra concebida. El bricolaje metodoldgico realizado
por el estudio mencionado, en una combinacién entre hacer artistico
y métodos cientificos tradicionales, sefala para un conocimiento que
también puede venir del proceso practico. Este articulo argumenta en
favor de la validez y legitimidad de este método para la creacién de un
saber en el sentido experiencial.

Palabras clave: Espacio publico, Performance, Metodologia,
Participacion, Practica artistica.

Introducao

Novas perspectivas na conducgao de estudos académicos podem desem-
penhar papel formativo na definicdo de pardmetros para a investigacao no do-
minio das Artes e das Ciéncias Humanas. Algumas abordagens dedicadas a
gerar um certo pluralismo metodologico tém procurado evitar a simples acei-
tacdo de métodos cientificos convencionais para explorar modos alternativos
de saber. Esse é o caso de pesquisadores (CANDY, 2011; GALLOWAY, 2008;
KINCHELOE, 2005; ROLLING, 2013) que apostam na possibilidade de mudar
crencas candnicas sobre a forma como uma investigacao cientifica deve ser
conduzida, a partir de uma aproximacgéao entre reflexao tedrica e elaboragao
pratica. ‘Art-Based Research’] ou pesquisa baseada em Artes, demonstra tal
esforco em reconhecer que conhecimento também pode ser obtido quando o
processo de criacdo artistica € incluido como mecanismo essencial de inves-
tigacao (EISNER, 2006; MCNIFF, 2008). Este artigo se propde a uma reflexao
sobre tal bricolagem metodoldgica, identificando essas contribuicbes que o
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desenvolvimento pratico de uma obra de arte pode exercer na geragao de
conhecimento sobre determinado fenémeno.

Para explorar o potencial do fazer artistico como parte integral da pes-
quisa cientifica, sera tomado como estudo de caso o projeto de doutorado?
que culminou na criagao de Chronica Mobilis?, uma performance intermedial
e interativa que acontece no espaco publico. A pesquisa analisa o impacto
e a influéncia das midias mével e locativa® (LEMOS; JOSGRILBERG, 2009,
p. 91-92) na formulacado de determinadas experiéncias artisticas participati-
vas no ambiente das cidades. O referido estudo académico tem como foco a
emergéncia de maneiras particulares para narrar e experimentar histérias em
um espaco publico expandido com dados digitais. Complementar a reflexao
tedrica sobre as formas discursivas e os modos de participagdo propostos
nessas praticas, a investigacao traca como objetivo: reconhecer as particu-
laridades no desenho e na implementacao dessas intervengdes artisticas, e
avaliar uma possivel correlagdo entre alguns tipos de engajamento e a expe-
riéncia resultante.

Bricolagem metodologica

A bricolagem metodoldgica, como define Kincheloe (2005), significa
aceitar que nao ha metodologias universalmente aplicaveis e corretas, que
métodos devem vir em resposta a situagcdes particulares e demandas espe-
cificas geradas pelo questionamento de pesquisa. Evitando o emprego unico
de modos de raciocinio e de verificacao que provém de processos certificados

1. SANTOS, V. S. Designing mobile narratives: discursive strategies and participation
modes in locative media art. 2017. 469 f. Tese (Doutorado em comunicac¢ao), Departament
de Comunicacid, Universitat Pompeu Fabra, Barcelona, 2017. Diretores: Dr. Roc Parés
Burgués (Departamento de Comunicacgao, UPF) e Dra. Karla Schuch Brunet (Departamento
Multidisciplinar de Cultura e Sociedade, UFBA).

2. Disponivel em: <https://goo.gl/tzEW2F>. Acesso em: 23 fev. 2018.

3. O termo “midia locativa” foi inicialmente cunhado por Marc Tuters e Kazys Varnelis como
titulo para uma oficina em 2002, organizada pela RIXC, centro de midia e arte eletronica
da Letonia. O termo deriva do nome “locativo’ que na lingua leté indica localizagdo. Lemos
e Josgrilberg (2009) definem midia locativa como as interfaces tecnoldgicas baseadas em
sistemas de rastreamento digital que possibilitam a interacéo entre redes fisicas, sociais
e digitais. As midias locativas permitem identificar o posicionamento de pessoas e objetos
no espagco fisico, gerando dados que informam onde estamos, o que estamos fazendo e
como podemos interagir com o meio ambiente. Os telefones celulares com receptores de
Sistema de Posicionamento Global (GPS), tecnologias 3G e Bluetooth sao alguns dos
dispositivos habilitados pelas tecnologias locativas.
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por uma analise légica, bricoleurs procuram reexaminar interpretacoes acei-
tas, revelar novas ideias e alterar antigos principios, sem tentar ajustar ques-
tdes de pesquisa a um método fixo (KINCHELOE, 2005, p. 234). A bricolagem
metodoldgica representa um desafio ativo de encontrar ou criar ferramentas
capazes de conectar disciplinas e conhecimentos.

O projeto de pesquisa que incluiu a criagao de Chronica Mobilis deman-
dou a aplicacdo de multiplas ferramentas de investigacdo para a compreen-
séao do objeto delimitado. A definicdo da metodologia a ser utilizada ocorreu
em resposta as perguntas planteadas para o estudo, e ndo necessariamente
aceitando a hegemonia de métodos cientificos tradicionais tidos por vezes
como os unicos meios legitimados para revelar certas verdades.

Figura 1 - As trés etapas da pesquisa, com seus respectivos objetivos e locais de
realizacao

.....

Pesquisa exploratdria de literatura ¥, \ X8 o o Pesquisa de campo com observagéao

’
relacionada ao tema. e BT g L4 participante da pratica artistica.
e WU aren wee ¥
Universidade Pompeu Fabra 85, L 3 Bla_st Theory
(Barcelona, Espanha) bl e (Brighton, Inglaterra)

Universidade Federal da Bahia
(Salvador, Brasil)

Experimentagéo com o processo criativo e
pesquisa da experiéncia dos participantes.

Hangar
(Barcelona, Espanha)

Fonte: Elaborada pela autora, 2017

O resultado é uma investigacao cientifica que aproxima reflexao tedrica
e elaboracao pratica e que dilui uma possivel distancia que separa o pesqui-
sador do realizador. A abordagem conduziu a uma metodologia de carater in-
terdisciplinar, que cruza os limites de dominios normalmente separados: Arte,
Ciéncia e Tecnologia. O plano de trabalho compreendeu trés fases comple-
mentares, que incluiram teoria, avaliagdo e pratica; ou mais especificamente:
ver, fazer e analisar.
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Pesquisa tecrica

O estudo tem inicio com uma ampla e exploratdria revisao de literatura
para identificar as discussoes tedricas e analiticas articuladas com o objeto
e as questdes a serem investigados. Os primeiros artistas a trabalharem com
intervencoes artisticas geolocalizadas no espaco urbano apontavam para a
natureza dos espacos publicos, e em alguns casos aderegavam um olhar cri-
tico para a capacidade de monitoramento da tecnologia empregada em suas
obras (TUTERS; VARNELIS, 2006). Mais de dez anos apds o surgimento do
movimento de Arte Locativa, local e contexto espacial continuam a serem
usados na criacdo de um novo senso de consciéncia do lugar, das interagdes
sociais e participativas, e de um ativismo sociopolitico. Essas obras tendem
a representar o ato de narracao integrado a informacgao historica, etnografi-
ca e arquitetbnica fornecida pela paisagem urbana. Sao praticas artisticas
espacialmente contextualizadas cuja interacao € projetada com base no mo-
vimento e na localizacao dos participantes, algo que também serve de inspi-
racao, conteudo, materialidade e contexto (ACETI, 2016, p. 10). Sao praticas
artisticas socialmente conectadas em rede e participativas que interagem
com o local e destacam as possibilidades politicas de tecnologia (SHELLER,;
IVERSON, 2016, p. 15-18).

Essa etapa do estudo contribuiu para identificacao e articulacao desses
aspectos essenciais e definidores desse tipo de pratica artistica. Além disso,
trouxe referéncias e definiu parametros e categorias que fundamentaram a
formulacdo de um modelo de analise dedicado a compreensao qualitativa de
obras nesse dominio. O modelo e suas categorias foram organizados em trés
niveis: a interagcdo com o conteudo, a interface com o sistema e a experiéncia
gerada. A motivacao na criacao desse modelo era expandir o entendimento
dessas praticas artisticas e avaliar a maneira como utilizam dispositivos mo-
veis e tecnologias de geolocalizagdo para propor ao publico uma experiéncia
corporificada pelas ruas da cidade.

Pesquisa etnografica

A etapa subsequente da pesquisa consistiu em mapeamento e reco-
nhecimento das obras existentes, estabelecendo como estudo de caso o
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grupo britanico Blast Theory*. Os artistas Matt Adams, Ju Row Farr and Nick
Tandavanitj sdo renomados internacionalmente pelo uso que fazem da tecno-
logia: experimentam novas formas interativas de performance que acontecem
no espacgo urbano. O grupo atuou em inumeros projetos de pesquisa, por
meio de uma longa colaboragao estabelecida com o Mixed Reality Lab, da
Universidade de Nottingham. Desde os anos 1990, investigam a interatividade
e o papel da audiéncia, gerando um dialogo interdisciplinar entre pesquisa
cientifica e pratica artistica.

Essa fase da investigacao, com um viés etnografico, incluiu uma visita
de campo aos estudios do Blast Theory, localizado na cidade de Brighton,
Inglaterra. A pesquisa de campo representou, primeiramente, uma oportuni-
dade de acesso aos arquivos analdgicos e digitais mantidos pelos artistas. No
espaco, o grupo possui documentado todo o processo criativo de cada uma
de suas obras. Esses arquivos guardam materiais graficos, como desenhos,
fotos e referéncias visuais, assim como reflexdes escritas e avaliagoes feitas
no decorrer do processo artistico de cada obra. E um material de grande re-
levancia, uma vez que Blast Theory desenvolve seus projetos seguindo um
meétodo iterativo baseado em playtestes (ZIMMERMAN, 2003, p. 176-177).
Como séo trabalhos participativos, que utilizam tecnologia e acontecem em
um espaco fluido como o das cidades, o grupo precisa fazer constantes ajus-
tes na implementacao de suas ideias. Essas reformulacdes, realizadas de
acordo com os resultados encontrados a cada prova, podem envolver tanto
aspectos interativos do sistema quanto questbes relacionadas ao conteudo.
O acesso a esta documentacao arquivada desvela informacdes relevantes
sobre as especificidades do processo de criacéo e a implementacao de per-
formances interativas geolocalizadas no espacgo urbano.

A pesquisa de campo representa também uma oportunidade para a ob-
servacgao participante. Participante, sobretudo, porque a visita da pesquisado-
ra foi mais propriamente uma esténcia de colaboracdo com duracéo de trés
meses, na qual esteve envolvida diretamente nas atividades diarias e prati-
cas artisticas do grupo britanico. Essa aproximacao e vivéncia representou
uma oportunidade singular para o acompanhamento, desde o principio, do

4. Disponivel em: <https://goo.gl/QMqvgj>. Acesso em: 23 fev. 2018.
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processo de desenvolvimento de uma nova obra. Serviu também para obser-
var como funciona a preparacéo para a turné com os projetos, preparativos
que incluem desde adaptacdes do conteudo narrativo das obras de acordo
com o local a ser apresentado, até testes para verificacéo e preparacao dos
equipamentos especificos utilizados em cada obra. Todas essas atividades
contempladas durante a visita de campo permitem identificar e avaliar como
os artistas pensam as relagdes entre o conteudo e 0s usos social e politico da
tecnologia; como refletem sobre o espago urbano e incluem isso como uma
demanda ativa no desenvolvimento de uma obra; como discutem e de onde
tomam inspiracdes para as questdes estéticas e de conteudo; como experi-
mentam com a participag¢do do publico nesses tipos de trabalhos artisticos.

Entrevistas com os artistas é outro método de coleta de dados utilizado
durante a pesquisa de campo, que desvela informacdes relevantes para o
estudo. O roteiro de perguntas, nesse caso, encontra a possibilidade de nao
se restringir a vasta bibliografia referente aos trabalhos realizados pelo Blast
Theory, mas de propor uma reflexdo conectada as observacdes da pratica
e dos materiais de arquivo. As entrevistas dao voz e permitem reconhecer o
ponto de vista e a reflexdo individual de cada um dos trés artistas sobre sua
pratica. Realizadas separadamente, enfatizam a importancia e o carater de
um grupo que € interdisciplinar. Essas conversas focam essencialmente em
quatro projetos: / like Frank (2004), Rider spoke (2007), A machine to see with
(2010) e Fixing point (2011). Blast Theory emprega a tecnologia e utiliza o es-
paco urbano em cada uma dessas obras a partir de uma perspectiva distinta,
sendo por isso eleitas como objetos de analise nessa etapa da pesquisa.

A identificacdo de aspectos do processo criativo desses artistas aliada
a analise qualitativa desses quatro projetos gera uma compreensao formal,
conceitual e relacional do fendmeno estudado. A analise segue as categorias
do modelo consolidado no estagio inicial do estudo, mas o objetivo principal
nao é de rotular as obras de acordo com conceitos predeterminados ou um
sistema fixo. Esse conhecimento nao se destina a testar uma hipotese ou a
criar redugdes tedricas. Sua relevancia encontra-se essencialmente na pos-
sibilidade de identificar a diversidade de estratégias adotadas para a organi-
zacgao do conteudo narrativo e para o engajamento do publico neste tipo de
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intervencdes artisticas. Essa é uma contribuicdo importante® para a terceira
etapa da pesquisa académica ancorada na pratica.

Elaboracéao pratica

A proposta dessa pesquisa cientifica € uma reflexdo sobre o problema
investigado que vai além do uso de estudos de caso, entrevistas e outros tex-
tos explanatérios. Para atender a esses objetivos, a pesquisadora, convertida
em realizadora, é colocada a se envolver em algo mais empirico e pratico.
O terceiro estagio desse estudo inclui o desenvolvimento de um trabalho ar-
tistico cujo processo de criacao é estruturado por uma série de questoes de
pesquisa e objetivos. A conducgao da pratica € destinada a gerar conhecimen-
to sobre: 1) como implementar as tecnologias envolvidas nesse tipo de projeto
artistico; e 2) entender como o publico responde a alguns modos particulares
de engajamento.

A pratica exerce um papel significante no campo da pesquisa em arte
interativa, ainda que esses tipos de processos criativos dependam de um
conhecimento tecnoldgico e técnico, o que inclui alguns obstaculos consi-
deraveis a serem superados no processo de investigacdo (CANDY, 2011,
p. 38-39). Com relagédo aos obstaculos tecnoldgicos, a pesquisadora-realiza-
dora seguiu a rota da colaboracao. Hangar — centro para pesquisa e produ-
cao de Artes Visuais —, situado na cidade de Barcelona, Espanha, recebeu
0 projeto em sua linha de investigacao em midias locativas e apoiou as
atividades decorrentes dessa pratica artistica. Um grupo de pesquisadores,
tecndlogos e artistas se reuniram ao projeto por meio de chamadas publicas
para colaboracao. Juntos, um grupo interdisciplinar de 20 pessoas compar-
tilharam a experiéncia pratica de criar a performance interativa Chronica
Mobilis destinada a fins de investigacao.

5. Chronica Mobilis, a obra desenvolvida no estagio final dessa pesquisa de doutorado, faz
referéncia em especial aos trabalhos do Blast Theory que experimentam as possibilidades
de integragéo entre os espacos fisico e virtual. A obra toma como inspiracgao / like Frank
(2004), considerado o primeiro jogo de realidade mista para telefones celulares 3G.
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Figura 2 - Estrutura que guiou o processo pratico de desenvolvimento da obra
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Transmitida contemplativo
para audiéncia e interativo
on-line

Fonte: Chronica Mobilis, 2014.

A pratica artistica envolvida no processo de criagcao de Chronica Mobilis
permitiu: 1) reconhecer as potencialidades e restricdes dos sistemas comuni-
cativos que dao suporte a performance, 2) experimentar com a possibilidade
técnica de implementacéo de determinadas estratégias narrativas lineares e
nao lineares, 3) investigar a integracdo de modos de participagao e de recep-
¢ao contemplativos e interativos. Com o questionamento da pesquisa inserido
dentro da propria pratica, a obra pronta significou uma oportunidade para
a compreensao da experiéncia dos participantes de acordo com as diferen-
tes formas de engajamento possibilitadas pela performance. Esse aspecto
foi avaliado por meio de questionarios aplicados logo apds a apresentagao
publica da obra, na qual aqueles que estiveram presentes e participaram dela
reportaram sua experiéncia interativa. Essas descricées foram posteriormen-
te analisadas e agrupados em trés niveis: aspectos relativos a interacédo, ao
conteudo, e a sensacao e emocgao geradas. Esse conhecimento permitiu ndo
s6 um entendimento da experiéncia do publico em geral com a obra, mas
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também possibilitou uma comparagéo entre a experiéncia relacionada as di-
ferentes categorias de participagao.

Chronica Mobilis

Chronica Mobilis € uma experiéncia narrativa geolocalizada no espa-
¢o publico. A performance repensa as op¢des para a nharracao integrando
diferentes camadas de informacao, espacos distintos e categorias de parti-
cipacao. Apresentada simultaneamente dentro de um espago de exibigdo e
pelas ruas da cidade, permite as pessoas participarem, seja interagindo ou
apenas assistindo a apresentacao. Os que escolhem interagir o fazem de dois
modos: navegando pelas ruas da cidade ou a partir de computadores que se
encontram dentro do local onde acontece a apresentacdo. Em uma posicao
contemplativa, aqueles que optam por assistir permanecem sentados dentro
deste mesmo espacgo onde sao exibidos os conteudos.

A performance apresenta uma histéria de ficcao que retrata a vida de
um personagem e de um bairro ao longo de 30 anos. A trama tem como
conflito central o processo urbano de gentrificagao. A narrativa, fragmenta-
da, apresenta o que seriam as lembrancas desse personagem. Funciona
como um diario mental e seletivo de memdrias, que evidenciam uma pes-
soa e um espaco urbano em constante mutacdo. Essas recordacdes de
eventos que aconteceram em tempos narrativos e locais distintos apare-
cem como fragmentos em cenas de video. Cada uma dessas doze cenas
sao geolocalizadas como um quebra-cabeca pelo bairro de Poblenou, em
Barcelona. O ato narrativo requer o deslocamento fisico daqueles que es-
colhem participar da performance interagindo. Estes precisam explorar o
espaco urbano, seja presencialmente nas ruas ou remotamente usando os
computadores, e trabalhar em equipe para encontrar os locais onde que
desvelam as partes dessa histéria. A narrativa se desenvolve de acordo
com o progresso deles em encontrar esses lugares. Cada vez que 0s que
estdo nas ruas visitam um desses pontos, a cena de video geolocalizada
ali & exibida dentro do espaco da performance. Essa cena traz uma memoé-
ria do personagem, uma recordacédo de algum evento vivenciado por ele
naquele exato lugar.
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Figura 3 - Narrativa com seus fragmentos geolocalizados que participantes precisam
encontrar

Fonte: Chronica Mobilis, 2014.

O significado de experiéncia que a performance propde nao reside ape-
nas nas cenas que os jogadores coletam pela cidade, mas sobretudo na par-
ticipacao corporificada e performativa que a obra demanda deles. Os que
interagem em Chronica Mobilis agem em um comportamento que vai além de
um mero clique para recuperar os fragmentos narrativos. Eles se convertem
em contadores de histérias, atuando dentro do universo narrativo da perfor-
mance. Estratégias ludicas motivam suas a¢des dentro do espacgo diegético
e 0s envolve em uma experiéncia exploratéria pelas ruas da cidade. Acabam
por construir uma histéria paralela que se fundamenta em seu comportamen-
to. Dao forma a um discurso narrativo emergente que resulta de atos ines-
perados e ndo definidos previamente. Sdo agentes e espectadores, vivem e
observam a formacgao do conteudo narrativo.
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Figura 4 - Camadas de dados geradas pelos participantes e exibidas ao publico
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Fonte: Chronica Mobilis, 2014.

Ha varias camadas de significado em Chronica Mobilis. Grande parte
delas € gerada por aqueles participantes que interagem, sendo combinadas
em tempo real por Video Jockeys (VJs), para serem exibidas ao publico que
se encontra dentro do espaco de exibi¢cao. Dados de geolocalizacao coletados
dos telefones celulares geram um mapa psicogeografico com os deslocamen-
tos em tempo real pelo espacgo urbano. Video e audio sao gravados e trans-
mitidos através dos telefones celulares como uma maneira de autorreporte
da experiéncia vivida nas ruas. Mensagens de texto com orientagdo envia-
da pelos participantes on-line sédo também recebidas nos aparelhos moveis.
Fragmentos de video com cenas da historica de ficcao aparecem de acordo
com o progresso dos jogadores na exploragcao do espacgo urbano. Cada cate-
goria de participantes produz uma dessas camadas em tempo real, enquanto
0 publico contempla a apresentacao desses conteudos de dentro do espaco
onde é feita a apresentacéo.

Processo de desenvolvimento

O processo de desenvolvimento de Chronica Mobilis seguiu a mesma
metodologia iterativa utilizada por Blast Theory. Os resultados obtidos depois
de sucessivos testes serviram para refinar progressivamente a estrutura in-
terativa de acordo com os resultados obtidos nos experimentos. Perguntas

Revista Aspas | Vol.7 | n.2 | 2017



Bricolagem metodoldgica na compreensao de performances interativas no espaco publico

diferentes guiaram cada uma das muitas provas realizadas, entre elas: se
a tecnologia poderia suportar todas as fungdes requeridas pelo modelo de
interacao criado, se a dimensao ludica estava desempenhando os objetivos
esperados, ou ainda se os participantes poderiam entender como era espe-
rado que atuassem.

Outra etapa importante do processo de desenvolvimento e implemen-
tacdo de Chronica Mobilis incluiu encontrar os lugares na cidade para geo-
localizar os fragmentos narrativos. As cenas dessa historia ficcional foram
imaginadas, criadas e escritas tendo em mente o lugar que o conteudo
seria geolocalizado. Algumas viagens exploratorias pelas ruas do bairro de
Poblenou, em Barcelona, serviram para definir esses pontos. As navega-
¢Oes pelas ruas seguiram as premissas e técnicas do Situacionismo, como
a deriva com deslocamentos nao planejados pelo bairro (DEBORD, 1958).
Selecionados os locais, estes serviram como fonte de inspiragdo para escrita
da historia, que incorporou uma série de elementos encontrados no espacgo
fisico. Foram também nestes mesmos pontos do bairro onde os participantes
teriam de visitar, que cada cena de video foi gravada para forjar uma corres-
pondéncia entre localidade e conteudo, entre ficcao e nao ficgao.

Conhecimento gerado pela pratica criativa

‘Arts-based research’] ou ABR, assim como define McNiff (2008, p. 29),
refere-se ao uso sistematico de processos de criacao artistica como meio
principal de entendimento e inspecao da experiéncia, tanto dos pesquisa-
dores quanto das pessoas envolvidas por eles em seus estudos. O autor
enfatiza que a pesquisa baseada na pratica € uma mudanga metodoldgica
capaz de trazer intuicdes, resolver ou revisar problemas que s&o simplesmen-
te inviaveis por meio da linguagem descritiva e linear. Ao relatar o momento
de criacdo do ‘Art-Based Institute} em 1993, na Universidade de Stanford,
Eisner (2006) relembra que seu objetivo inicial era que as artes poderiam ser
usadas de uma maneira mais produtiva para ajudar no entendimento mais
imaginativo, emocional e expressivo de problemas e praticas que merecem
atencao. As artes deveriam estar no centro da pesquisa, ou a pesquisa de-
veria estar enraizada nas artes, ja que estes processos criativos permitem
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acessar formas de experiéncia que sao dificeis de se alcangar por meio de
outros modos de representacdo. A pesquisa baseada em arte, como avalia
Greenwood (2016), cresce exatamente dessa busca por métodos que evitem
possiveis restricoes de formas predominantemente intelectuais e verbais para
explorar certas questdes. Um estudo com este foco metodolégico é capaz
de gerar um conjunto de dados que possuem relevancia no entendimento de
uma série de questdes de pesquisa. Em vez de um relatério de evidéncias
empiricas, produz um entendimento conceitual do fenébmeno.

A experimentacgéo pratica que resultou em Chronica Mobilis levou a pes-
quisadora a um exame direto dos aspectos relacionados a criagao do tipo de
obra investigada, assim como a obra em si também permitiu fazer uma avalia-
¢ao da experiéncia dos participantes em relacéo ao trabalho concebido. O co-
nhecimento gerado pela pratica esteve conjugado, de forma complementar, a
uma cogni¢cao mais logica. As questdes a serem pesquisadas foram respon-
didas por meio de palavras, mas também pelo processo artistico. A pesqui-
sadora criou uma obra e sistematicamente descreveu e refletiu sobre o que
foi feito, comparando sua experiéncia pessoal a experiéncia de outros, assim
como contrapds seus achados ao que consta na literatura publicada sobre o
assunto. Tal protocolo de pesquisa operou em uma desmistificacao da sepa-
racao feita entre pesquisa cientifica e pratica. O resultado € um método de
investigacdo mais experimental, empirico e direto do processo artistico, quan-
do comparado ao conhecimento que se poderia gerar apenas entrevistando
outros profissionais ou descrevendo obras e processos.

Aplicacao metodologica da pratica na arte interativa

No ambito da arte interativa, como descrito por Candy (2011), a investi-
gacao acontece principalmente em duas areas inter-relacionadas: a primeira
como um modo de investigar a maneira de se implementar algumas tecno-
logias envolvidas neste tipo de projetos artisticos, e a segunda como uma
pesquisa direcionada a compreensao de como o publico pode responder a
experiéncias interativas especificas. Conforme mencionado anteriormente, a
inclusao da pratica na pesquisa académica que criou Chronica Mobilis teve
como objetivo investigar tanto o processo de criacdo e implementacao de
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uma performance intermedial quanto a experiéncia do publico em resposta a
sua participacao nesta obra.

A compreenséao da significancia e contribuicao do conhecimento gerado
pela pratica no contexto da pesquisa cientifica, como observa Candy (Ibid.),
s6 é possivel com uma referéncia direta a obra, ja que esta serve de base
para a exploracéo de ideias através do fazer. O proprio processo de desen-
volvimento oferece oportunidades de reflexao e avaliagdo, posto que por si
mesmo conduz a transformacéo da ideia e da concepc¢ao inicial. As questdes
a serem investigadas nao sao todas eleas estabelecidas com antecedéncia,
assim como as formas tradicionais de pesquisa comumente o fazem. Nesse
caso, novos questionamentos também surgem durante o processo de elabo-
racao, em uma iteracao entre fazer, refletir e gerar questoes, que sao aborda-
das, por sua vez, fazendo ainda mais, refletindo e avaliando.

Em Chronica Mobilis, a pesquisadora-artista tomou uma rota empirica
para o entendimento do fendmeno em uma pratica criativa reflexiva. O proces-
so criativo ndo foi meramente incorporado no desenrolar da pesquisa, mas
teve foco central e permitiu chegar a conclusdes capazes de gerar esclareci-
mento e aprimoramento da prépria pratica relacionada a criacédo de uma per-
formance intermedial no espacgo urbano. Esta etapa do estudo facilitou, ainda,
uma conexao entre a experiéncia da pesquisadora-artista e a experiéncia do
publico na obra, conhecimento que é de extrema relevancia no campo da arte
interativa, em que a participacao é fundamental para a plena realizacéo do
trabalho. Os resultados ndao necessariamente se destinaram a maior aplica-
bilidade no sentido de confirmar ou desafiar teorias ou principios existentes.
O conhecimento gerado pelo estudo serviu para uma reflexdo individual e
consciente do fazer artistico, assim como para uma compreensao mais siste-
matica sobre a forma pela qual pessoas interagem com a obra de arte criada.

Legitimacao do conhecimento

Os conceitos de objetividade, validade e generalizagdo quase sempre
aparecem em discussoes sobre a credibilidade da “pesquisa baseada em
artes’ sobretudo porque nog¢des forjadas pela tradicao empiricista considera
que as interacdes entre pesquisador e participantes da pesquisa podem ser
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uma fonte potencial de distorcdo. O método baseado na pratica artistica, no
entanto, ndo reivindica uma garantia epistemoldgica que esteja ancorada na
crenca de que a observacao objetiva e a perspectiva externa é mais imparcial
e confiavel. Eisner (2006) avalia como a epistemologia tradicional emprega
uma linguagem que tende a objetivar a natureza e que subestima que qual-
quer forma de conhecimento € uma construcao e nao simplesmente uma
descoberta. Pesquisa, para ele, € um processo direcionado a ampliar a expe-
riéncia humana e a promover compreensao.

Diferentes paradigmas podem abordar problemas de pesquisa usando
meétodos especificos e distintos. Ressaltando a existéncia de formas diversas
de conhecer o mundo, Rolling (2013) adverte que isso néo significa que um
método cientifico seja mais confiavel do que outro. O dominio quantitativo e
estatistico, por exemplo, emprega regras de deducao e generalizacao para
explicar a ordem natural das coisas. Usa, para isso, métodos de observacéo
objetiva que sao verificaveis, estaveis e replicaveis. Por outro lado, a “pesqui-
sa baseada em arte” aborda questdes que nao podem ser medidas com exa-
tidao, ou generalizadas como universalmente aplicaveis ou significativas em
todos os contextos, partindo, por isso, para a criagao de conhecimento em um
sentido experiencial, construido por diferentes observadores a representar
realidades variaveis e contingentes (Ibid.).

O dominio das Artes costuma privilegiar o hibridismo entre teorias em-
piricas, interpretativas e naturalistas como praticas de criagdo. A discussao
sobre as condi¢cdes da legitimagcéo desse conhecimento gerado por metodo-
logias de pesquisa que aproximam conhecimento cientifico e fazer artistico
deve acontecer levando-se em consideragdo o que as garantias epistemolo-
gicas significam hoje em dia. Lather (1993), por exemplo, tenta reinscrever a
ideia de validade partindo de uma abordagem pds-positivista e de um contexto
atual caracterizado pela perda de certezas e marcos de referéncia absolutos.
Defende uma rearticulacdo do conceito que considera as criticas pds-episté-
micas ao realismo, ao universalismo e ao individualismo com uma validade
descentralizada tomando o lugar daquela que mascara a natureza retérica das
reivindicagdes cientificas, usando para isso garantias metodoldgicas (lbid.,
p. 676). Aponta para uma redefinicao de validade que é multipla, parcial, infini-
tamente diferida cuja legitimagao depende da capacidade do pesquisador em
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explorar as fontes sobre as diferentes problematicas contemporaneas. A va-
lidade, nesse caso, significa mais uma incitacdo a ver e um aparelho para
observar e ser visto “o impensado em nosso pensamento” (Ibid.).

Galloway (2008) também argumenta sobre uma espécie de validacao
interpretativa contemporanea que se baseia em um entendimento tedrico de
que o que os pesquisadores testemunham, participam e criam é sempre mul-
tiplo e parcial. Explora as complexas relagdes entre ver, fazer e escrever como
algo capaz de gerar um conhecimento mais produtivo, que é mais processual
e relacional do que estrutural, que conta muitas histérias subjetivamente em
vez de objetivamente, que levanta mais questdes do que fornece respostas
(Ibid., p. 36). Interpreta essa abordagem metodoldgica como mais produtiva
exatamente porque deixa o assunto aberto e fornece aos leitores multiplas
entradas passivas de interpretacao.

Conclusao

Este artigo discutiu como conhecimento também pode ser ganho com
0 processo pratico de criagao artistica sendo incluido como um método na
pesquisa académica. Analisou de que forma a pratica, tida enquanto modo
essencial de investigacao, representa nao apenas dados para o estudo, mas
desempenha papel importante na analise do fenémeno pesquisado. Detalhou
0 processo de investigacao e de criacdo da performance Chronica Mobilis,
em uma tentativa de documentar uma bricolagem metodolégica entre méto-
dos cientificos tradicionais e pratica e experiéncia artistica. Descreveu as ati-
vidades realizadas pelo pesquisador-praticante, que envolveu pratica, teoria e
avaliacao, compreendidos no processo de criagao da performance, no desen-
volvimento de estruturas conceituais e na realizacéo de estudos de avaliagao
da experiéncia com a obra. Essa metodologia, especialmente aplicada para
explorar a natureza da experiéncia artistica e de sua criacao, oferece ferra-
mentas alternativas de pesquisa ao também considerar o processo episte-
moldgico do saber-fazer. Este artigo detalhou uma abordagem metodoldgica
passivel de ser replicada e implementada por outros pesquisadores, no intuito
de auxiliar futuras aplicacées em estudos académicos no a&mbito das Artes e
das Ciéncias Humanas.
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Resumo

Este artigo deve ser compreendido como producao téxtil, tessitura e
texto de uma dancga tramada, um tecido doutoral bordado em linhas
de processos de criagdo, sendo estes cerzidos a partir de trés fios
condutores: meméria, afeto e artesania. Arte(sanato) que se alinha a
téxteis outros — tessituras de Saramago, Spinoza, Sennett, Ostrower e
Salles — a compor uma trama inicial de um processo que se pretende
criagdo de uma danga bordada, configurada a partir de linhas, fios e
tecidos.

Palavras-chave: Processo de criagdo, Memodria, Danga, Artesania.

Abstract

This study shall be understood as textile production, texture and text of
a built dance, a doctoral fabric embroidered on creational processes,
which are darned by three conductor threads: memory, affection and
craftsmanship. Art (craft) that aligns to other textiles — texts of Saramago,
Spinoza, Sennett, Ostrower and Salles — and composes an initial plot
of a process that intends to create an embroidered dance, configured
from lines, threads and fabrics.

Keywords: Creational process, Memory, Dance, Craftsmanship.

Resumen

Este articulo debe ser comprendido como produccidn textil, tesitura
y texto de una danza creada, un tejido doctoral bordado en lineas
de procesos de creacion, los que son zurcidos desde tres hilos
conductores: memoria, afecto y artesania. Arte(sania) que se alinea
con otros textiles — los de Saramago, Spinoza, Sennett, Ostrower y
Salles — y compone un entramado inicial de un proceso que pretende
ser creacion de una danza formada desde lineas, hilos y tejidos.
Palabras clave: Proceso de creacion, Memoria, Danza, Artesania.
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O fio de Ariadne é cordao umbilical

Observe que a urdidura é aquilo que é constante e imutavel, ao passo
que a trama é constituida pelos fios de cores claras e escuras, cuja
danca cria padronagens cheias de vida e desenhos intrincados. Sdo os
fios que dao forma, cor e textura a nossas vidas. (BATT, 2010)

.. Trés pontos.
.. Trés fios.
.. Trés tramas.

Minhas primeiras licoes de arte se fizeram com tecido e linha, um
aprendizado téxtil que se desenrolou para o tecido muscular e ésseo atraves
dos fios da dancga — linhas artisticas diferentes, a danca e o bordado, que
compdem a minha identidade de artista, urdidura e trama que compdéem o
(m)eu tecido.

O que proponho aqui, a quem quer que esteja lendo, € uma conversa
fiada. Sendo este 0 meu primeiro téxtil doutoral, estou ainda em busca do
risco mais apropriado para (a)bordar meu objeto de pesquisa, ou objeto de
desejo, como prefiro denominar. Minha trama doutoral € alinhada as questoes
acerca dos processos de criacao, em especial o da minha obra, denominada
Anima Trama, e neste momento comecam a ser desvelados para mim quais
os fios condutores do processo e como estes apontam ocupagdes espaciais,
gue sdo os movimentos criadores de uma danga que € trama téxtil.

Minha inféncia se passou no bairro do Telégrafo Sem Fio, em Belém do
Para, sendo eu filha de uma operaria de fabrica de beneficiamento de casta-
nha que se tornava costureira na entressafra. Fui criada por minha avo Ana, fi-
gura matriarcal que liderava a familia, constituida por mim e meus trés irmaos,
duas irmas e mae. Apesar da presenca de meus irmaos, era uma casa de
mulheres, em um bairro de mulheres, que eram as figuras mais referenciais
de minha infancia.

Minha avo era orfa e aprendeu as artes téxteis femininas ensinadas por
seu marido, que era estivador na Companhia de Navegacao Lloyd Brasileiro.
Convivendo com estrangeiros, principalmente ingleses, ele repassava a es-
posa afazeres que constituiam, a época (final da década de 1940), uma boa
educacéao feminina: fiar, costurar, bordar e tecer.
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E de natureza essencialmente feminina, porque pressupde atividades
exercidas no recesso doméstico pela mao da mulher: fiar, tecer, costurar,
bordar, cerzir, remendar. E um ato de criagdo de novas realidades (panos,
roupas, tapetes), de transfiguragcdo do velho em novo (cerzidos, remen-
dos) ou do insipido em belo (bordados e acabamentos), tanto em funcao
utilitaria, como meramente decorativa. (TIETZMANN SILVA, 1990, p. 176)

Penso eu que, ressentida pela auséncia de figura orientadora feminina,
minha avo sempre foi muito preocupada com que minha mae fosse educada nas
artes dos tecidos e fios. Os saberes que ela havia aprendido, ensinava-os; os que
NAao possuia, pagava professoras particulares que ensinassem a minha mae.

Essa preocupacgao atingiu as netas também: lembro de minha infancia
permeada de uma educagao tramada, com minha mae na maquina costuran-
do e fazendo os bordados richelieu’, e também bordando delicadas pecgas a
mao; ou com minha avo sentada no chao da casa fazendo a atividade que
mais gostava, o empunhamento? de redes.

As maos e pés expressivos, os cadernos de riscos, e as infinitas cores
das fitas e linhas de bordar sdo imagens que permeiam meu imaginario in-
fantil. Talvez a mais simbdlica imagem familiar que habita em mim seja a de
minha irma mais velha gravida de sua primeira filha, e das incontaveis noites
em que as mulheres da familia se reuniam para costurar e bordar as roupas
daquela que se tornou minha sobrinha mais velha. Eu, aos dez anos, ouvia de
minha avo falas sobre a importancia do tempo: o tempo de preparar o enxoval
de casamento era 0 necessario para que a menina se preparasse para tornar-
-se mulher; o tempo de preparar o enxoval do bebé era o tempo necessario
para a filha se preparar para tornar-se mae...

Essa fala me remete ao papel da tramadora que possui em sua mao o
fio da memoria, a Ananse: personagem criada pela escritora e bordadeira Ana
Maria Machado, € uma aranha mitica que conquistou para a humanidade o
poder de contar historias e de lembra-las. As Ananses sao, portanto, tecelas
do fio da memodria.

1. Bordado de origem francesa, que leva esse nome por ter sido usado como marca pessoal
do Cardeal de Richelieu.

2. Técnica muito utilizada no estado do Para para colocar punhos novos em redes ja usadas.
E feita envolvendo-se o punho nos dedos dos pés (urdidura), enquanto as maos executam
a trama.
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Ha muito tempo atras, quando os deuses ainda eram os Unicos donos
de tudo, até das histodrias, eu resolvi ir buscar todas elas para contar ao
povo. Foi muito dificil. Levei dias e noites, sem parar, tecendo fios para
fazer uma escada até o céu. Depois, quando cheguei |4, tive que passar
por uma porcao de provas de esperteza, porque eles nao queriam me
dar as histérias, que viviam guardadas numa grande cabaca.

[...] Consegui vencer e ganhei a cabaga com todas as histérias do
mundo. Na volta, enquanto eu descia a escada, a cabacga caiu e que-
brou, e muitas histdrias se espalharam por ai, mas quando eu conto, vou
desenrolando o fio da histéria de dentro de mim, e por isso sai melhor do
que quando os outros contam. Por isso, todo mundo pode contar, mas
toda aldeia tem alguém como eu, alguma Ananse que também conta
melhor essas histdrias. E quem ouve também sai contando, e fazendo
novas, e trazendo de volta um pouco diferente, sempre com fios novos, e
eu vou ouvindo e tecendo, até ficar uma teia bem completa e bem forte.
S6 com uma teia assim, toda bonita e resistente, é que da para aguentar
todo o peso de um povo, de uma aldeia, de uma nacao, de uma terra.
(MACHADO, 1985, p. 48)

... Memorias familiares umidas de afetos e saudades.

Figura 1 - Casamento de minha irma Ivone. Minha avé Ana é a primeira, da esquerda
para a direita; minha mae Geralda estd ao lado do noivo, de vestido estampado; e eu,
como dama de honra

P
S

Fonte: Arquivo pessoal da pesquisadora, 1979.
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Hoje sou uma criadora, uma artista, e entendo que esses foram meus pri-
meiros ensinamentos em arte, meus primeiros processos criativos. Ali aprendi
a selecionar temas, motivos, riscos, materiais, e a criar diferenga tanto do
modelo previamente selecionado como das outras bordadeiras tecelas da fa-
milia. Assim entendo meu processo de criacao pessoal, que parte de uma téc-
nica geral (pois todas aprendiam a mesma técnica de bordado), mas, a partir
da incorporagao desta, o meu corpo, com modos especificos de se adaptar e
de produzir técnica, criava modos proprios e unicos de materializar arte.

Vivo o processo de criacdo em arte como uma abordagem do afeto,
que me vem pela via do espago que a memoria ocupa em meu desfiar da
arte. Entendo o espaco como o modo de organizarmos nosso existir, portanto,
quando trato de espacgo aqui, refiro-me exatamente ao modo como organizo
meu criar, sendo este meu modo de existir.

Falar de memdria abre a possibilidade de contato com diversos au-
tores referenciais: Le Goff, Paul Ricoeur, Bachelard, todos grandes pensa-
dores que dissertam acerca da memoria. Eu, artista, por uma necessidade
egoista e autoafirmativa desse modo de estar no mundo, defendo que meus
mais importantes referenciais s&o em sua maioria artistas, que comparti-
Iham comigo esse modo especifico de desvelar o mundo e a vida. Assim, é
a tessitura de palavras de José Saramago a que mais se aproxima de minha
sensacao de memoria.

Fisicamente, habitamos um espaco, mas, sentimentalmente, somos ha-
bitados por uma memdéria. Memdéria que é a de um espaco e de um
tempo, memoria no interior da qual vivemos, como uma ilha entre dois
mares: um que dizemos passado, outro que dizemos futuro. Podemos
navegar no mar do passado préximo gracas a memaria pessoal que con-
servou a lembranca das suas rotas, mas para navegar no mar do pas-
sado remoto teremos de usar as memorias que o tempo acumulou, as
memorias de um espago continuamente transformado, tao fugidio como
o proprio tempo. (SARAMAGO, 2009, p. 15)

Proponho, portanto, que quando tratamos de Anima Trama, ou também
percebida por mim como o feminino que trama, o mar de meu passado pro-
ximo, de aguas rasas, me leva a essas memorias da infancia tramada no
Telégrafo Sem Fio. Essas aguas sao habitadas por minhas mulheres, mulheres
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que me criaram, minha avd Ana, minha mae Geralda, minhas irmas lvone e
Rosi. Mulheres que compéem em mim a imagem universal de um feminino,
meu arquétipo do feminino, um feminino que trama.

O termo anima na psicologia analitica de Carl Jung denomina o arqué-
tipo primordial do feminino, que é elaborado na dimenséo da individualidade,
bem como a partir da cultura social na qual estamos inseridos, constituindo
nossa sexualidade afetiva. A anima é correntemente entendida como passiva,
tolerante, flexivel, ligada ao sentimento, a intuicao; € amorosa, evita conflito, é
protetora do mundo afetivo e ligada a criacéao.

A anima é criadora, criadora de vida e de arte.

O feminino borda, tece, trama...

A anima trama vida, labirintos, afetos e memorias.

Para além de minhas memorias familiares, ou seja, em suas profunde-
zas, “anima trama” pode ser compreendida como o arquétipo universal do
feminino que trama. Este, para Saramago e para mim, é o mar profundo em
cujas aguas habitam as memérias que o tempo acumulou.

Esse arquétipo universal foi suscitado em mim nos fazeres tramados,
mas também nas inumeras histdrias contadas e recontadas por minhas mu-
Iheres. Os mitos femininos das linhas e dos tecidos aparecem tanto nas histo-
rias contadas como nas histérias lidas por mim na infancia.

A importancia dos mitos reside em seu poder de tornar disponivel ao
individuo um encontro simbdlico consigo mesmo. Quando propomos a
vivéncia de uma histéria ancestral [...], pode-se dizer que, na verdade,
trazemos para a contemporaneidade um mito arcaico, justamente por-
que temos esse mito dentro de nés. (DINIZ, 2010, p. 16)

Esse espaco longinquo, espagco memorial, espago de afetacdo de um
mito universal, é a propria mulher que trama. Sou afetada justamente porque
0 mito esta em mim, guardo objetos simbodlicos de sua presenca: a toalha
de mesa bordada por minha mae e avo para o0 meu primeiro aniversario, as
pecas bordadas por mim para o nascimento de minhas filhas. Sou neta de
Ariadne, sou filha de Perséfone, sou Aracne.
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Os fios deste tecido
foram retirados

dos meus proprios nervos
retesados

E a tinta que o pigmenta
de encarnado,

meu sangue.

— Nao o derramado

mas o que circula,

se gasta e se inventa.
(SCHMALTZ, 1979, p. 40)

Sou afetada por mim mesma, por minhas histérias e pelas historias de
outras tantas tramadoras, que se tornam minhas por uma heranga que se
perde no tempo. Sou afetada pelas minhas mulheres, minha linhagem, minha
avo Ana, minha mae Geralda, por minhas irméas, professoras, amigas, e por
um feminino que trama e me move. Afeto é entendido aqui como a poténcia
de ser afetado. Seguimos o fio de pensamento tecido por Baruch Spinoza,
que pontua que “o corpo humano pode ser afetado de muitas maneiras, pelas
quais sua poténcia de agir € aumentada ou diminuida” (apud GUINSBURG,
J.; CUNHA, N.; ROMANO, R., 2014, p. 163).

Sinto-me afetada pelo encontro simbdlico comigo mesma. Encontro o
mito que mora em mim, que me tece ao mesmo tempo em que é tramado por
mim. Minha poténcia de vida é aumentada em atos de atar.

Compreendo esses atos de atar como processos de artesania. Essa
nog¢ao € assumida aqui a partir da tessitura de Richard Sennett, que a com-
preende como um conhecimento encarnado e um conhecimento de si. E o
elogio ao trabalho bem feito, que gasta o tempo que for necessario, ainda que
seja muito tempo, na composicao e expressdo de um resultado. A artesania
é também pensamento e combina “cabeca e mao” de maneira especialmente
rigorosa e articulada no desenvolvimento de uma habilidade, de um compro-
misso unico com o material de trabalho, de uma disposi¢cao curiosa com o
material em uma relacdo inquietante, e muitas vezes dolorosa, com a técnica
(SENNETT, 2009, p. 360)
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Atos de atar

O tempo passou, a aranha Berenice cresceu e ficou adulta, dona do seu
nariz e do destino dos fios das suas teias. Até tecia uma ou outra teia,
como as outras aranhas, mas continuava firme no seu oficio de bordar
teias, em vez de tecer teias. E os fios de suas teias bordadas foram apa-
recendo, cruzados, entrelagados, paralelos, entrecruzados, sobrepostos,
arredondados... (GARCIA, 2014)

No ano de 2016 escrevi o projeto intitulado Anima Trama, que se propde
tratar do feminino que trama. Inscrevi-me na bolsa de pesquisa e experimen-
tacéo artistica do Projeto Seiva, financiado pelo governo do estado do Parg,
e no processo de selecao da primeira turma de doutorado do Programa de
P6s-Graduacao em Artes da Universidade Federal do Para (PPGArtes/UFPA).
Passei em ambas e abriu-se a possibilidade de desenvolver o processo de
criacdo em duas esferas que tradicionalmente provocam um acirramento de
certas dicotomias da arte: o fazer e o pensar, a arte e o artesanato, o palco e
a academia, o artista e o pesquisador.

Parto para a tarefa de tecer, e junto comigo estao dois companheiros — Leo
Barbosa e Matheus Soares — que formam o Coletive UmDeNdés, grupo que
busca pesquisar as diversas possibilidades da danga contemporéanea. Afirmo
essa escolha de dois homens para compor o elenco do trabalho, que tem por
base de criacao o feminino, tramada em dois elementos: o primeiro diz respeito
a concepcgao de Carl Jung sobre a anima, na qual ele afirma que todos os hu-
manos possuem uma dimensao anima e uma dimensao animus — esta ultima
faz relacdo com o arquétipo masculino. O segundo elemento de escolha é que
minha avé foi ensinada a bordar por seu marido, portanto a figura masculina na
minha historia familiar conduzia também ao encontro da anima.

Revista Aspas | Vol.7 | n.2 | 2017 105



Ana Rosangela Colares Lavand

Figura 2 - Cena do Anima Trama

Fonte: Arquivo pessoal da pesquisadora, 2016.

Aqui busco recortar em linhas gerais o processo de criagao inicial desse
experimento cénico; se uso o termo experimento é porque nao acredito que o
trabalho tenha chegado em sua versao final, se € que havera uma.

Estamos no universo da concretizacao do projeto poético do artista, em
que a experimentacdo mostra-se como seu momento de exploracéo. Ao
corrigir ou modificar uma possivel concretizagdo de seu grande projeto,
o artista vai explicitando para ele proprio o que espera da obra e, assim,
seus propositos ganham contornos mais nitidos. Ao mesmo tempo, esse
mesmo conjunto de principios coloca a obra em constante avaliacao e
julgamento. (SALLES, 2013, p. 154).

Para uma aproximacado desse processo proponho a observagcao da
Figura 2: é o registro de um dos momentos finais da apresentagcéao do resul-
tado da bolsa de pesquisa e experimentacao artistica que nos foi concedida
pelo Projeto Semear.

Fayga Ostrower afirma que “a forma n&o traduz, ela é; ela capta o mais
exclusivo do fendbmeno porque jamais se desvincula da matéria em questao”
(OSTROWER, 2013, p. 69). Portanto entendo que a imagem em questao, com
suas linhas retas, curvas, vazios, acumulos, convergéncias, divergéncias e
dispersdes, nao traduz o processo de criacao, ela é o processo. Ao dialogar
com a imagem, esta desata os fios condutores do proprio processo; cada um
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desses fios € composto por trés dobras, construidas por inumeros filamentos.
Entender isso é entender que o processo é multiplo, é coletivo e € uma parce-
ria que traz consigo os sujeitos da cena e todos os sujeitos que constituiram
0S sujeitos da cena.

Eu, Leo Barbosa e Matheus Soares reconhecemos em nossas avos 0
arquétipo primordial do feminino que trama. Ana, minha avod, Elza, avo de
Leo, e Albertina, avé de Matheus, sao, portanto, as dobras da pesquisa e,
no desenrolar da histéria, quem teceu a anima nessas mulheres constitui os
filamentos que serao investigados. Os trés criadores aqui apresentados foram
criados por avos; nds as tratamos, portanto, como criadoras de criadores.
Elas assumem, assim, o papel das trés fiandeiras do universo criador desses
trés criadores.

As trés fiandeiras (trés moiras ou trés parcas) s&o um mito grego, des-
dobrado na cultura romana, sobre trés mulheres velhas que possuem na mao
o poder de tecer destinos e de reger o tempo. Cloto, ou Nona, é a mulher que
fia o fio da vida, a virgem que rege a gestagcado e o nascimento e que simboli-
za o passado. Laquesis, ou Décima, é a mulher que possui a tarefa de tecer
ou sortear a vida, a mée que rege o crescimento e o desenvolvimento e que
representa o presente. Por fim, Atropos, ou morte, é a ancia que corta o fio da
vida e simboliza o futuro. As figuras s&o sobrepostas: Ana, Elza e Albertina, as
trés moiras criadoras de criadores.

A trama formada ndo € uniforme, é criacdo multiforme, criagdo como
tessitura; e, para tratar dela, coletei expressdes usadas por Cecilia Salles em
Gesto Inacabado. No livro, essas expressdes nao possuem intencao de ser
conceitos; sao expressoes tecidas pela autora em seu texto, mas que, ao
serem lidas por mim, instauram nexos de sentido para a compreensao do meu
processo de criacao, pois que “todo movimento esta atado a outros e cada um
ganha significado, quando nexos sao estabelecidos” (SALLES, 2013, p. 94).

O Anima é, em Salles (2013), tessitura de vinculos, invencdo combina-
téria, rede de inferéncias e emaranhado de impressoes. Esse emaranhado de
impressdes me conduz a inquirir quais os fios que o compdem, e parto entao
para a criagdo de um risco de pesquisa, uma invencgao criadora, apresentan-
do os fios que compdem a trama cénica.
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Um fio de voz trata da voz que canta as cantigas ensinadas e cantadas
por nossas avds — cangdes de ninar, musicas de trabalho, sons memoriais,
sons de uma heranca coletiva que se perde no tempo — e esse mesmo fio
fala e conta das historias e do processo de criacao — o0 proprio processo é
apresentado, cantado e contado como cena.

Um fio de luz representa a iluminacao da cena: luz tramada, tecida pelos
proprios intérpretes; fio que conduz; fio dourado como o fio de Ariadne, que é
o fio da vida. A luz é, portanto, também trama; dizemos que € uma luz borda-
da, pois borda nosso espaco cénico afetivo.

Figura 3 - Anima Trama e o fio de luz

Fonte: Arquivo pessoal da pesquisadora, 2016.

O fio da histéria é o roteiro, aquele que conduz o espectador pelos lugares
da criacdo que foram selecionados pelos criadores para compor a cena, ou
seja, o fio condutor de nossa tessitura cénica. O fio da vida sdo nossas memoé-
rias familiares, sao as histdrias vividas, ouvidas e recontadas, a histéria/memoé-
ria vivida e compartilhada, a historia que comeca pessoal e se torna coletiva.

No centro do palco
Uma trama de fios
No meio deles

Um de Nos

Tece um bordado
Empunha uma rede
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Benze uma espinhela caida

Outro de Nos

Tece suas tramas

Entremeadas com cantigas

Das estorias de ninar

Que embalam os sonhos dos filhos
Desses arquétipos femininos

Da memoria oral

Ecoa a tessitura do punho da rede
E dos meus olhos jorrava uma vida
E a emocgao de sermos UM

(NO CENTRO do palco..., 2016)

Todos esses fios compdem um tecido de criacdo dancgante, tecido que
€ meu corpo — tecido de carne, sangue e memoria. Ao trama-lo percebemos
o0 né como parte inerente do processo; aqui “nd” pode ser entendido como o
espaco onde os fios se unem em grau alto de tenséo, e € diferente do ponto,
que sao conexdes onde os fios se entrelagam com o tecido. Tecido e fios se
unem para compor a trama, que é o tecido constituido por diversas linhas

cruzadas em uma tessitura de vinculos.

Figura 4 - Anima Trama como tessitura de vinculos

Fonte: Arquivo da pesquisadora, 2016.
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Findo este téxtil reafirmando que arte é criagcdo de verdades, criagao
que transforma realidades e cria conhecimentos, assim como afirma Salles:

A verdade da arte é, portanto, construida ao longo do processo, a medi-
da que a obra vai ganhando materialidade com modos de funcionamento
proprios. Esse processo de construcao de verdades revela-se, assim,
como um percurso sensivel de criacdo de uma realidade transforma-
da, que tem o poder de aumentar a compreensao do mundo. A criacao
pode, assim, ser vista como processo de producdo de conhecimento.
(SALLES, 2013, p. 141)

Como Aracne que sou, continuo a extrair de meu ventre 0 processo que
crio, das minhas entranhas se produz o fio que tece criagdo, que me religa ao
cordao que me alimentou no ventre, que como fio de Ariadne me religa a uma
histéria que se perde de mim, mas nem por isso deixa de ser a minha. E me
vejo, me enxergo, em meu bordado, na trama que crio. Sou eu ali exposta, o
tecido a minha carne e os fios inumeros que me atravessam e criam um outro
de mim, no mesmo e ao mesmo tempo, os dois sao eu.

... Trés pontos.

... Trés fios.

... Trés tramas.

... Era uma vez, eram duas vezes, eram trés vezes. Bordado pronto,
momento de recomecar, escolher motivo, tecido, fios e cores para um proximo
bordado.
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O épico, o perspectivismo, a miscigenacao e a malandragem
nas friccoes entre o artista-pesquisador e o pesquisador-artista

Resumo

Neste trabalho, apresento resumidamente elementos da minha tese de
doutorado Epica, em perspectiva, miscigenada e malandra: mergulhos
em processos criativos da Cia. Livre e da Cia. Teatro Balagan trazem a
tona forma de producgéo do sujeito teatro de grupo paulistano, em que
defendi que a forma de produgédo desenvolvida pelo sujeito histérico
teatro de grupo paulistano é predominantemente épica e comporta
elementos fundantes do denominado povo brasileiro: a miscigenacgao,
0 perspectivismo e a malandragem. Além disso, relato neste artigo
algumas friccdes ocorridas no processo de pesquisa, concernentes
as relacdes estabelecidas entre o sujeito pesquisador e o objeto de
pesquisa, friccdes estas que foram determinantes para a forma final
ensaistica do trabalho.

Palavras-chave: Epico, Perspectivismo, Miscigenagéo, Malandragem,
Ensaio como forma.

Abstract

In this paper, | briefly present elements of my PhD dissertation Epica,
em perspectiva, miscigenada e malandra: mergulhos em processos
criativos da Cia. Livre e da Cia. Teatro Balagan trazem a tona forma de
producédo do sujeito teatro de grupo paulistano [Epic, in perspective,
miscegenated and malicious: immersions in creative processes of the
Cia. Livre and of the Cia. Teatro Balagan bring to light production form
of the subject Sdo Paulo city theatre group], in which | argued that the
form of production developed by the historical subject Sao Paulo city’s
theater group is predominantly epic and contains fundamental elements
of the so-called Brazilian people: miscegenation, perspectivism and
rascality. In addition, | report in this article some frictions that occurred
in the research process, concerning the relations established between
the researcher subject and the research object, frictions that were
decisive for the final essay form of the work.

Keywords: Epic, Perspectivism, Miscegenation, Rascality, Essay as form.
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Resumen

En este trabajo presento resumidamente elementos de la tesis de
doctorado Epica, em perspectiva, miscigenada e malandra: mergulhos
em processos criativos da Cia. Livre e da Cia. Teatro Balagan trazem a
tona forma de producéo do sujeito teatro de grupo paulistano [Epica,
en perspectiva, mezclada y picara: inmersiones en procesos creativos
de la Cia. Livre y de la Cia. Teatro Balagan sacan a la luz forma de
produccion del sujeto teatro de grupo de la ciudad de Sao Paulo], en que
defendi que la forma de produccion desarrollada por el sujeto histérico
teatro de grupo de la ciudad de Sao Paulo es predominantemente
épica y comporta elementos fundantes del llamado pueblo brasilefo:
el mestizaje, lo perspectivismo y la picardia. Ademas, relato en este
articulo algunos enfrentamientos ocurridos durante el proceso de
investigacion, concernientes a las relaciones establecidas entre el
sujeto investigador y el objeto de investigacion, enfrentamientos que
fueron determinantes para la forma final ensayistica del trabajo.
Palabras clave: Epico, Perspectivismo, Mestizaje, Picardia, Ensayo
como forma.

Em 2 de maio de 2017, defendi a tese: Epica, em perspectiva, miscige-
nada e malandra: mergulhos em processos criativos da Cia Livre e da Cia.
Teatro Balagan trazem a tona forma de producgéo do sujeito teatro de grupo
paulistano (FRIN, 2017). Neste artigo, além de compartilhar sinteticamente
elementos da tese de doutoramento elaborada sob a orientacéo de Alexandre
Mate no Instituto de Artes da Unesp, intento apresentar elementos que con-
sidero essenciais do processo de pesquisa do qual o trabalho foi resultante.

Como objeto de pesquisa, dentre a multifacetada producao teatral pau-
listana contemporanea, destaquei a realizada por grupos e companhias que
trabalham a partir de ideais colaboracionistas de criacao e de administracao
interna. Coletivos teatrais que compdem o sujeito histérico teatro de grupo
paulistano. Artistas associados que, além de produzirem espetaculos teatrais,
editam publicagcdes, promovem debates, cursos e exercem atividade politica
militante. A partir da observagédo desse cenario, elaborei a seguinte hipotese:
“a producéao continuada de tantos coletivos teatrais paulistanos [...] estruturou
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arcabouco teatral praxico (que engloba pratica e teoria) especifico e singular
na cidade de Sao Paulo, nesse inicio do século XXI?” (FRIN, 2017, p. 25).

Para verificar tal hipétese, acompanhei in loco o trabalho da Cia Livre,
dirigida por Cibele Forjaz, e da Cia. Teatro Balagan, capitaneada por Maria
Thais. Companhias paulistanas que estrearam seus primeiros espetaculos
em 2000 e mantiverem atividade continuada, nao sem percalgos e reformula-
¢Oes — o que foi uma das justificativas para que fossem escolhidas para com-
por o objeto da tese. Além do mais, as duas preparavam novos espetaculos
no momento da pesquisa — A Livre criava Maria que virou Jonas ou a Forga
da imaginag¢do (2015) e a Balagan preparava Cabras — cabegas que voam,
cabecas que rolam (2016).

O ponto de partida para o espetaculo da Cia. Livre foi o ensaio n® XXI:
“Da forca da imaginacéo;, do filosofo francés Michel de Montaigne (1533-1592)
(MONTAIGNE, 1987). No referido ensaio, o autor narra a histéria de uma me-
nina, Marie, que, ao saltar, vé seu corpo passar por uma transformag¢ao com
o afloramento de um pénis. A partir dai, passa a ser chamada de Germain.

A ideia de realizar um espetaculo sobre questdes de género partiu da
atriz Lucia Romano, que se utilizou da seguinte prerrogativa da Cia. Livre:
“Qualquer um de nds pode encabecar um projeto, desde que consiga conven-
cer os outros a ir junto” (FORJAZ, [20077], p. 47). Romano defendeu assim a
sua proposicao:

Gostei da histéria [de Montaigne] porque ela questiona o que aceitamos
como natural, um conceito que vai mudando no decorrer das épocas.
Existe, hoje, uma norma que tenta nos colocar um modelo binario [homem
e mulher] que nao da conta das multiplas possibilidades que existem. A
ideia de que existe uma diferenca fundamental nos corpos permite que
as pessoas cometam barbaridades. (ROMANO apud BOMFIM, 2015)

A partir da escolha do tema, os integrantes da Livre convidaram alguns
dramaturgos para fazer propostas ao projeto. Paralelamente, a Companhia
manteve uma rotina de trabalho sobre o tema que tinha, como elemento cen-
tral, o que a Cia. Livre denomina de workshop e que funciona assim:

Cada artista [da Companhia] elabora uma apresentacéao, com foco na
sua area especifica de criagado, que ira revelar a equipe a maneira pela
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qual cada integrante se apropriou do tema escolhido, por meio de dife-
rentes meios, e de que maneira esta encaminhando a sua criagdo. Cada
workshop tem o seu artista responsavel, mas, invariavelmente, conta
com a participacao de outros integrantes, quando nao de toda a equipe.
Dessa maneira, ocorre 0 que parece ser uma contaminagéo pratica de
pontos de vista. (FRIN, 2015, p. 48-49)

Esse modus operandi permite que o processo praxico da Cia. Livre,
mesmo em fases predominantemente tedricas, permaneca em producao es-
tética, em criacdo de material cénico que podera, ou nao, ser utilizado no
espetaculo em criagdo. Assim, desde os seus momentos iniciais, a criacao €
compartilhada em processo de recep¢ao —nas apresentacoes dos workshops,
ou quando convidados sao recebidos em frequentes ensaios abertos invaria-
velmente sucedidos por conversas e debates.

Do processo de criagcao textual com dramaturgos convidados, resultou
um texto dramatico escrito por Céassio Pires que, em hibridagdo com uma
selecao do material cénico criado no desenvolvimento dos workshops, com-
pds o espetaculo. Esse processo de hibridagdo se deu da seguinte manei-
ra: no texto criado por Cassio Pires, a questao da transexualidade invadiu a
vida de um casal (Ela e Ele) quando um pénis eclodiu na personagem Ela.
Determinou-se, entao, que as personagens do texto de Pires seriam interpre-
tadas por Neo Maria e Jonas Couto, figuras transexuais criadas no processo,
respectivamente, por Lucia Romano e Edgar Castro. Também, a encenagao
do texto de Pires seria intercalada por intervalos nos quais Neo Maria e Jonas
Couto representariam cenas criadas e lapidadas no andamento da pesquisa
— tais momentos receberam o nome de camarins. Para completar, um sorteio
passou a definir quem, entre Neo Maria e Jonas Couto, interpretaria as per-
sonagens Ela e Ele em cada apresentagao. Assim, buscou-se, de acordo com
reflexdes sobre o assunto — das quais se destacam as teses de Judith Butler
(2015) —, enfrentar artisticamente a imposicao da relagcao causal e heteronor-
mativa entre sexo, género, desejo e pratica sexual.

Desse modo, uma estrutura metateatral em camadas foi criada. Os
denominados camarins constituiram-se em momentos hibridos, nos quais
expedientes épicos (relatos e cancoes) e de performance (improvisacoes,
falas diretas ao publico, sorteios etc.) se mesclavam e serviam de anuncio, de
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antecipacao e de material referencial para o que seria apresentado na cena e
nas proposicoes reflexivas sobre ela.

No que diz respeito a Cia. Teatro Balagan, um novo projeto é iniciado
com a definicdo do que a Companhia define como uma imagem-espaco.
A partir dai, a Companhia procura transportar-se, imergir, relacionar-se com
pessoas e lugares associados com a imagem-espaco definida:

Na génese dos processos criativos da Cia. Teatro Balagan a definicéo
de uma imagem-espaco € um dos acontecimentos fundamentais da
investigacdo artistica. Ao fazé-la, define-se ndo um campo situacional,
delimitado historicamente, mas uma condicao territorial que carrega cer-
tos atributos miticos, uma area onde o imaginario dos artistas pode se
encontrar durante os meses de ensaio. (DIAS; THAIS, 2014, n.p., grifo
das autoras)

Destaca-se, também, que desde a sua fundacgéo, a Balagan interessou-
-se por pesquisar a representacao de realidade material, simbdlica, imagéti-
ca, sensorial e de tantas outras que se relacionam com a humanidade, mas
gue ndo sao exclusivamente premidas por ela. Entdo, Cabras — Cabecas que
voam, cabecgas que rolam mescla essas duas caracteristicas fundantes da
Companhia. O territério visitado € o da guerra, ndo a que dizima, mas a rela-
cional no universo do cangaco brasileiro. Em cena, atores e atrizes represen-
tam homens, mulheres, objetos e animais, como a bala, a faca, o cachorro, a
cabra — todos inseridos no contexto mitolégico do conflito.

Os intérpretes da Balagan se mantém em constante treinamento corpo-
ral e vocal. A inspiragao primeira do trabalho da Companhia séo as proposi-
¢bes do encenador russo V. E. Meierhold (1874-1940), apontado pela diretora
Maria Thais (2009, p. 1), como o seu mestre imaginario. Entretanto, a Balagan
mantém pungente relacionamento com diversos profissionais que particulari-
zam a preparacao dos intérpretes de acordo com as especificidades de cada
espetaculo. A presenca de Maria Thais, em proposicao pedagdgica, também
se destaca na conducgao do treinamento da Companhia — lembra-se que a
diretora interessa-se por pesquisar, (também) academicamente, o papel pe-
dagogico do encenador. Destacam-se dois eixos universalizantes que se
hibridizam nesse processo preparatorio: o de dancas e cantos tradicionais
relacionados a cultura popular brasileira e o das artes marciais orientais.
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Cabras... também evidencia uma caracteristica fundamental da Balagan.
Grande parte do material produzido pela Companhia — ndo apenas seus
espetaculos, mas também seus programas e o seu livro publicado (THAIS,
2014) —, caracteriza-se por se apresentar ao espectador como estrutura a
ser decifrada e completada. No caso especifico de Cabras..., 0 espetaculo
€ composto por vinte curtas narrativas de autoria de Luis Alberto de Abreu.
A partir da determinacéo do territério, as narrativas foram criadas por meio
de conversas entre Abreu e Maria Thais e de trocas com os intérpretes em
processo colaborativo no qual o estudo e a experimentacdo ocuparam lugar
central. Também, um processo de extensa experimentacao levou a constitui-
¢ao da forma final do espetaculo divida em quatro partes: Guerra; Guerra —
Festa; Guerra — Fé; Guerra Fogo, Paz, Fogo (THAIS; PAULA, 2016, p. 5). Na
peca, cada uma das quatro partes é formada por uma narrativa que serve
de introducéo, trés que formam o corpo essencial da parte em questao, e a
ultima, que finaliza aquele momento. A inspiragdo para essa estrutura veio
dos tripticos, estruturas muito usadas na ldade Média, principalmente como
oratdrios, que emolduram quadros € permitem, a partir de uma mesma es-
trutura, a observagao por multiplos pontos de vista. Até que se chegasse a
versao final, versdes preliminares foram apresentadas e experimentadas, em
diferentes localidades.

Para refletir sobre a producédo de grupos e companhias, como a Livre e
a Balagan, que atuam sobre auspicios colaboracionistas na atual produgao
teatral paulistana, evidenciou-se a necessidade da elaboracao de panorama
historico contextualizante. Essa elaboracao permitiu determinar, em meados
dos anos 1970, em processo de enfrentamento da ditatura civil-militar entao
vigente no Brasil, o inicio do continuo desenvolvimento da forma de producgéo
pautada por pressupostos coletivistas na qual a utilizagdo de expedientes épi-
cos é preponderante. Forma, por pressupor uma estruturacdo (OSTROWER,
2013).

Por outro lado, 0 acompanhamento e o estudo das atividades das com-
panhias trouxeram, para o centro das analises, teses defendidas por autores
que referenciaram os trabalhos da Balagan e/ou da Livre, a saber: o concei-
to de perspectivismo amerindio defendido por Eduardo Viveiros de Castro
(2002), da miscigenacao do povo brasileiro, apresentado por Darcy Ribeiro
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(2015), e o da malandragem na sociedade brasileira, tal como apresentado
por Antonio Candido (1970) e Roberto DaMatta (1997).

No que diz respeito a forma épica da chamada triade classica — o épico,
o lirico e o dramatico —, em linhas gerais, ao épico é associada a narragao
(ROSENFELD, 2008; STALLONI, 2007). O termo grego epikos é formado por
epos, que se refere a palavra e pelo sufixo ico, que carrega o significado
de relativo. Epico associa-se, entdo, a representacdo de acontecimentos por
meio de palavras, dai ser a principal forma de apresentag¢éao de eventos histo-
ricos, miticos, heroicos ou lendarios. Por sua vez, o termo drama remete, em
sua origem grega, ao conceito de acao. Em linhas gerais, o género dramatico
concerne a busca da representagcédo da realidade por verossimilhanga e por
meio de personagens individualizadas que expressam sua vontade a partir
de a¢bes materializadas nos dialogos, em um tempo convencionado como
o presente. No género dramatico o mundo € representado por intermédio de
relagdes intersubjetivas premidas pelo conflito (SZONDI, 2001).

Desse modo, o género dramatico centra-se na individualidade, enquan-
to o épico associa-se ao coletivo (ABREU, 2000; BENJAMIN, 1994; SZONDI,
2001). Por isso, no contexto da producao teatral pautada por pressupostos co-
letivo-colaboracionistas, a utilizacdo da cena épica tornou-se central. Nesse
contexto, a perspectiva multipla de um conjunto de artistas tende a se impor a
visdo de um unico sujeito criador em relacdo a um determinado tema, o que
faz com que o espetaculo seja, em tese, uma espécie de experiéncia resultan-
te que hibridiza contribuigcdes de diferentes modalidades artisticas. Obras ic6-
nicas que se apoiam na exposi¢ao imagética como espécie de materializacao
das experiéncias compartilhadas. Trabalhos que, mesmo que nao explicitem
claramente um viés politico, resultam de um processo no qual um claro posi-
cionamento de ordem politica — a valorizagcéo do coletivo — foi fundamental.

A Livre e a Balagan apresentam as reflexdes do antropologo Eduardo
Viveiros de Castro (2002) como referéncia conceitual para suas atividades
(TEIXEIRA; ROMANO; MINA, 2012; THAIS, 2014). Destaca-se, dentre essas
referéncias, a tese do perspectivismo amerindio que é “concepgéao, comum a
muitos povos do continente [americano], segundo a qual o mundo € habitado
por diferentes espécies de sujeitos ou pessoas, humanas e nao humanas,
que aprendem segundo pontos de vista distintos” (CASTRO, 2002, p. 347).
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Desse modo, em comunidades amerindias estudadas pelo antropdlogo, o re-
lacional impde-se ao absoluto e, assim, as definicoes de diferentes seres sao
transitérias e dependem de relacbes estabelecidas com outros seres, com a
natureza e com as crengas sobrenaturais. Assim, o mundo e seus dispares
habitantes se mantém em estado de constante transformacao.

Um espetaculo criado a partir de forma de producao coletivo-colabora-
cionista, via de regra, fricciona, em uma mesma estrutura espetacular, diver-
sos pontos de vista a respeito de um tema e, assim, busca estabelecer uma
espécie de jogo com o publico no intuito de incita-lo a concluir a obra de di-
ferentes maneiras. Torna-se importante que um espetaculo nao se apresente
como absoluto, mas que apresente possibilidades de relativizacdo a partir
das elucubragdes de cada integrante do publico.

Em processos colaboracionistas espera-se, também, a participacéao de
cada artista da equipe criativa em diferentes nichos da criagdo de um espe-
taculo teatral, o que permite o intercambio de papéis entre os integrantes do
coletivo artistico. Desse modo, cada criador também permanece em constan-
te transformacéo.

No que diz respeito ao conceito de miscigenacao, Darcy Ribeiro (2015)
defende que o denominado povo brasileiro é resultante de miscigenacao de
suas trés matrizes: europeia, indigena e africana. Assim, comporta elementos
culturais essenciais de suas matrizes, entretanto, se configura como unico e
singular uma vez que reelabora esses elementos e os reapresenta em con-
texto proprio — ao mesmo tempo semelhante e diferente do original. Desse
modo, o brasileiro se formou pela absorcao e, ao mesmo tempo, negacao de
preceitos de suas matrizes fundadoras.

Um espetaculo que se origina da forma de producgéo coletivo-colaboracio-
nista, aqui em questao, tem sua unidade alcancada justamente pela miscige-
nacao das diferentes caracteristicas dos integrantes de uma equipe de criacao;
da interpolacéo de contribuicbes de outras linguagens artisticas; do hibridismo
dos géneros literarios e de diverso material prospectado no desenvolvimento
de pesquisa para a criacao espetacular. A criagao, entao, tende a incorporar e
renegar influéncias diversas da historia do teatro brasileiro e de procedimentos

de criacao, de correntes e de pressupostos estéticos nacionais e internacionais.
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No que diz respeito a malandragem, em cada novo processo de criagao
de um espetaculo no contexto aqui apresentado, cada artista criador precisa
ter seguranca para apresentar suas diferentes propostas, de maneira des-
compromissada, sem se preocupar com erros e acertos. Assim, uma analogia
pode ser feita com a tese defendida por Antonio Candido (1970). Ao anali-
sar Memdrias de um sargento de milicias (1952), obra que tem o malandro
como figura central, Candido escreveu que o romance de Manuel Anténio de
Almeida: “parece liberto do peso do erro e do pecado. Um universo sem cul-
pabilidade e mesmo sem repressao” (lbid., p. 76-77).

No contexto criativo em questéo, a curiosidade deve imperar para que
tudo seja experimentado em cena e retrabalhado inumeras vezes, sem preo-
cupacOes exacerbadas em relacdo a erros e acertos, antes que sua perti-
néncia para o espetaculo propriamente dito seja definida. Assim, os criadores
permanecem em uma especie de jogo criativo, no qual a astucia para apre-
sentar novas propostas ou para se relacionar com proposi¢coes de parceiros
€ muito relevante.

Ainda sobre o tema da malandragem, Roberto DaMatta (1997) consi-
dera que a dialética fundamental da sociedade brasileira é a de se pretender
pautar por arcabouco de leis universalizantes sob o auspicio da igualdade de
todos, mas se estruturar em rigida hierarquia premida principalmente pela
clara diferenciagdo de classes socioeconémicas. A partir desse prisma, o
autor analisa que tal dialética € mantida muito com o auxilio de trés grandes
festividades nacionais: o Carnaval, a parada militar e o culto religioso. Nesse
contexto, o Carnaval — que tem no malandro um de seus principais elementos
— seria 0 momento da inversao da estrutura hierarquica de classes vivenciada
na sociedade brasileira; a parada militar, a reafirmacao dessa hierarquia; e o
culto religioso, a conciliagéo dos diferentes niveis na estrutura social.

Na forma de producao do sujeito histérico teatro de grupo paulistano,
a estrutura hierarquica mais comumente presumida e, muitas vezes, ideali-
zada, € a de hierarquia horizontal: em tese, sdo mantidas as especificidades
de cada funcdo no processo de criagdo, sem que isso represente a prerro-
gativa de poder de uma funcédo sobre outra. Entretanto, o que pude auferir
ao acompanhar os processos de criagdo mencionados aqui, principalmente
na relacéo da funcao diretiva com as demais fung¢odes, € que ha momentos,
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sobretudo nos iniciais, nos quais o papel da fungao diretiva se concentra em
incentivar ao maximo a criatividade propositiva dos integrantes da equipe,
que, de certa forma, comandam o processo. Entretanto, em fases de conclu-
sao dos trabalhos, a direcdo tende a lancar mao da prerrogativa da funcao e
uma espécie de afirmagao hierarquica é estabelecida.

Defendi, entdo, que a produgcao continuada de agrupamentos teatrais
na cidade de Sao Paulo acarreta um modo de fazer teatral singular, que leva
a realizacOes estéticas e arcabouco reflexivo também singulares. Ao conjunto
dos procedimentos experenciados por tais agrupamentos apliquei o termo, de-
finido social e historicamente, de forma de producéo. Essa forma de producgao
traz preceitos que podem ser articulados conceitualmente com determinadas
teses de alguns pensadores que se debrucaram sobre as idiossincrasias do
chamado povo brasileiro. Uma forma de producgéao, entao, que é predominante
épica, atua no sentido de apresentar multiplas perspectivas de temas abor-
dados, miscigena teorias, técnicas e procedimentos de maneira que pode ser
rigorosa ou, malandramente, livre e descompromissada. Forma de producao
que se associa a mecanismos publicos municipais e estaduais de financia-
mento & atividade cultural, como a Lei Municipal de Fomento ao Teatro (SAO
PAULO, 2002) e o Programa de Acao Cultural (ProAC) do governo estadual.

Parto, agora, para a exposi¢ao de idiossincrasias do acompanhamento
das atividades da Cia. Livre e da Balagan, que permitem uma reflexao de ca-
rater metodoldgico sobre o0 processo de pesquisa.

Para iniciar, preciso sintetizar minha experiéncia profissional. Formei-
me ator em 1995 e cantor lirico em 2008. S&o, entdo, mais de vinte anos em
atividade continua, como ator, cantor, autor e diretor de espetaculos teatrais,
musicais e operisticos. Atuo também como professor de teatro desde 2002.
Entéao, trago pela minha formacao e por minha atividade profissional-artis-
tica a miscigenagcéao que é caracteristica marcante das produgdes da Livre,
da Balagan e de tantas outras companhias paulistanas, e do povo brasileiro,
como propde Darcy Ribeiro (2015).

Assim, iniciei 0 acompanhamento das atividades das companhias valen-
do-me do conhecido epiteto de artista-pesquisador. No papel, basta um hifen
para que os dois termos se hibridizem tranquilamente. Entretanto, vivenciei
as tensdes originarias pela interpolacao das duas atividades, principalmente
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quando, como era 0 caso, a pesquisa que ali eu me dispunha a fazer nao vi-
sava resultar em criagdo artistica, em uma obra cénica (algo que estava acos-
tumado a fazer), mas produzir um relato académico pautado por parametros
cientificos. Determinei que precisava, entao, transformar-me, de artista-pes-
quisador, em pesquisador-artista.

A principal dificuldade que enfrentei foi a de lidar com o desejo artistico
de intervir no processo de criacdo da obra que estava sendo preparada, o
que seria influenciar no proprio objeto de minha pesquisa e assim, de certo
modo, desqualifica-la. A dificuldade aumentou por eu estar inserido em dois
processos que incentivavam, requisitavam a participacao ativa de diversos in-
tegrantes de uma equipe de criagdo. Assim, a sensac¢ao de estranhamento —
a de estar deslocado do contexto, ou até mesmo a de atrapalhar os trabalhos
das companhias — acometeu-me diversas vezes. Em analogia, a dificuldade
foi a de frear a propulsdao de uma espécie de envolvimento dramatico com o
processo de criacdo no qual me inseria em favor de uma postura épica (dis-
tanciada) de pesquisa.

De certo modo, no desenvolvimento da pesquisa trabalhei sempre em
uma espécie de friccao de perspectivas. A primeira fricgao, entre as perspec-
tivas do pesquisador e do artista, ja foi enunciada. Ademais, também precisei
muito me esforcar para tentar interpretar as questdes que me saltavam aos
olhos e que fundamentariam a minha reflexao, ndo exclusivamente pelo meu
ponto de vista artistico, mas procurando incorporar os pontos de vista dos
integrantes das equipes — obviamente em um exercicio no qual a imprecisao
tendia a se fazer presente. Entdo, tal como um espetaculo produzido pela
forma de producao em questao, o meu trabalho final foi uma espécie de expe-
riéncia resultante de uma interpolacao de multiplas perspectivas.

Ao assumir certo grau de imprecisao que acompanhou o trabalho, in-
siro a tematica da malandragem nesta reflexao. Em muitos momentos, tive
de frear eventuais proposi¢cdes restritivas das analises e me manter aberto
diante do trabalho que observava para estabelecer analogias e comparagoes
mais livres. Enfim, em determinadas ocasides foi preciso que eu me lancasse
em voos mais descompromissados, mais malandros, para depois confrontar
as impressoes obtidas nesses voos com aquelas advindas de observacoes,
leituras e analises mais rigorosas.
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O resultado dessa praxis, pode-se afirmar, foi que minha tese adquiriu
como forma final uma que se aproxima do ensaio. Segundo Adorno, o0 ensaio
é a forma critica por exceléncia, pois:

O ensaio é a forma da categoria critica do nosso espirito. Pois quem cri-
tica precisa necessariamente experimentar, precisa criar condicées sob
as quais um objeto pode tornar-se novamente visivel, de um modo dife-
rente do que é pensado por um autor. (ADORNO, 2003, p. 38)

Assim, ao incluir as vicissitudes do espirito critico do autor, o ensaio

nao segue as regras do jogo da ciéncia e da teoria organizadas [...] 0
ensaio nao almeja uma construcéo fechada, dedutiva ou indutiva. Ele se
revolta sobretudo contra a doutrina, arraigada desde Platdo, segundo
a qual o mutavel e o efémero nao seriam dignos da filosofia; revolta-se
contra essa injustica cometida contra o transitério [...]. O ensaio recua,
assustado, diante da violéncia do dogma, que atribui dignidade ontoldgi-
ca ao resultado da abstragao. (Ibid., p. 25)

Concluo, entdo, com a afirmacao de que a praxis de pesquisa aqui —
em parte e sumariamente — apresentada e que resultou em minha tese de
doutorado comportou, em sua esséncia, elementos que auferi como essen-
ciais do sujeito histérico teatro de grupo paulistano — objeto da pesquisa.
Desse modo, acredito ter produzido um documento aberto ao questionamento
e capaz de instigar o trabalho de artistas e pesquisadores das Artes Cénicas.
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Rastros metodologicos para poéticas hibridas:
da critica genética, entre provocac¢oes (auto)etnograficas, a cartografia

Resumo

Este estudo apresenta uma rede de rastros das abordagens
metodoldgicas utilizadas pelo autor em suas pesquisas de mestrado e
doutorado e na sua atual investigagédo. Estas tém em comum o fato de
partirem de processos criativos no teatro contemporaneo. Articulam-
se, aqui, principios da Critica Genética, das abordagens etnografica
e autoetnografica e do método cartografico. A partir da sistematizacao
dessa trama, busca-se compartilhar possiveis caminhos, seus rastros
e as articulagdes destes na atual pesquisa do autor, no sentido de
mapear poéticas hibridas.

Palavras-chave: Autoetnografia, Etnografia, Método cartografico,
Pesquisa em artes cénicas.

Abstract

This study presents a network of traces of the methodological
approaches used by the author in his master’s and doctoral researches
and his current investigation. These have in common the fact of starting
from creative processes in contemporary theater. Principles of Genetic
Criticism, ethnographic and autoethnographic approaches and the
cartographic method are articulated herein. From the systematization
of this web, one seeks to share possible paths, their traces and
articulations thereof in the author’s current research, in which he uses
them to map hybrid poetics.

Keywords: Autoethnography, Ethnography, Cartographic method,
Research in performing arts.

Resumen

Este estudio presenta pistas de los enfoques metodoldgicos utilizados
por el autor en sus investigaciones de maestria, de doctorado y en su
actual investigacion. Lo que tienen en comun es el hecho de partir de
procesos creativos en el teatro contemporaneo. Para ello, se articulan
los principios de la critica genética, de los enfoques etnograficos y
autoetnograficos y del método cartografico. Desde la sistematizacion
de esta trama, se busca compartir posibles caminos, sus pistas y las
articulaciones de éstos en la actual investigacion del autor para mapear
poéticas hibridas.

Palabras clave: Autoetnografia, Etnografia, Método cartografico,
Investigacion en Artes Escénicas.
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Desde que iniciei minha trajetéria no teatro, em 2000, deparei com a
pesquisa como meio e principio para imergir naquele emaranhado de vetores
que compunha essa expressao artistica e sua constituicdo enquanto campo
do conhecimento. Quando mergulhei nesse campo, néo sabia por onde co-
mecar, como sistematizar os estudos e articular uma pesquisa que envol-
vesse essas dimensodes. Tais inquietagdes me acompanham desde entao,
pois entendi que elas, entre tantas outras, atravessam minhas praticas com a
pesquisa no campo das artes cénicas, sejam elas artisticas, académicas ou
artistico-académicas.

Logo, essa provocacao inicial foi determinante na minha trajetéria como
artista-pesquisador-professor no campo das artes cénicas. De 14 para ca pas-
sei a transitar por esses lugares, ora de forma mais orientada, com alguma in-
dicacao de professores, ora de forma mais intuitiva. Nesse passo, cheguei ao
Programa de Pds-Graduacao em Artes Cénicas da Universidade Federal da
Bahia (UFBA), onde desenvolvi minhas pesquisas de mestrado e doutorado.

Minha primeira pesquisa partia do acompanhamento do processo
criativo do espetaculo Benga, do Bando de Teatro Olodum’, durante o ano
de 2010. Ja naquele inicio de percurso, a primeira problematica que surgiu
diante das demandas da investigacao foi: como sistematizar um estudo con-
siderando as especificidades de uma poética, sem subverté-la a teorias ja
fundadas? Como estabelecer a relacao entre teorias do teatro, a pratica tea-
tral em si e a visdo que se langa sobre essa pratica a partir de conjecturas
tedrico-epistemoldgicas?

Questodes voltadas para abordagens metodoldgicas como essas deram
origem ao primeiro texto académico fruto daquela pesquisa, intitulado “Da
névoa ao limpido: pistas sobre o processo de pesquisa em Artes Cénicas”
(LIRIO, 2010). Esse texto traz reflexdes embriondrias e é marcado muito mais
por provocagdes — a mim e aos meus pares pesquisadores — que por respos-
tas, as quais seriam impossiveis naquele momento.

O que esse primeiro esforco de teorizagdo ja me sinalizava é que,
diante de poéticas especificas — que tém constituido o universo das minhas

1. O Bando de Teatro Olodum surgiu no inicio dos anos 1990, em Salvador (BA), com o
objetivo de produzir um teatro fincado nas raizes da cultura baiana, relacionando-a a
contemporaneidade.
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pesquisas —ha demanda de considerar os seus tracos, as vozes que as atra-
vessam, seus sujeitos, seus procedimentos, suas articulacdes e seus desdo-
bramentos estéticos.

Para tanto, nesse caminho como pesquisador, venho articulando redes
por meio de principios da Critica Genética (SALLES, 2008, 2009), das abor-
dagens metodoldgicas etnografica e autoetnografica (ANDRE, 2005; FORTIN,
2009; REED-DANAHAY, 1997; VERSIANI, 2005) e do método cartografico
(DELEUZE; GUATTARI, 2000; MACHADO, 2016; PASSOS; BARROS, 2015).
Mapeemos alguns vetores dessas propostas a partir das investigacdes com
processos criativos, que venho desenvolvendo nos ultimos sete anos.

Rastros de caminhos percorridos: da Critica Genética
a etnografias de poéticas

Em comemoracéo aos vinte anos de existéncia do Bando de Teatro
Olodum foi criado Benga, um “espetaculo instalagao; fruto do processo de
criacao sobre o qual lancei meus olhares no decorrer do ano de 2010, como
parte de minha pesquisa de mestrado em artes cénicas.

Para tratar dessa poética, das referéncias culturais e dos procedimentos
entrecruzados no teatro feito pelo Bando, naquela oportunidade, investi numa
articulacao entre: os rastros (memorias e registros de situagdes no processo
de criacédo e na encenacao em si), os fendmenos da cena (reflexdes acerca
do conjunto de rastros suscitados a partir de praticas e estudos no campo das
artes cénicas, especialmente o teatro, buscando um transito fluido e reciproco
entre as situacdes e seus sujeitos e a minha percep¢ao enquanto pesquisa-
dor) e os aportes tedrico-epistemoldgicos (teorias do teatro, das ciéncias hu-
manas — sociologia e antropologia, em especial — e da filosofia, as quais tive
acesso no contexto da pesquisa, e constatagdes oriundas das formulacdes
dos sujeitos agentes acerca da sua pratica).

E importante ressaltar que esses rastros foram recuperados por meio
de diversos documentos de processo, pelas vozes dos sujeitos deste, pelos
meus registros em diarios de bordo, ao longo do ano de observagao direta
do movimento criativo e, ainda, a partir das minhas percepcdes acerca de
situagdes referenciadas nesse processo criativo e na encenacao em si, bem
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como nas epistemologias oriundas da compreensao dos sujeitos acerca de
sua poética, a luz do meu olhar e, portanto, ja filtradas por ele.

Da trama reflexiva desdobrada desses rastros, depois de anadlise das
descrigbes minuciosas dos registros feitos por mim em diarios, a partir das si-
tuacdes do processo, foram sinalizados o que chamei de fenémenos da cena,
para somente entdo implementar um esforco de teorizacao e sistematizacao
dos estudos num dialogo com teorias e reflexdes externas aquela poética.

Percebi, no exercicio de elaboragdo desse instrumento/procedimento
que constitui o diario de bordo, a sua relevancia e contribuicdo metodoldgica,
especialmente quando lidamos com um trabalho em processo. Nesse sentido,
concordo com Machado (2002, p. 262) quando ela propoe que “um diario de
bordo bem realizado é, portanto, algo que documenta processos de criagao, e
que acaba por ganhar, como texto, ‘vida propria; funcionando como ferramen-
ta de concomitantes aproximacgéao e distanciamento do trabalho processual’

Tendo carater de intimidade, esse recurso de registro, segundo Versiani
(2005, p. 69), configura ainda meios de autoconstrugdo de subjetividades,
podendo, deste modo, “ser lidos como textos com valor de etnografia e vi-
ce-versa, havendo entre as duas formas de escrita (auto e etno — grafias)
aspectos intercambiaveis” Dai 0 seu carater tao presente nas pesquisas com
as poéticas hibridas com as quais venho lidando.

Investi num percurso tateante, tanto por seu carater indefinido como pelo
fato de se configurar, gradualmente, a partir das condicdes potenciais do proé-
prio pensamento. Isso ja me colocava em contato com um dos principios do
método cartografico, ainda que, naquele momento, suas diretrizes nao apare-
cessem de forma sistematica na pesquisa.

Nesse passo, fiz-me valer, no percurso daquela sistematizacéo acadé-
mica, da visdo trazida por Angela Materno (2003) quanto ao que a teoria traz
para todas as pesquisas: ela langa, sobre um determinado objeto, visdes de
mundo e formas de conhecimento especificas que, tensionadas, dao forma
ao que ela chama de teorizacéo.

Segundo essa proposta, teorizar implicaria uma dialogia reflexiva a fim
de articular a formacao de conceitos e perspectivas de abordagens com as
posturas criticas a partir do espaco-tempo onde a problematizacdo emerge.
Naquele caso, seria a sala de ensaios Joao Augusto, no Teatro Vila Velha,
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em Salvador — Bahia, onde foram esbogadas as situagdes cénicas de Benga:
campo de atualizacao da teatralidade do Bando de Teatro Olodum.

Em 2012, dois universos atravessados por matizes culturais varios, por
multiplicidades e identificagcdes continuamente criadas e recriadas, hibridiza-
ram-se no teatro. Esse movimento ocorreu no processo de criacdo do espe-
taculo DO, também do Bando de Teatro Olodum, com direcao do mestre de
butd, Tadashi Endo.

A abordagem desse processo criativo, no meu percurso de doutora-
mento, embora partisse de principios similares aos da pesquisa do mestrado,
verticalizava algumas diretrizes metodolégicas de modo mais amadurecido e
sistematizado que na pesquisa anterior.

Estava em um estudo avancado a partir de outros processos criativos,
mas resolvi recomecar. Nao por achar que este ou aqueles tinham algo de
menos ou a mais para oferecer. Mas por responder a um desejo que me mo-
bilizou enquanto pesquisador e homem de teatro. Acho que a pesquisa é feita
também por essas vias dos afetos e das identificagoes.

Diante disso, fui procurar o Bando para pensar meios de acessar o pro-
cesso, que ja havia comecgado e estreado, ainda que somente pelo seu discur-
so. Eles tinham vasto material audiovisual de registro das visitas de Tadashi
e dos trabalhos realizados com ele. Minhas reflexdes foram desenvolvidas a
partir da apreciacéo dessas imagens. Agregados a isso, em muitos videos e
textos publicados (inclusive no programa do espetaculo) havia depoimentos e
reflexdes dos sujeitos agentes de DO sobre esse processo, aos quais assisti
diversas vezes.

Por fim, para manter dialogo mais direto, entrevistei dois dos atuantes de
DO, Leno Sacramento e Valdinéia Soriano, e o préprio Tadashi Endo. Além disso,
mantive conversas informais com os demais atuantes e diretores do Bando a
fim de entender por meio de suas vozes como se deu o processo. Em maio de
2013, tive a Unica oportunidade presencial de apreciar um ensaio de DO.

Concentrei-me no fendbmeno: em seus processos e procedimentos, no
seu espaco-tempo e em seus sujeitos agentes. De que forma aquele projeto
cénico foi criado? De que maneira se deram as conexdes, os agenciamentos
e as articulagdes entre os desejos dos criadores envolvidos? As respostas
estavam no ato criador. Sendo este inacabado, esse estudo — assim como o
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que desenvolvo aqui — foi também construido em movimento e mantém cara-
ter provisorio. Como uma imagem em metamorfose, que ganhou seus tragos
moveis a partir de um olhar e de multiplas vozes. Investi na compreensao da
tessitura que atravessou essa obra e o0 seu devir criativo.

A abordagem dessa poética se deu através do conjunto de agdes citado
ha pouco e foi 0 que me permitiu, com a apreciacao do espetaculo, vislumbrar
os rastros dessa criacao, identificar o que chamo de “fendmenos da cena” e,
s6 entdo, investir numa sistematizacao de pensamentos e articulagdes de
vozes no escopo de um estudo, conforme ja sinalizei aqui.

A utilizacdo do termo “rastro” advéem do sentido levantado por Salles
(2009, p. 23-24), segundo o qual toda obra de arte é reintegrada continua-
mente na cadeia ininterrupta do percurso criador. Segundo essa estudiosa,
criadora do Centro de Estudos de Critica Genética, por a obra estar em mu-
danca permanente, restam os seus indices. Entdo o estudo da dinédmica des-
ses indices de uma “histdria” e do sentido da mudanca, para compreender o
todo, seriam como um “manuseio de rastros; tal qual o fazem arquedlogos,
geologos e historiadores.

Nesse ponto, torna-se importante recuperar alguns principios da Critica
Genética. Essa abordagem dos processos de criagcdo no campo das artes
seria desenvolvida por uma espécie de mergulho nos “esbocos” — a génese
do ato criativo — para conhecer 0 nascimento, os movimentos e as relacoes
que a obra viria a estabelecer.

A luz de entendimentos dessa ordem é que se pode afirmar que “a
Critica Genética surgiu com o desejo de melhor compreender o processo de
criacao artistica, a partir dos registros desse seu percurso deixados pelo ar-
tista” (SALLES, 2008, p. 20-21).

Alguns dos principios presentes nessa abordagem me colocam diante
de registros do processo criador de diversas naturezas. Para Salles (2009),
tais elementos do processo configuram “retratos” de uma génese que, dentre
os vetores metodoldgicos sugeridos aqui, servem como indices de um per-
curso criativo.

Olhando especificamente para os processos no campo do teatro e das
poéticas, as definicbes sobre o que seriam esses registros, tal como € a
cena, configuram algo mével e efémero. Na sistematizagdo da minha tese de
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doutoramento, estabeleci um esfor¢o dialégico entre o que foi registrado pelos
sujeitos do processo de criacdo de DO (videos, relatos, fotografias), o que
aconteceu (os rastros do ato criativo em si, aos quais tive acesso por meio de
videos feitos durante o processo) e, ainda, as memadrias compartilhadas por
eles acerca de sua criacao.

A din&mica de articulagbes no escopo desse trabalho ndo encerra o que
foi a poética. Por isso, insisto em me colocar — aqui e em outras teorizagoes,
como as que venho citando — em primeira pessoa: para reforcar que esta é
apenas uma teia de reflexdes, um olhar que foi sendo elaborado no que também
entendo como um processo criativo. Assim também compreende Salles (2009,
p. 26), ao afirmar que “cada processo é singular na medida em que as combina-
¢Oes dos aspectos que serao aqui discutidos, sdo absolutamente unicas”

(Auto)etnografias e cartografias: dos percursos
tateantes das poéticas

Na minha atual pesquisa, intitulada “Cartografia de poéticas hibridas’
bem como na investigagdo que tem atravessado meu projeto de ensino com
alunos da Licenciatura em Teatro, da Universidade Federal de Minas Gerais
(UFMG), tenho investido no que chamo de “provocacdes (auto)etnograficas”
para construgdo de mapas de poéticas: na pesquisa, daquelas marcadas por
hibridismos entre expressdes artisticas (teatro, danca, performance e inter-
vencao urbana) e manifestagdes culturais espetaculares; no ensino, voltan-
do-se para a formacao de professores de teatro, no sentido de criar memdria,
registro, sistematizagdo e acompanhamento de suas poéticas da sala de aula.

Para tanto, esses investimentos envolvem dimensdes e abordagens
que, em rede, configuram uma dinamica transversal, instavel, flexivel, poro-
sa e em movimento, articulando etnografia, autoetnografia e a construgao
de cartografias.

O uso dessas abordagens surge de uma primeira provocagao: como
animar, nesses contextos de pesquisa, um movimento criativo das vozes dos
sujeitos que a integram e a desenvolvem, e, a0 mesmo tempo, ja apresentas-
se uma possivel perspectiva e justificativa conceitual, metodolégica e peda-
gogica para suas imersoes, intervencgdes e sistematizacdes de processos?
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Lancada essa fagulha provocadora, retornei ao problema de encontrar
uma forma de registro dindmica e que pudesse abrigar tempos, espacgos, in-
teragOes, teorias, vozes e transformacdes. Nesse cenario surgiu a cartografia.
ApOs ja ter investigado e experimentado a construgcdo de relatorios, ensaios
académicos, “nuvens pictdricas’ “nuvens de palavras-chaves” e “mapas con-
ceituais’ resolvi buscar algo que unisse tudo isso e que pudesse ser construi-
do enquanto os fenébmenos estavam acontecendo naquelas poéticas, e que
eles mesmos gerassem o universo de analises e interpretagdes: cartografias
de poéticas.

Nesse passo, encontramos o0 que Machado (2016, p. 14) entende como
“‘desenho-em-palavras’] um instrumento capaz de articular descri¢oes, temas
e interpretagdes criativas de processos experienciados: 0s mapas. Segundo a
autora, esses instrumentos cartograficos tém o potencial de revelar as “poéti-
cas proprias” — universo que envolveria dados biograficos, artisticos e intelec-
tuais de cada sujeito — e, a partir disso, construiria discursos como parte de
uma metodologia etnografica. O mapa configuraria, no nosso caso, uma rede
imagética norteadora para andlise das praticas desenvolvidas e registradas,
sejam de poéticas de outros sujeitos ou proprias, como aquelas dos alunos
da licenciatura em seus processos de estagio docente.

Com essa compreenséo, os mapeamentos de poeéticas — cujas cons-
trugoes venho estimulando — sao estruturados e desdobrados consideran-
do principios do método cartografico, como proposto por Deleuze e Guatarri
(2000), na medida em que se reconhece sua forga performatica, sendo aberto
a incorporacgao dos saberes e fazeres, dos afetos e atravessamentos dos pro-
cessos deflagradores dessa investigacdo e de seus sujeitos.

Nesse sentido retomo, nesses lugares, o0 acesso a diarios de bordo e a
criacao de novos destes, bem como outros tipos de registros possiveis (au-
diovisual, rascunhos, desenhos, esquemas, relatos etc.), que seriam recursos
para o desenvolvimento de nossas (auto)etnografias. Nesse sentido, compar-
tilho do pensamento de Macedo de Sa (2012, p. 75), que compreende que
a etnografia é uma “pratica descritiva cultural, sensivel e aprendente; numa
postura descritiva do pesquisador, tanto no que concerne a dimensao tedrico-
-metodoldgica quanto a ética e a politica, a fim de compreender os sentidos e
significados das a¢des dos sujeitos e de suas atividades culturais.
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Ainda nesse percurso, recorro a autoetnografia. Considerada parte da
metodologia etnografica, sua abordagem, desde o principio, fez-se oportu-
na pela “zona de fronteira” (REED-DANAHAY, 1997), na qual se localizam
0s sujeitos dos processos abordados nesse texto, isto €, entre o contexto
deflagrador desse estudo (as disciplinas mediadas pelo autor), o universo
sociocultural estudado e, ainda, os processos criativos implicados em ambos
0s casos. Esse lugar fronteirico surge no préprio ato investigativo e a medida
que o pesquisador, ao investir no registro e na sistematizacao, realiza suas
autonarrativas, analisa e interpreta os fendmenos reconhecidos no universo
em estudo.

As informagodes obtidas nessas experiéncias investigativas, pedagogicas
e criativas, seguidas daquelas oriundas da sua analise e interpretacao, foram
articuladas em uma rede de dados que envolve afetos, experiéncias, vozes,
teorias, procedimentos, entre outros elementos das poéticas. Essa trama foi
deflagradora das cartografias que vém sendo construidas.

Até este momento, é essa perspectiva que tem atravessado meus pro-
cessos de pesquisa atual. Esses registros multiplos atravessam e constituem-
-se enquanto vetores integrantes e integrados das cartografias aqui propostas
como possibilidade metodoldgica.

Campo de consideragcoes em poética

Gosto de comecar — ou seria encerrar?! — essa parte da escrita com
uma frase com a qual inicio a conclusao da minha tese de doutorado: “ndo ha
resultado final” (LIRIO, 2014, p. 196).

O modo de articulagéo no qual investi — e € 0 que me leva a conside-
racbes de natureza provisorias, em poética — toma os elementos implica-
dos nessa abordagem metodolégica num enfoque dindmico ou, como sugere
Salles (2009, p. 24, grifo meu), “sob o prisma do movimento” Assim esse
estudo e aqueles que o geraram se colocam: como uma “obra do tempo, uma
rede de reflexdes minhas, em/de determinada conjuntura, sobre abordagens,
processos e fendmenos especificos — aqueles das poéticas implicadas nas
pesquisas trazidas — que atravessam o espaco-tempo continuo e nao linear
de uma criagao, tal como se constitui este mapeamento.
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Lidar com essa continuidade, desse tempo que é também multilinear e
que néo se fecha, me da a liberdade para permanecer no que Salles (2009)
chama de “estética do inacabamento’” Eis o que justifica, aqui, a construgao
de reflexdes e consideracoes apenas provisorias, isto €, em poética. Para isso
recorri a elementos que “permitem a ativagao da complexidade do processo.
Nao guardam verdades absolutas, pretendem, porém, ampliar possibilidades
de discussao sobre o processo criativo” (Ibid., p. 25).

E assim que as abordagens metodoldgicas que utilizei e os espacos que
tenho criado, nas sistematizagdes dos estudos, ttm me possibilitado dialogar
e refletir com os fend6menos, as percepcgdes, as teorias e as praticas emergi-
das dos projeto poéticos. Transito nesses lugares levantando discussdes que
surgem dos vetores de cada um desses processos e que tém contribuido, no
caso das minhas pesquisas, para pensar poéticas hibridas.

Assim, o movimento ao qual venho me lan¢gando nos ultimos anos surge
como um corpo construido para explorar as potencialidades de campos in-
tersticiais, intervalares, transitérios. E, dessa forma, cada estudo deflagrado
e deles desdobrado constitui-se apenas enquanto um na multiplicidade de
outros tantos possiveis. Um corpo em fluxo, em atualizagao a cada linha e que
se mantém em abertura. Campo de reflexdes em poética.
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Poéticas nomades: processos de criacao em agenciamentos do eu no (com o) outro

Resumo

Este artigo se propde a discutir o processo de pesquisa Poéticas
némades realizada a partir da criacao artistica por meio da relagéao
entre artistas de espacos geograficos diferentes em meio a sua
condigcédo de nébmade. A pesquisa apontou para a realizacao de uma
obra que ocorra em espacos diversos, simultaneamente, por meio
de ambientes virtuais de transmissdes on-line. Assim, sera discutida
a ideia de realizacao artistica em espacos cibridos (hibridizagdo dos
espacos fisicos reais e do ciberespaco), bem como a condi¢cao ubiqua
da arte em meio a tecnologia, capaz de proporcionar aos corpos
habitarem espacos diversos em um mesmo tempo presente.
Palavras-chave: Teatro, Processo de criacdo, Pesquisa Poética,
Ubiquidade, Corpo e Virtualidade.

Abstract

This article proposes to discuss the research process of Poéticas némades
carried out from the artistic creation through the relation between artists of
different geographic spaces amid their nomadic condition. The research
has pointed to the realization of a work that takes place in different spaces,
simultaneously, through virtual environments of online transmissions.
Thus, the idea of artistic realization in cybrid spaces (hybridization of
real physical spaces and cyberspace) will be discussed, as well as the
ubiquitous condition of art in the midst of technology, capable of allowing
bodies to inhabit different spaces in the same present time.

Keywords: Theater, Creation process, Poetic Research, Ubiquity,
Body and Virtuality.

Resumen

Este articulo se propone discutir el proceso de investigacion Poéticas
némades realizada a partir de la creacién artistica a través de la
relacion entre artistas de espacios geograficos diferentes en medio de
su condicién de ndmada. La investigacion muestra la realizacién de
una obra que se lleva a cabo en espacios diversos, simultaneamente, a
través de ambientes virtuales de transmisiones en linea. Asi, se discutira
la idea de realizacién artistica en espacios cibridos (hibridacion de
los espacios fisicos reales y del ciberespacio), asi como la condicién
ubicua del arte en medio de la tecnologia, capaz de proporcionar a los
cuerpos estar en espacios diferentes en un mismo tiempo presente.
Palabras clave: Teatro, Proceso de creacion, Investigacion poética,
Ubiquidad, Cuerpo y Virtualidad.
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Este trabalho objetiva tragar uma discussao no campo da pesquisa poée-
tica. Nesse sentido, consideram-se aqui as implicacdes acerca desta opgao
que se encontra em um territério movedico no &mbito do universo académico
brasileiro. Segundo o professor dr. Flavio Gongalves (2009), do curso de Artes
Visuais da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, em seu artigo intitu-
lado “Um argumento fragil” publicado na Revista Porto Arte do Programa de
Po6s-graduagéo em Artes Visuais do Instituto de Artes da UFRGS:

A pesquisa em Poéticas Visuais na Universidade Brasileira possui uma
histéria recente que parece configurar-se na busca de um lugar e de
uma forma que lhe sejam proprias, que lhe confiram a autoridade que
o conhecimento desenvolvido a partir de uma producdo em arte possa
produzir. (GONCALVES, 2009, p. 138)

O autor toma como referéncia especificamente a pesquisa no campo
das Poéticas Visuais, considerando, portanto, o universo das Artes Visuais,
mas que aqui podemos trazer para uma discussao expandida no campo das
Artes na sua diversidade de linguagens e seus hibridismos.

Ainda nessa perspectiva, Flavio Gongalves (2009) aponta para um pa-
radoxo na relacdo entre o artista e sua condi¢cdo de pesquisador dentro do
ambiente académico, no sentido de que “as questdes de arte e de sua fatura,
quando abordadas por estes, tomam uma dimensao diferenciada daquelas
conduzidas por tedricos, pois a posicao e envolvimento em relagdo a arte sao
distintos” (Ibid., p. 138). A relacao paradoxal aqui se encontra no confronto de
“se a tarefa de produzir arte é propria da definicdo mesma de artista, a refle-
xao formal deste processo, representada na academia pelas poéticas visuais,
néo o é necessariamente” (Ibid., p. 138).

Portanto, a pesquisa em poéticas operaria, nesse sentido, em um am-
biente de fronteira entre a pratica artistica e o pensamento formal. Cabe aos
sujeitos que alimentam essas pesquisas — comumente relacionados a partir
do bindmio artista-pesquisador — produzirem argumentos (que se darao inclu-
sive no ambito de um discurso por via da pratica) que fortalecam a presenca
da pesquisa poética no territério académico brasileiro, mesmo sob a cons-
ciéncia de que, sob a d6tica do pensamento cientifico, 0 argumento da pesqui-
sa em arte ainda se apresente como um “argumento fragil” (Ibid.).
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Contudo, a fragilidade aqui apontada se mostra muito mais como um desvio
do que uma contrariedade, uma vez assumindo a possibilidade de a pesquisa
em arte se estabelecer enquanto campo independente, cuja promogéao de uma
emancipacgao epistemoldgica da arte permita que a pratica artistica se mostre
na sua poténcia, ndo sendo subjugada a um pensamento cientifico formal.

Como exposto acima, este trabalho visa discutir uma investigacao poé-
tica, o que justifica a argumentacao tecida até entdo. Este estudo apresenta-
-se como minha investigacdo de doutorado no programa de pos-graduacao
em Artes da Universidade Federal do Para, dentro da linha de pesquisa em
Poéticas e Processos.

Denominada Poéticas némades, a pesquisa visa investigar a realizagao
de um processo de criacao a partir da construcao coletiva feita entre artis-
tas que se encontram em territérios geograficos distintos. Portanto, busca-se,
aqui, trabalhar no ambito dos agenciamentos poéticos: a criacao artistica que
se possibilita pela interacao poética que rompe distancias por meio dos dis-
positivos e ambientes digitais, em especifico, no ambiente da web, o que vai
ao encontro das discussdes sobre telepresenca, ubiquidade dos corpos na
relacdo entre arte, vida e tecnologia, além dos hibridismos entre o espaco
fisico e 0 espaco cibernético.

A pesquisa vai problematizar a nogao de némade, buscando na filosofia
de Deleuze e Guattari (1997) a compreenséao da relagéo da condicdo ndmade
na esfera da criacdo artistica. Segundo os autores:

O némade nao tem pontos, trajetos, nem terra, embora evidentemente ele
os tenha. Se o nébmade pode ser chamado de o desterritorializado por ex-
celéncia, é justamente porque a reterritorializagao nao se faz depois, como
no migrante, nem em outra coisa, como no sedentério (com efeito, a rela-
¢éo do sedentdrio com a terra estd mediatizada por outra coisa, regime
de propriedade, aparelho de Estado...). Para o nébmade, ao contrario, é a
desterritorializacdo que constitui sua relagao com a terra, por isso ele se re-
territorializa na prépria desterritorializaco. E a terra que se desterritorializa
ela mesma, de modo que o nébmade ai encontra um territério. (Ibid., p. 38)

Assim, a condicdo nébmade, em sua compreensao expandida, que rompe
a mera intervengcdo no espaco geografico, apresenta-se como operativo no
processo de criacao artistica desenvolvida. O n6made, portanto, vai lidar com
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a desterritorializagao e com a reterritorializacao, em uma simultaneidade ope-
rativa. Assim, essa operacao de reterritorializagao reterritorializante possibilita
a construgao poética.

E, portanto, com o territério, do ponto de vista do némade em Deleuze
e Guattari que esta pesquisa poética trabalha. Territérios virtuais, territorios
atuais, territorios sensiveis. E nessa perspectiva ocorrem os agenciamentos e
atravessamentos imprescindiveis para tal.

Nessa ideia de agenciamento afetivo, trago como atravessamentos qua-
tro territérios sensiveis, que se mostram contribuindo diretamente no desen-
volvimento da investigacao poética aqui discutida. Esses territorios sensiveis
configuram-se em pessoas e/ou obras que influenciam diretamente minha
reflexdo e que, nos agenciamentos sensiveis, contribuem para a construcao
da pesquisa acerca de uma poética némade.

O primeiro agenciamento se mostra na figura do meu orientador de pes-
quisa, aquele com o qual confronto os pensamentos que povoaram incialmen-
te minhas inquietacées e que, em uma relagdo de contribuicdo sensivel na
pesquisa, apresenta provocacdes no intuito de produzir conhecimento acerca
das questdes de inicio levantadas em um movimento criador.

O segundo agenciamento ocorre a partir da obra de artistas que, em
seus territérios de atuacao, influenciam diretamente minha investigacao.
Esses artistas trabalham necessariamente com questdoes voltadas para a
pesquisa poética, tendo como suporte as reflexdes sobre corpo, audiovisual
e tecnologia. Sao eles: o grupo de pesquisa Corpos Informaticos, liderado
pela professora Beatriz Medeiros, da Universidade de Brasilia, e o grupo de
pesquisa Poéticas Tecnoldgicas: Corpo Audiovisual, da Universidade Federal
da Babhia.

O terceiro agenciamento se da pela via das obras escritas, resultan-
tes de pesquisas no campo das poéticas, bem como outras referéncias que
tém como fonte as pesquisas no campo das poéticas tecnoldgicas. Desse
modo, como atravessamentos tedricos de partida, encontram-se Deleuze
e Guattari (1997), nos seus escritos sobre o estado de nbmade, Haseman
(2006) e suas discussdes sobre a pesquisa performativa', além de Katz e

1. Ao longo da ultima década, muitos pesquisadores qualitativos tém chegado a mesma
concluséo. Limitados pela capacidade das palavras para captar as nuances e sutilezas
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Greiner (2005), nas discussdes sobre a nogao de corpomidia®. Esses au-
tores se encontram no inicio da pesquisa que posteriormente ganha outras
relagdes de agenciamento, tais como Pierre Levy (2007) e sua obra O que é
virtual?, Adauto Novais (2005), na obra Muito além do espetadculo, além das
contribuicdes sobre o processo de criagdo na obra de Cecilia Almeida Salles
(2008) e Sonia Rangel (2006, 2008), esta ultima com contribuigao significati-
va na construcao e no desenrolar da pesquisa até este momento, cuja discus-
séo sera realizada mais a frente neste artigo.

Por fim, o quarto agenciamento sensivel advéem dos artistas colaborado-
res que, por hora, estou chamando de artistas nbmades. Eles — assim como
eu — estao na condigao de constantes deslocamentos e sdo os sujeitos res-
ponsaveis pela construgao, junto comigo, do processo de criagcdo em que a
pesquisa ocorre.

Sao eles quatro artistas individuais € mais um coletivo de artistas. Fabiano
Rocha, cearense, natural do municipio de Russas, morando em Fortaleza, é
ator e dancarino. Débora Ingrid, cearense, natural do municipio de Russas,
morando em Fortaleza, recém-chegada de Sao Paulo, onde morou por um
ano e com uma experiéncia passageira pela india, é atriz e diretora. Henrique
Oliveira, cearense, natural e morador do municipio de Quixeré, atuando artis-
ticamente em Fortaleza, é ator e artista audiovisual. icaro Lourengo, cearense,
natural do municipio de Russas, morando em Fortaleza, € ator, musico e ar-
tista audiovisual. Coletivo TensoAtivo, grupo de artistas atuantes na cidade de
Macapa, no estado do Amapa, que tem como linha investigativa a performan-
ce arte e a intervencéao urbana, liderado pela professora Cristiana Nogueira.

Esses artistas/coletivo nbmades interagem diretamente comigo, na figu-
ra de artista-pesquisador e proponente desta pesquisa, mas que também se
reconhece como um quinto elemento — artista nébmade. Assim, eu também me
reconheco como um desses elementos: Flavio Gongalves, cearense, natural

do comportamento humano, alguns pesquisadores tém utilizado outras formas simbdlicas
para representar suas reivindicagdes de conhecimento (HASEMAN, 2006, p. 45).

2. O corpo ndo é um meio por onde a informagao simplesmente passa, pois toda informagao
que chega entra em negociagéo com as que ja estéo presentes. O corpo é o resultado
desses cruzamentos, e ndo um lugar onde as informagdes sdo apenas abrigadas. E com
essa nogao de midia de si mesmo que o corpomidia lida, e ndo com a ideia de midia pen-
sada como veiculo de transmisséo (GREINER; KATZ, 2005, p. 7).
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do municipio de Fortaleza, morou em Russas, retornou para Fortaleza, atual-
mente se encontra no estado do Amapa e desenvolve pesquisa de doutorado
pelo programa de pés-graduacdo em Artes da Universidade Federal do Para,
na cidade de Belém.

Esses artistas nOmades estao imersos no processo de construcao poé-
tica, comunicando-se por via virtual, por meio de plataformas digitais que
também se mostram como ambientes de criagdo. Nesse processo, comegam
a surgir questoes levantadas a partir da discusséo desse coletivo, que vao
alicercando o processo de criacao.

Nessa perspectiva, as discussdes trilharam para uma série de pergun-
tas que esses artistas, enquanto investigadores, se depararam. Essas per-
guntas trazem em si a ideia de “perguntas-passaporte” proposta por Sonia
Rangel, apontada anteriormente como uma importante contribuinte no nosso
processo. Para a autora, as perguntas-passaporte da pesquisa sao capazes
de induzir o pesquisador “a transpor a cartografia da obra em profundezas
e extensdes nunca dantes atingidas” (RANGEL, 2008, p. 3). Exatamente na
busca pela profundidade e para dar extensdo as inquietagdes primeiras da
pesquisa € que nos, os artistas investigadores nOmades, levantamos duas
perguntas-passaporte que até o momento nos guiam na investigacao.

PERGUNTAS-PASSAPORTE:
1. Que pensamentos governam a minha pratica?

2. Qual principio norteia minha pratica?

Essas perguntas-passaporte derivam das leituras sobre processo de
criacao no trabalho de pesquisa poética de Sonia Rangel. Desse modo, na
tentativa de responder a tais questdes, os artistas ndmades levantaram duas
respostas que se tornaram os dois principais elementos da investigagao até
0 momento.

Similar ao trabalho de Sénia Rangel, a primeira pergunta-passaporte é
respondida a partir de uma imagem. A autora nos fala que “nesse contexto
principios/propostas, processos e produtos incluem a imagem como um gran-
de operator’ (RANGEL, 2006, p. 1). A imagem que surge a partir da indaga-
¢ao do grupo € a casa. Essa imagem traz consigo a poténcia da relacéo de
deslocamento, ora se dando como signo de imobilidade, ora se desdobrando
para campos de compreensao expandidos, chegando a ideia da casa como
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lugar transitorio, que se constréi a cada movimento do ndémade. Desse modo,
a imagem da casa se mostra a representacao de uma condi¢ao de constante
reterritorializacao.

Para a segunda pergunta-passaporte, chegamos a reflexdo de que o
principio norteador de nossa pratica estava presente no outro. A relacao de
agenciamentos, a relagdo de um com o outro, a constru¢gao em coletivo, no
outro e com o outro. A relagdo ndbmade, a medida que cada outro é um terri-
torio desterritorializado em poténcia que, na relagdo com o outro, opera em
movimentos de reterritorializacoes.

Na inter-relacdo desses dois territorios, o da casa e do outro, ainda
sob a influéncia da obra de Sénia Rangel, o trabalho vai se configurando.
Assim, tendo como referéncia trés imagens propostas pela autora, buscamos
relacionar as duas imagens operativas de nossa pesquisa. Assim, a casa e
o outro se encontram. Nesse encontro, a casa ganha mais duas dimensodes
territoriais, derivadas das propostas de Sénia Rangel: o quintal e o jardim.

Desse modo, chegamos a uma convergéncia com a proposta da autora
e elaboramos a relagao desses espacos imagéticos com o elemento do outro.

Assim, nos questionamos onde e como habitam cada outro nesses
espacos imageéticos.

No jardim, portanto, habitam todos, vista a sua relagdo com o que se
mostra para o exterior. Assim, o jardim estaria na frente da casa, mostran-
do ao territério externo o resultado de nossa pesquisa. Dessa forma, o jar-
dim se encarrega dos processos de reterritorializacdo (desterritorializacoes
territorializantes).

Na casa habita ninguém, pensada esta como a prépria representagao do
transito — ambiente de transicao entre o jardim e o quintal —, lugar onde néao se
estaciona, de atuagéo do ndmade. E na casa que os agenciamentos ocorrem.

Ja no quintal habito eu, na figura do pesquisador/provocador do pro-
cesso. E no quintal onde os processos sdo pensados e de onde eles partem.
E também nesse ambiente que a tentativas se encontram, onde o inacabado
habita, onde o ainda por vir se configura.

A partir desse levantamento de imagens e relagoes, iniciamos o0 proces-
so pratico no qual esses elementos operam de maneira direta no processo de
criacao artistica.
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Partindo da proposicao de uma pesquisa poética, o objeto de pesquisa
se transfigura em um objetivo. Assim, o0 objeto da pesquisa configura-se em
um objetivo, levando em consideragao as consequéncias de uma pesquisa
em processos de criacao.

Assim, o objetivo desta pesquisa se da na realizagdao de uma obra artis-
tica por meio do compartilhamento de saberes poéticos entre artistas nébma-
des, tendo como ambiente de construgéo os meios digitais. Um possivel ser/
Corpo que, ao mesmo tempo que é um, é todos, e habita(m) esse(s) espa-
¢o(s) em simultaneidade de presenca.

Este trabalho transcorrera a partir das imagens geradas nas pergun-
tas-passaporte: a casa e o outro. A proposta é trabalhar em uma obra
hibrida que relacione teatro, audiovisual, instalagéo e intervencéo. Cada ar-
tista nébmade realizara sua participacédo na obra, no lugar onde se encon-
tra, no instante em que esta, na cidade e casa onde habita no momento.
Explorando os espacgos de suas casas, o trabalho se expande pelo espaco
cibernético, trazendo com isso duas nog¢des operativas: as no¢des de cibri-
do e de ubiquidade.

Segundo Peter Anders (2001), a no¢ao de cibrido esta diretamente liga-
da a uma fusao entre atualidade e virtualidade. No trabalho aqui relacionado,
especificamente, existe uma relagao entre espaco cibernético e espaco fisico.
Ja por ubiquidade se entende a capacidade de estar em diversos lugares si-
multaneamente, capacidade esta cada vez mais possibilitada pela presenca
dos dispositivos e ambientes virtuais.

Assim, o trabalho se da na construcao do que por hora estamos cha-
mando de espago-outro, que seria exatamente este espaco de criagao artis-
tica cibrido capaz de comportar os sujeitos em sua qualidade ubiqua.

Dessa forma, o modus operandi do trabalho procede da seguinte forma:
1. Criagcédo do espaco-outro

2. Ocupacao do espago-outro
3. Interveng¢ao no espaco-outro

A criacdo do espago-outro ocorre nos ambientes virtuais. Para tanto,
podem ser utilizadas plataformas de transmisséo de video em tempo real,
a chamada tecnologia stream. Transmissdes ao vivo no ambiente virtual do
Facebook, YouTube ou Instagram sao exemplos de possibilidades de criagao
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de espagos-outros. Uma vez iniciada uma transmissao, temos a criagao deste
espago-outro que, ao mesmo tempo em que transmite imagens de um lugar
real, gera um lugar no ambiente virtual, dai um processo cibrido.

Figura 1 - Telas da transmissao ao vivo na plataforma do Facebook (um possivel
espaco-outro)

g Flavio Gongalves
o
g @ PUBLICO

Descreva seu video...

Sua conexao € fraca

® -

FILTROS

No Filter Classical

Fonte: Acervo pessoal.

Uma vez criado esse espaco, € possivel dar vez a sua ocupacao. Essa
ocupacao é estabelecida via espectador. Qualquer sujeito, em qualquer lugar
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do mundo, a partir do momento em que inicia a visualizagdo da transmissao
comeca a ocupar esse espago-outro.

Desse modo, cria-se uma plateia em rede, em uma situacao de ubiqui-
dade, pois, a0 mesmo tempo que se encontra em seu lugar de presenca real,
transporta-se para o espaco-outro por meio de sua presenca virtual na trans-
missao. Cria-se, portanto, uma plateia que, além de real, é virtual.

Por fim, ocorre a ultima etapa desse processo, em que ha a intervengéo no
espaco-outro. Essa intervencéo decorre de mecanismos que modificam o video
por meio de filtros, ou mesmo de ferramentas de desenho na tela em tempo real.

A partir dessas trés etapas realiza-se a obra artistica ndbmade, conside-
rada, aqui, como um espetaculo de teatro em um ambiente virtual.

Exercicio ndomade 1 — Corpo-porto

Trata-se de uma videoperformance feita pelo coletivo TensoAtivo em
Macapa. No trabalho, os performers escreviam bilhetes para pessoas situadas
em locais distantes e, depois, faziam barquinhos de papel com esses bilhetes.
Por fim, os barquinhos eram depositados no rio Amazonas, na maré baixa e,
a partir do processo de cheia do rio, eram levados e dissolvidos pela agua.

Figura 2 - Registro fotografico do exercicio ndmade 1

Fonte: Acervo pessoal.
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Exercicio ndmade 2 — Exercicio de nomadologia

Performance realiza na cidade de Macapa, no monumento Marco Zero
(que marca a linha do Equador). Na performance, o artista molhava seus pés
em uma lama de argila e caminhava pelo monumento, deixando suas pegadas
pelo espaco. Na finalizagéo do trabalho, ele percorria todo o caminho marcado
arrastando-se pelo chéo e incorporando a si as marcas deixadas no espago.

Figura 3 - Registro fotografico do exercicio
némade 2

Fonte: Acervo pessoal.

Exercicio ndmade 3 — Caminhar-registro

O exercicio consistiu em filmar os pés durante uma caminhada. No caso
deste experimento, o artista ndbmade teve o seu percurso filmado, de sua
casa ate o prédio do Programa de Pos-Graduagao em Artes da Universidade

Federal do Para.
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Exercicio ndmade 4 — Ver(EU)-Descrever(OUTRO)

Esse exercicio propde descrever um lugar marcante onde o artista no-
made tenha ido e, a0 mesmo tempo, mostrar as imagens do lugar no qual o
artista se encontra no momento.

Como dito anteriormente, esses exercicios se mostram na perspectiva
da construcao do material para a criagdo da obra nébmade para a qual se volta
esta pesquisa.

Assim, esses experimentos se desdobrardo em quadros/células poé-
ticas que constituirdo o espetaculo no espago-outro. Assim, estas e outras
experiéncias que surgirdo no decorrer do processo servirao como disparos
para estas cenas que se realizarao no ambiente das casas dos artistas
ndmades e que sera transmitido via ambiente virtual.

Por fim, caminho a partir deste ponto para a conclusdo deste artigo.
Considerando como um registro de passagem que, por hora, tenta dar conta do
andamento da pesquisa, este caminhar de um némade, este escrito aqui apre-
sentado, se mostra como rastros, pegadas que se fixam no caminho percorrido,
gque ao passo que se mantém como marca, também se permite mover-se em
dindmicas e fluxos proprios do pensamento envolto de uma pesquisa poética.

Assim, encerro esta caminhada pelo territério movedico da pesquisa
poética aqui proposta, consciente de que ela ocorre por via da claudicagao,
como diria Jean Lancri, uma vez que a pesquisa em poéticas “segue 0 passo
(ainda uma metafora) tanto do sabio quanto do poeta, tanto dos donos da
razao quanto dos profissionais do sonho” (LANCRI, 2002, p. 23). Estaria eu,
portanto, nesta pesquisa, na condicdo do nédmade a caminhar coxeando,
agenciando territorios do sensivel e da razao.
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Arte e ciéncia

Resumo

A relagao entre arte e ciéncia e seus respectivos processos criativos
despertam interesse tanto em artistas quanto em cientistas. Neste
artigo é discutida a relagao entre a fisica e as artes cénicas a partir
da minha participacdo no espetaculo As Ruas de Bagda ou Aranha
Marrom néo usa Roberto Carlos. O impacto de conceitos cientificos
no teatro é discutido primeiramente de forma ampla, para entao ser
focado nesta obra, ressaltando as vantagens do dialogo entre as areas.
Palavras-chave: Colaboragdo, Fisica, Relatividade, Referenciais,
Teatro.

Abstract

The relation between art and science and their respective creative
processes have aroused great interest in both artists and scientists.
In this article, the relation between physics and performing arts is
discussed by considering my participation on the play As Ruas de
Bagda ou Aranha Marrom n&o usa Roberto Carlos. The impact of
scientific concepts on theater is discussed firstly on broad terms, and
afterwards by focusing on such play, highlighting the advantages of a
dialogue between the areas.

Keywords: Collaboration, Physics, Relativity, Reference Frame,
Theater.

Resumen

La relacién entre arte y ciencia y sus respectivos procesos creativos
estimulan interés tanto de artistas cuanto de cientificos. En este
articulo se discute la relacion entre fisica y las artes escénicas a partir
de mi participacion en el espectaculo As Ruas de Bagda ou Aranha
Marrom néo usa Roberto Carlos. Se expone el impacto de conceptos
cientificos en el teatro primeramente de forma amplia, para después
centrarse en esta obra, resaltando las ventajas del dialogo entre areas.
Palabras clave: Colaboracion, Fisica, Relatividad, Referencias, Teatro.

Revista Aspas | Vol.7 | n.2 | 2017 153



Pedro Paulo Bonetti Beaklini

154

A figura de um consultor cientifico ndo é normal, e nem 6bvia, dentro de
um processo criativo de teatro. A excecdo de algumas obras especificas, um
cientista acaba quase sempre sendo um corpo estranho, alheio aquela realida-
de. A minha participagdo no processo criativo da peca As Ruas de Bagda ou
Aranha Marrom n&o usa Roberto Carlos' ocorreu quase que integralmente por
motivos pessoais. Nao foi minha formagéo, nem a das atrizes, nem por conta do
nosso meio ou de qualquer incentivo institucional da academia, e nem mesmo
por indicagao de algum amigo de alguma das partes. Simplesmente aconte-
ceu porque minha atual esposa estava no elenco, assim eu desejava ajudar
no processo. Nao obstante, eu ja me interessava por teatro, pois fui habituado
em ir a pecas desde a infancia e, inclusive, conheci minha esposa participando
de um grupo de teatro amador enquanto estava na faculdade de Fisica. Nao
obstante, o grupo havia se proposto a um processo criativo colaborativo, inte-
grando-0 com 0 maior numero de pessoas possivel, 0 que me motivou a parti-
cipar. Sem esse fator, provavelmente eu apenas teria acesso ao que acontecia
nos ensaios por meio da minha futura esposa e qualquer opiniao minha seria
apenas de cunho pessoal, e este relato jamais seria possivel. O processo co-
laborativo foi, portanto, fundamental para minha participacao. Aproveito o relato
para propor uma discussao entre a relacao arte e ciéncia e as vantagens que
0 processo colaborativo pode fornecer neste didlogo. Até por isso este artigo é
quase uma defesa da importancia de ambos, sendo quase impossivel separar
a minha participagao das ideias que me inspiraram.

A partir dessa reflexao inicial me parece 6bvio lembrar que ndo sao poucos
os paralelos que podem ser tracados entre arte e ciéncia. Entre semelhangas e
diferencas, € dificil quantificar o quanto exatamente a arte desperta de fascinio
nos cientistas e o quanto a ciéncia desperta de interesses nos artistas. E verdade
que nao faltam exemplos de cientistas com interesse em arte, como o fisico Mario
Schenberg, critico da Bienal de Artes de Sao Paulo de 1962; assim como de ar-
tistas com interesse na ciéncia, como o famoso exemplo do baixista Brian Harold
May que, além de musico, também é astrofisico. Entretanto, as comunidades

1. N&o havia por parte do grupo nenhuma preferéncia pelo uso de letras maidsculas ou minus-
culas no titulo. Uma rapida busca, diferentes versdes serao encontradas. Optei pela versao
que mais me agradava, em que além dos nomes proprios, Aranha Marrom também aparece
com letras maiusculas. Em minha opiniao, isso reforca a simbologia proposta pelo grupo.
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académicas e a maior parte de seus membros pouco se conversam no cotidiano,
e cada qual permanece na sua esfera demonstrando muitas vezes certo grau de
alienagao com outras areas. No caso das artes pode até ser que exista alguma
comunicagao com certas areas das ciéncias humanas, mas tal relacao diminui
consideravelmente quando comparamos com a area bioldgica, até a quase total
inexisténcia com as exatas. Os cientistas exatos, por sua vez, até que despertam
algum interesse pela musica, como lembrado por Joao Moreira Salles (2010) no
ensaio “Um documentarista se dirige a cientistas, ao fazer referéncia a frase do
fisico e escritor inglés C. P. Snow. Entretanto, o interesse de areas como pintura,
teatro e danga ndo alcancam nem proximidade a musica, muito menos quando
considerado algum viés colaborativo. E verdade que as comunidades académi-
cas mais modernas, como a das ciéncias computacionais, acabam despertando
em alguns setores das artes visuais alguma motivagao para colaboragéao, ao
mesmo tempo em que dialoga também com a classica ciéncia da Astronomia.
Nao obstante, o didlogo multidisciplinar continua escasso.

A pergunta necessaria a partir da proposta exposta é se cabe didlogo. E
preciso deixar explicito, por mais légico e intuitivo que sejam, que a colaboragao e
criacao séo praticas essenciais para uma formacgao cientifica e para uma forma-
¢ao artistica. A ciéncia depende do processo criativo tanto quanto a arte, sendo
que cada qual tem a sua forma de rigor. E verdade, e isso tem que ser posto, que
arte e ciéncia ndo sao a mesma coisa e nem pretendem ser. As mudangas nas
teorias cientificas acontecem de modo bem peculiar, em uma tentativa de obter
o maximo do conhecimento da natureza de um objeto. Muitas vezes, dependen-
do do impacto destas mudancas, as transformacoes nos paradigmas sao car-
regadas de um ideal de progresso, como escreveu Thomas Kuhn (1969) em As
estruturas das revolugées cientificas. Ja na arte, podemos optar por descrever
as mudancas por meio do cenario descrito por Julian Bell (2007) em seu prefa-
cio de Uma nova histdria da Arte, em que a histéria da arte seria um reflexo da
histéria do mundo, com suas mudangas proporcionais aos dos valores de uma
dada sociedade em certo tempo. A propria dificuldade de encontrar uma melhor
definicdo das mudangas artisticas tipifica as diferengas em questao?. Enquanto

2. Nao vamos, neste ponto, nos alongar sobre o debate da descricdo de mudangas artisti-
cas, dado que a relevancia do argumento é apenas evidenciar que arte e ciéncia se alte-
ram de modo diferente.
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a ciéncia busca o conhecimento dentro de certos paradigmas que podem ser
modificados a partir de uma revolugéo cientifica, a arte busca o questionamento,
mas também seguindo certos paradigmas vigentes que se alteram de tempos
em tempos e que trazem um parametro de qualidade. Qualquer tentativa de ana-
logia é tentadora, de modo que, por mais evidente que seja a diferenca entre
ambas, parece quase incompreensivel a pouca quantidade de dialogo.

E dentro deste contexto que eu pretendo explorar a relagao entre teatro
e fisica, tendo como ponto de partida a minha participacao no processo criati-
vo da pega ja citada: As Ruas de Bagdad ou Aranha Marrom n&o usa Roberto
Carlos. Fisica e teatro sdo duas areas que quase intuitivamente sao coloca-
das como opostas, a despeito de todo o processo criativo (e colaborativo)
gue envolve ambas. Duas comunidades que de fato trabalham de maneiras e
estilos diferentes, mas que nem de perto pode se resumir a simples dicotomia
entre razao e sentimento, ou exatidao e subjetividade. Assim como discutido
no paragrafo anterior sobre arte e ciéncia, especificamente, teatro e fisica
tém aspectos semelhantes, e as diferencas intrinsecas ndo podem impedir o
dialogo. No Brasil, o grupo de teatro que mais busca um dialogo direto com a
fisica talvez seja o Arte e Ciéncia no Palco, com destaque para a montagem
de Copenhagen?®, que estreou em 2001. Nesse caso, o préprio teor do texto
ja trazia o envolvimento com a fisica, diferentemente do processo que relato
agora, em que a necessidade de envolver conceitos fisicos nasce durante a
construcao do espetaculo. Cabe, a partir deste momento, comecar o dialogo
entre as areas, em uma tentativa de entender a influéncia do panorama geral
do conhecimento cientifico durante o processo criacao.

O estilo de vida da humanidade no século XXI € uma consequéncia
direta da revolugdo cientifica na fisica na primeira metade do século XX. Os
conhecimentos obtidos na area denominada como fisica moderna desenca-
dearam toda uma revolugao tecnoldgica e computacional que agora nos leva
para uma era de rapida informacao e de acesso quase ilimitado de conteudo
de qualquer qualidade. Quase que contemporaneamente a revolucéo na fi-
sica, com o surgimento da teoria quantica, da relatividade restrita e geral, e
dos avancos na teoria e observacao de particulas, também o teatro passava

3. Texto do inglés Michael Frayn.
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por suas transformagdes. Constantin Stanislavski redefine a interpretacao
no teatro quase simultaneamente a elaboragéo da teoria da relatividade res-
trita por Albert Einstein, embora a obra escrita do encenador russo tenha
sido publicada apenas décadas mais tarde. A revolugdo na encenagao segue
Stanislavski com uma série de encenadores e estudiosos que serviram de
marco para as artes cénicas do século XX: Bertold Brecht, Antonin Artaud,
Jerzy Grotowski, entre outros, apresentando concordancias e discordancias
nas respectivas teorias, que mudaram a arte de interpretar. Do mesmo modo
na fisica, Einstein divide o protagonismo com Niels Bohr, Max Planck, Erwin
Schrédinger e tantos outros, também entre concordéancias e discordancias da
ciéncia em questdo. E verdade que o fascinio provocado por essa revolucdo
fisica atingiu toda a sociedade no inicio do século passado. O interesse pela
ciéncia exata, que com a mecanica quantica passa a nao ser mais tao exata,
tornando-se probabilistica, tocou e ainda toca o imaginario social coletivo.
Naturalmente, por motivos ja expostos, este fascinio se refletiu na manifes-
tacdo artistica como um todo e, como néo podia deixar de ser, no teatro,
que vivia a sua propria revolugcao. Um exemplo quase obvio dessa influéncia
no imaginario esta na obra do encenador do Robert Wilson, em sua famosa
encenacao Einstein on the beach, que modifica conceitos cénicos brincando
com a tematica da relatividade temporal einsteniana.

Entre os pesquisadores de teatro, talvez Bertold Brecht tenha sido o
que mais reverenciou o rigor cientifico e que mais se inspirou na ciéncia para
sua teoria e obra. Sua peca, Galileu Galilei, trata de uma revolucéo cientifica
anterior com uma precisao impressionante, mesmo quando comparada com
uma obra de divulgacéo cientifica atual, com a diferenca que ainda o faz com
grande valor artistico. Alias, o préprio Galileu usou de dialogos e de persona-
gens para explicar sua teoria, 0 que ndo deixa de ser mais uma interface inte-
ressante na relagcéo da fisica com as artes cénicas. Mais recentemente, outra
teoria do mundo das exatas despertou interesse do mundo cénico. A teoria do
caos, de origem na matematica e com diversas aplicagdes da fisica e na as-
tronomia, teve seus conceitos aplicados a dramaturgia no estudo de Rubens
Rewald. Na pintura, o conceito de caos ja havia sido explorado a exaustao
nos fractais de Maurits Escher, nos seus desenhos, que néo por acaso estao
pendurados nas paredes de quase todo departamento de matematica mundo
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afora. Dentro das artes cénicas, Rewald utiliza o conceito de caos dentro da
dramaturgia colaborativa para explicar o processo criativo de uma obra cénica
coletiva, mas coesa ao mesmo tempo. Escreve Rewald:

Em tal fluxo de informacdes, a flutuagéo ou o ruido sdo fundamentais
como forma de evolugéo, pois obriga o processo a se rearticular a par-
tir dessa nova informacgéao, criando novas possibilidades de resposta do
processo (em termos de texto, encenacgao, interpretagcéo). A ordem é per-
turbada pela desordem, originando discussoes, reelaboracdes, equivo-
cos, solucbes e descobertas. Essa perturbagéo obriga o processo a se
reorganizar num novo patamar. (REWALD, 2005, p. 22)*

Esse conceito transcrito para as artes cénicas em forma de processo
colaborativo motivou a peca As Ruas de Bagda ou Aranha Marrom néo usa
Roberto Carlos, seguindo a mesma proposta de criacao coletiva. Para enten-
der o contexto em que a obra comecou a ser trabalhada: trata-se do projeto de
concluséo de curso de bacharelado em artes cénicas na Faculdade de Artes
do Parana das atrizes Emanuelle Sotoski, Ligia Oliveira e Rubia Romani, com
orientagéo do professor-colaborador Marcio Mattana, e que contou também
com a colaboracéao das atrizes Ana Ferreira e Uyara Torrente, da diretora Nina
Rosa S4, além da ja citada minha participagdo como colaborador e consultor
cientifico. Também foi a obra de origem da ACRUEL Cia. A despeito de qual-
quer descricao dos envolvidos, a obra foi resultado de discussées sem hie-
rarquia definida, sendo que até um blog foi criado para que todos pudessem
participar do processo criativo, sem nenhuma restricdo de formag¢ao ou con-
teudo. Esta abertura ampla, que de fato levaria a uma formacao de texto caé-
tico, teve como resultado uma obra coletiva recheada de colagens, mas com
um unico fio condutor que foi inicialmente proposto pelo grupo: o conceito de
multiolhar. Esse jogo, de encarar conceitos as vezes tao enrustidos da nossa
sociedade com outros olhos se transformou em uma divertida brincadeira
nos olhos do publico e da critica. Durante o préprio processo de criagcao, uma
pequena amostra da peca foi apresentada na IV Mostra Cena Breve de gru-
pos de teatro de Curitiba, sendo por isso tema de critica de Valmir Santos no
texto “Mistura e Manda’] em que desejou: “Que essa dramaturgia colaborativa

4. Em seu estudo, Rewald detalha a diferenca entre ruido e flutuagao.
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estilhacada, sem ser inorganica, consiga ser mantida na constituicao da peca
propriamente dita” (SANTOS, 2008). Na modesta opiniao desse colaborador
de fora da area, as caracteristicas descritas da dramaturgia foram mantidas na
obra final. Cabe ressaltar no mesmo texto outra passagem de Valmir Santos:
‘A dramaturgia néo é um toboga para deslizar os lugares-comuns. Antes, faz
destes uma angustia existencial interdita, sufocada pelo tudo para ontem na
era das tecnologias digitais” (Ibid.).

Foi nesse momento, nos dias proximos a mostra Cena Breve, que a
minha relagao com o processo ocorreu de modo mais intenso. A participacao
em uma amostra ndo € importante apenas para dar visibilidade a uma nova
companhia e as atrizes em comego de carreira, como também abre espaco
para discussoes e debates da obra e do teatro como um todo, através das
organizacdes de mesas-redondas e debates. E dificil dizer, hoje, o quanto
esses debates levaram a uma participacdo minha mais proxima no processo.
Talvez tivesse acontecido independentemente da mostra da Cena Breve. Mas
sem duvida, os debates realizados durante o processo, ndo apenas referente
a obra da ACRUEL Cia, mas também dos demais espetaculos, me instigaram
a repensar o teatro, a encara-lo de modo mais intuitivo, a pensar em um meio
de didlogo. Confesso que durante as discussdes eu tinha uma posi¢do como-
da, pois como era de outra area, eu me sentia confortavel em falar sem muito
pudor, alegando ser apenas um “olhar de fora” do processo.

Neste momento, entretanto, cabe a ressalva de que eu nao era o con-
sultor cientifico do projeto e nem tinha a proposta, por parte do grupo, de que
me tornasse um. O que havia nesse momento era um trabalho colaborativo
em desenvolvimento, no qual a existéncia do blog me permitiu participar como
um colaborador. Nessa época, eu ja era formado em fisica e estava no fim do
meu mestrado em astrofisica, como toda a carga emocional estressante que
se tem no fim de uma dissertacéo (a minha defesa de mestrado ocorreu cinco
dias antes do primeiro dia da mostra Cena Breve). O blog foi inicialmente uma
zona de escape, e apds a minha defesa se transformou em um lazer, depois,
em uma fixacdo. Quando me dei conta ja estava tao dentro do processo que
ja tinha dificuldades até mesmo em fornecer o “olhar de fora’

Um recém-mestre em astrofisica participando de um processo de cria-
¢cao teatral de alto nivel (como atestado pelos comentarios e criticas nas
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mesas-redondas). Entram, entdo, em choque duas realidades distintas. E
claro que é preciso detalhar como se deu este processo de comunicagao nao
Obvia entre artistas e interessadas e um cientista. Falar de qualquer relagao
interdisciplinar sempre envolve um problema de linguagem. Para haver comu-
nicacao, os dois lados precisam entender o que o outro fala. Esse processo
nem sempre € facil, mas, dentro do que foi proposto pelo grupo, a simples
tentativa ja servia de referéncia para o processo. Quando possivel, eu presen-
ciei alguns ensaios que quase sempre combinavam discussodes e pratica. Era
nas discussoes que eu me interessava e, as vezes, de simples comentarios,
surgiram ideias inesperadas para serem trabalhadas. Algumas vezes, dada
a minha formacao, eu fui perguntado por conceitos de fisica e astronomia.
Quando isso ocorria, quase sempre, a conversa animava. Apos uma dessas
conversas, realizada dentro da universidade de artes, eu escrevi um texto
em que tentei explicar alguns dos conceitos fisicos de modo ludico e poético
para despertar a criatividade do grupo, fornecendo o que eu acreditava ser
a minha visao do multiolhar. O texto acabou fazendo parte do texto final da
peca. Voltarei a me referir a esse trecho mais adiante.

A relacao intima que o grupo acabou tendo com um colaborador outrora
externo mostra toda a complexidade da criagdo envolvendo multiplos artistas
e sociedade, e me leva a defender a ideia do teatro colaborativo. Ao abrir a
criacao para toda a sociedade por meio do blog, 0 grupo passou por ques-
tionamentos inesperados, naturais de um novo criador ao qual n&o tinha ne-
nhum controle e, muitas vezes, nem familiaridade. Nesse momento o emissor,
no caso o artista, passou a ter um contato mais profundo com o receptor, tor-
nando-o parte da propria obra. A cada texto postado no blog, a reacao gerada
era dependente dos valores pessoais daquele que a lia e muitas vezes fora do
esperado pelo grupo, que passava a se interessar pelo que outrora seria um
receptor passivo. Por exemplo, conceitos simples, como a palavra “base; pode
representar alicerce quando se pensa em constru¢ao, mas também pode ser
o contrario do acido, quando se pensa em quimica, como pode simplesmente
fazer referéncia a um triangulo dentro da trigonometria. Obviamente, nem todo
texto produzido entrou na versao final da obra, mas todos participaram da dis-
cussao que levou a obra final e do amadurecimento do espetaculo como um
todo. Foi toda essa discussao que permitiu a minha integracdo com o grupo.
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Mas todo esse processo nos leva para uma breve discussao sobre o
caminho a obra final de um processo sempre em movimento. Por 6bvio, a defi-
nicdo de um tema central e da criacdo de uma interface de comunicagcao com
o0 mundo nao bastaram para que a obra chegasse ao seu formato final. A pro-
ducao dos textos ocorria quase ininterruptamente, exigindo certa criatividade
das artistas a fim de manter o blog sempre ativo. Simultaneamente, os en-
saios tentavam caracterizar toda a criacdo até o momento, transformando os
textos em obra e cena. O texto final foi resultado de todo esse processo, mas
ele representa apenas parte de toda a dramaturgia criada para o espetaculo.
E impossivel mensurar o quanto os trechos e discussées que ndo entraram
diretamente na obra influenciaram o comportamento das personagens e da
encenacéao. A sequéncia de cenas e o treinamento para quebrar cada obvie-
dade foi resultado de muita reunido de mesa e de ensaios praticos em que
tudo isso foi posto e experimentado. Muitas vezes o dbvio estava presente,
mas foi transformado em surpresa ao ser mostrado. Dentro do nosso paralelo
com a ciéncia, cabe ressaltar que essa Otica toda de processo € rara para
um cientista, que tem como objetivo final de sua criagdo buscar solu¢des e
até mesmo problemas, mas quase nunca surpreender. Buscar solugdes para
surpreender como realizado na obra infere uma realidade nova para aquele
que vem de fora do teatro, mas nada que tivesse impedido uma colaboracgao.

O préprio experimento cénico em si, independentemente do local em
que se chegou, pode levar a conclusdes diferentes dependendo de cada um
dos entéao autores do texto. Ja esta claro que coube ao grupo néo apenas a or-
ganizagao, mas a definicao do carater artistico da obra final. Mas dentro dessa
questao vale a ressalva sobre o0 jogo duplo dos artistas, que também foram
receptores de colaboracbes externas e que também trataram conceitos de
forma diferente do que cada colaborador externo imaginou. Faz parte do jogo
colaborativo. E essa teia envolveu também conceitos mais elaborados, como
o proprio conceito de caos. O resultado seguiu a proposta do grupo de traba-
Ihar a ideia de multiolhar, ja que cada receptor € um olho e ao mesmo tempo
um emissor. Nao por acaso, optou-se pela simbologia da aranha, por causa
dos seus oitos olhos. O titulo da peca brinca com os referenciais, primeiro ao
propor dois nomes, segundo por relativizar o fato de o cantor Roberto Carlos
nunca usar marrom a partir de uma 6tica da aranha e do multiolhar da obra.
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E curioso pensar que talvez, para um bidlogo, o simbolo da mosca com seus
milhdes de olhos compilados em dois seria 0 mais adequado, o que incomo-
daria os astrébnomos que preferem tratar tais olhos como mosaicos, assim
como fazem em seus telescopios. Mais uma vez, o préprio conceito final da
obra passa a ser dependente do receptor, embora a ideia central pareca ser
a mesma: a diversidade de interpretagoes.

Mas como o conceito de multiolhar pode se relacionar com a fisica?
O pensamento mais simples leva a palavra “relativo’ ou entdo a dependéncia
do referencial, e juntar todo este conceito com a relatividade foi de uma ten-
tacdo tamanha que fez necessario transformar um colaborador de fora em
um consultor cientifico. Conforme a minha participacdo como colaborador no
processo criativo aumentava, era natural que perguntas e temas que envol-
vessem fisica e areas afins fossem destinadas a mim. Por outro lado, a minha
participacao no jogo colaborativo também produzia uma flutuacao que des-
pertava um interesse por parte do grupo em introduzir conceitos fisicos dentro
da brincadeira do multiolhar. Muito além do o caos na formacao dramaturgica,
a obra como um todo acabou por brincar metaforicamente com o conceito de
relatividade, fazendo a aproximacgéao poética entre a diferenca de detecgdo em
cada referencial e um novo olhar de um mesmo assunto.

Agora esta claro por que nao teve um momento especifico em que me
tornei consultor cientifico. Foi uma transformacao meio que intuitiva por parte
minha e do grupo. Mesmo quando a peca foi apresentada, meu nome consta-
va apenas como um colaborador, sem que isso me incomodasse ou ao grupo.
Era uma criacdo sem hierarquia e eu era um igual, mesmo que néo tivesse
a formacao em artes esperada para estar como um dos autores de um texto
de teatro. Apenas meses depois, que o0 entdo orientador-colaborador Marcio
Mattana, ao preencher a ficha técnica da peg¢a em algum terreno burocratico,
teve a ideia de me designar como consultor cientifico. E eu confesso que gos-
tei do titulo.

Mas a posicao de consultor cientifico me leva quase a obrigatoriedade
de responder outras questées. Como um fisico considera esta relagdo entre
multiolhar e relatividade? E preciso ter algum rigor com o conceito fisico de
relatividade antes de discutir a livre inspiracao que ela provoca nos palcos.
Na fisica, o conceito de relatividade é anterior ao que o senso comum pode
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imaginar. A relatividade galileana e a fisica newtoniana ja traziam conceitos
de medidas diferentes para referenciais diferentes. O exemplo classico: dois
trens com velocidades distintas, um ao lado do outro, o primeiro a 80km/h, o
segundo a 100km/h, e uma terceira pessoa fora deles. O primeiro trem vera o
segundo se afastar com velocidade de 20km/h, enquanto a pessoa fora dele
vera o mesmo trem a 100km/h. Quem esta certo? Qual é a velocidade real de
cada trem? Faltou na descricao do problema um ponto por muitas vezes es-
quecido. E preciso definir um referencial. As velocidades de 80 e 100km/h séo
relativas a qué? O conceito de relatividade ja era, por tanto, anterior a Einstein.
O que a teoria einsteniana introduziu foi a relatividade temporal, ou seja, ndo
s6 a velocidade é relativa mas também o tempo. Além disso, Einstein reinter-
pretou a velocidade da luz, postulando-a como uma constante. A relativida-
de galileana levava consigo o questionamento sobre a existéncia de algum
referencial absoluto e para quais as medidas deveriam ser consideradas, o
que levou ao conceito posterior de éter apds a obra do fisico James Maxwell.
Na teoria da relatividade restrita de Einstein, a velocidade da luz passa a ser
uma constante para qualquer referencial inercial (sem acelerac&o). O conceito
de relatividade temporal de Einstein envolve referéncias inerciais com veloci-
dades préximas a da luz. Obviamente a exploragdao desse conceito foge ao
escopo deste artigo, mas pode facilmente ser encontrado em livros textos do
curso de fisica.

Parece evidente que, a rigor, a relatividade restrita einsteniana nada tem
a ver com a questao do multiolhar trabalhado na peca da ACRUEL. Mas é
nesse momento que a arte como obra se separa da fisica e a usa como sim-
ples fonte de inspiragcéo. Se a fisica mostra que até o tempo pode ser relativo®
(mesmo que seja em situagcdes nao usuais do nosso dia a dia), como tratar
cada olhar como igual ao outro olhar? Cada pessoa passa a ser tratada como
um referencial a parte, ndo isolado, na medida em que vive em sociedade,
mas com sua propria ideia e reacao diante de cada fato exposto. Que sensa-
¢cao provoca As Ruas de Bagda ou Aranha Marrom em cada ente, cada qual

5. Vale mais uma ressalva para manter o rigor. As leis dos fendmenos fisicos sdo as mesmas
em todos os referenciais inerciais. A fisica ndo muda de um referencial para o outro e todos
os referenciais inerciais sdo equivalentes. A relatividade da velocidade e do tempo nao
significa uma fisica diferente para cada referencial.
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com os seus valores e histérico. Uma teia quase cadtica que puxa reagao
por reagao, submetendo o publico a imagens comuns no nosso social, mas
ao mesmo tempo em que cada individuo vive a sua propria relacdo. Quando
a peca parecia levar para um lado, um novo referencial puxava todos para o
outro lado, evitando cair no toboga comum ao qual se referia Valmir Santos.
No final cabe a importante ressalva de que a pega também entra com maior
rigor em conceitos fisicos. Talvez por um objetivo intuitivo de trazer a relati-
vidade fisica de fato para o palco, as ideias de velocidade da luz finita e de
distancias astronémicas também foram trabalhadas. Em determinada cena
do espetaculo, uma voz em off chama a atengdo do publico para um fato
pouco lembrado: o de que sempre vemos o passado. E nesse momento que
entrava o texto que escrevi, mencionado nos paragrafos anteriores. Como a
velocidade da luz ndo é infinita, € necessario considerar o tempo de viagem
da luz até chegar aos nossos olhos, mesmo para quando um objeto se loca-
liza proximo e esse passado seja uma fracdo extremamente pequena de um
segundo. A simples ideia de “ver o passado” leva a mais inspiracao dentro da
comunidade artistica do que um simples astrofisico pode imaginar, e deixare-
mos esta questao em aberto.

O que ficou evidente dentro do processo de criagdo da ACRUEL é que
conceitos fisicos podem ser trabalhados e quase sempre servem de inspira-
¢cao para os artistas. E muito comum que a ciéncia como fonte de inspiracao
chegue a comunidade artistica por meio da sociedade e, dessa forma, chega
ja modificada e reinterpretada (muitas vezes de maneira equivocada), provo-
cando erros de conceitos que incomodam a comunidade cientifica. Por outro
lado, € comum que os cientistas ndo aceitem a ciéncia como simples inspira-
¢cao de uma obra e ndo seja apresentada como um rigor formal. O dialogo é
dificil, mas necessario. Incomoda ver conceitos erradamente discutidos nos
palcos, mas € preciso separar os erros das ideias e deixar certo espago para
as metaforas. Em outras palavras, ndo importa o fato inspirador da obra reali-
zada, mas, se o conceito for apresentado, nao ha motivo de ser apresentado
de forma equivocada. O fascinio que a ciéncia provoca com a quantica, ondas
gravitacionais, outros sistemas planetarios, expansao do universo, matéria
escura, comovem e ja sao interessantes o suficiente, de modo a ser desne-
cessario invocar conceitos misticos, como ocorre habitualmente. Ao contrario
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disso, o contato entre fisicos e artistas podem levar a novas ideias e o rigor,
se bem explicado, pode mais ajudar do que atrapalhar.

Além de diminuir o ruido na transmisséo de informacao, um dialogo di-
reto entre artista e cientista permite também uma discussao da atualidade.
Como Kuhn discute em sua obra, apds uma revolugao cientifica, € necessario
reescrever parte ou quase a totalidade dos manuais. E possivel, entdo, que
existam atrasos da ordem de anos para a sociedade absorver o impacto que
uma dada comunidade cientifica ja superou. Esse periodo de anos pode fa-
cilmente se transformar em décadas. Nao por acaso, os conceitos discutidos
neste artigo envolvem revolucdes fisicas de quase 90 anos e que somente
agora a sociedade esta conseguindo compreender. O baque sentido pelo pu-
blico ao questionamento de que vemos o0 passado refere-se a uma discussao
cientifica de séculos passados. A prépria teoria da relatividade ja completou
0 seu centenario.

Mas como um cientista deve agir no momento que se torna consultor
de uma peca, ou mesmo de uma obra de arte? Por dbvio, ndo deve existir
uma resposta simples, em que todos os cientistas concordem. Mais prudente
seria eu relatar a minha experiéncia. Antes de comecar a me envolver direta-
mente com a criacao teatral, meu pensamento com relacéo ao teatro era ba-
sicamente racional. Eu achava que uma peca tinha que ser politica, ter algo
a criticar, mais do que simplesmente mostrar, tinha que evidenciar. Quase
uma visdo brechtniana do teatro. No momento da formacédo da ACRUEL,
esse conceito ja estava se alterando dentro de mim. Gradualmente, eu pas-
sei a entender a forga do teatro como muito além da politica, como social,
como sentimento. Como diz Renata Pallottini, ao se referir ao conteudo do
texto dramaturgo, muitas vezes “nao sabemos o qué, mas sabemos que algo
esta para ser dito” (PALLOTTINI, 2005, p. 3). E esse “dizer algo” € importante
por si s6 e a ele pode provocar diferentes reflexdes e sentimentos no publi-
co que assiste. E preciso entender isso para compreender o fascinio que a
ciéncia causa no meio. Muitas vezes, uma teoria, uma explicacao cientifica,
uma ideia, é apenas um meio que o artista encontra para se expressar. O
cineasta Lars Von Trier se inspirou em um trabalho cientifico de colisao de
planetas para criar o seu Melancolia (2011). O filme n&do tem nada de cientifi-
co, nenhum rigor e quase toda mencao esta fora de contexto. Mas o objetivo
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foi usar a ciéncia como inspiracao e nao fazer um filme sobre ciéncia. Do
mesmo modo, aqui, a relatividade dos referencias na fisica depende da ve-
locidade em que eles estao e nao é um conceito que depende de subjetivi-
dade. A subjetividade do multiolhar apenas bebeu da fonte da relatividade,
apenas brincou. Nao era necessario maior rigor nesse ponto. Por outro lado,
na hora de abordar realmente os conceitos cientificos, acabaram por utilizar
um texto mais rigoroso escrito por mim para um dos ensaios. O conceito dis-
cutido quando apresentado foi colocado no centro do tema, sendo discutido
com o rigor necessario, mas sem perder a linguagem poética estabeleci-
da pelo grupo. Voltando ao cinema, algo semelhante aconteceu com o filme
Gravidade (2013), do diretor Alfonso Cuardén que, embora fiel a ciéncia, teve
0 seu nome jocosamente questionado por muitos fisicos incomodados com o
excesso de licencga poética. Sejamos sinceros, um filme chamado “Momento
angular” ndo despertaria tanto interesse no publico quanto um filme chamado
Gravidade. Na peca, 0 encanto que a velocidade da luz e o tempo causaram
nada tem a ver como relatividade einsteniana. Também aqui se valeu de uma
licenca poética. O postulado da relatividade trata da velocidade da luz como
constante, sendo igual para diferentes referenciais inerciais. A discusséo se
a velocidade da luz seria finita ou infinita é anterior. Utiliza-se apenas o sim-
bolismo da velocidade da luz para com a relatividade restrita de Einstein. Na
verdade, era a propria interdisciplinaridade, e nao a relatividade, que estava
relacionada com o multiolhar.

Os cientistas também tém a ganhar com esse didlogo. Dentro da ciéncia,
a colaboracgao é entendida como uma maneira indispensavel para a producéao
e troca de conhecimento. E natural para um cientista trocar francamente ideias
e propostas, ao mesmo tempo em que € possivel critica-las. Entretanto, na
ciéncia, a colaborag¢ao acaba sendo quase sempre restritiva ao seu meio e o
conceito de uma criacao horizontal ainda é pouco utilizado, por mais que haja
algum esforgo para evitar efeitos da hierarquia®. Nao restam duvidas de que o
processo de criacao cénica pode ajudar nesse ponto. Além disso, cabe citar o
aprimoramento da improvisagao no processo de criagao e do questionamento

6. Nesse sentido, destaca-se a Cosmostatistics Initiative (COIN), formada por pesquisado-
res de diferentes areas que buscam a interdisciplinaridade, uma forma eficaz por meio da
colaboragao democratica entre seus membros.
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do obvio que o teatro, como obra artistica, pode oferecer, 0 que é de grande
importancia para o questionamento dos paradigmas vigentes por parte dos
cientistas. O teatro também tem condi¢des de fornecer uma importante via
de divulgacao cientifica, um caminho que € quase ignorado atualmente e, se
trabalhado junto da pedagogia, pode ser também uma importante ferramenta
didatica em uma tematica muitas vezes abstrata.

Ao encarar o processo criativo colaborativo no teatro, identifiquei uma
janela para a multidisciplinaridade e uma forma de levar a criagao artistica
para setores nao usuais da sociedade. Ao mesmo tempo em que retira o ca-
rater passivo do publico leigo e tira o artista de uma regido de conforto com
relacdo ao seu espetaculo. Criar em grupo vai além do trabalhar em grupo. O
processo descrito neste artigo mostra que no teatro é possivel haver tanto um
processo criativo restrito a elementos artisticos quanto alcancar uma ampli-
tude inimaginavel sem que, com isso, diminua o carater de arte da obra. Toda
a interface entre arte e ciéncia criada durante a criagdo do espetaculo so foi
possivel gracas ao amplo processo de criagdo colaborativa.

O trabalho detalhado e discutido neste artigo levou a encenacéo de As
Ruas de Bagda ou Aranha Marrom n&o usa Roberto Carlos por uma curta
temporada em Curitiba. Trabalhou com questées cientificas, muitas vezes ra-
cionalmente, como no conceito de caos/dramaturgia ou com relacao a velo-
cidade da luz, mas outras vezes de modo intuitivo, ao buscar o conceito de
relatividade como se fosse uma versdo do multiolhar para a fisica. E verdade
que as revolugdes cientificas trazem um fascinio e, ndo por acaso, 0s exem-
plos com trem, de tdo usados também na relatividade, acabaram presentes
em Einstein on the beach. A saber se o teatro consegue nao apenas se inspi-
rar no resultado do rigor cientifico, mas também produzir a sua prépria cién-
cia, com metodologias e linguagens adequadas para o seu proprio referencial.
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Sao Paulo, 1 de marco de 2014

Querida Camila Marquez,

Como ja conversamos pessoalmente, o documentario Bom Retiro 958
metros é um filme que vai desconstruir o espetaculo homénimo do Teatro da
Vertigem (estreou em junho de 2012) através de tudo que foi experimentado
em mais de dois anos e meio de criacao coletiva em “processo colaborativo’

O chamado “processo colaborativo” € um dos pilares da cena paulistana
contemporénea e tem como um de seus objetivos principais a participagao
autoral de todos os envolvidos na dramaturgia do espetaculo e logicamente
na encenac¢ao como um todo, sobretudo as atrizes e os atores através de im-
provisagoes individuais e workshops coletivos.

Essa criacao coletiva sempre gera pdthos, conflito, no dia a dia de tra-
balho dos grupos, divergéncia de opinides, mas também uma comunhao
artistica que precisa ser claramente construida no arcaboug¢o narrativo da
dramaturgia do nosso filme, ou seja, diversas cabecas se atritando e comun-
gando numa mesma ideia de apropriacdo poética do Bom Retiro, na regiao
central de Sao Paulo, bairro que é uma espécie de palimpsesto com camadas
civilizacionais, étnicas, de povos como judeus, coreanos e bolivianos, mas
também portugueses, italianos e nordestinos, tudo isso decantado na “dra-
maturgia” da passagem do tempo que impregnou as locag¢des onde filmamos.

Por vezes, a visdo binocular do olhar humano nédo consegue ver toda a
paleta de matizes dessa “dramaturgia” da passagem do tempo, mas o olhar
ciclépico da camera, subordinado ao rigor das leis da fisica (como nos diz o
poeta do ensaio Jean-Louis Comolli em seu livro Ver e Poder), com suas lentes
e decupagens microscépicas e telescopicas, consegue sim desnudar e filigra-
nar essa “dramaturgia” da passagem do tempo matizada de umidade, musgos,
liquens, fuligem, chuvas e também dias de sol causticante. Na documentacao
dos espacgos no Bom Retiro, tive sempre em mente essa decupagem: detalhar,
detalhar e detalhar plasticamente os prédios, as ruas e calgadas, principalmen-
te o Teatro Taib, apodrecido pela passagem do tempo e pelo descaso com um
espaco de resisténcia marxista, hoje ignorado pela comunidade judaica, muito
mais voltada para ideologias neoliberais e extremamente consumistas.
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Esse teatro, onde sdo encenados os ultimos momentos do espetaculo
Bom Retiro 958 metros, foi rigorosamente decupado pela nossa documenta-
¢ao, como ja comentei, e temos uma bela e plastica fragmentagao cinema-
tografica de todos os espacos de sua estranha e bela arquitetura, antes e
depois que 0 grupo se apropriou poeticamente do prédio, onde também fiz
algumas entrevistas, como, por exemplo, com a atriz Dona Hugueta, que ali
atuou no espetaculo O Dibuk, uma das incontaveis fontes de inspiragéao para
0 processo de criagao do espetaculo do Vertigem, depois abortada num mo-
mento posterior da criagao coletiva.

Quero que vocé tenha sempre em mente, Camila, que o conceito de
palimpsesto, que adoro, tem tudo a ver com o bairro, com o Taib, com o es-
petaculo do Vertigem e com a minha documentacao. Como criar uma textu-
ra de palimpsesto no nosso filme? Sucessivas fusdes profundas para tentar
desnudar o bairro, o Taib, o processo de criacdo da encenacgao e também a
realizacdo do nosso documentario? Ha um momento do espetaculo que nao
me sai da cabeca: sobre o reflexo do rosto da atriz francesa Laetitia Augustin-
Viguier no vidro da porta de entrada do Taib, proje¢cdes de imagens com tex-
tura de palimpsesto. Vocé talvez possa se inspirar nesse momento para criar
uma cadéncia e uma plasticidade de palimpsesto para 0 nosso filme. Nosso
documentario € sobre o processo de criacdo da encenagao e, volto a dizer, o
palimpsesto foi um mote, um conceito, uma fonte de inspiracao permanente,
pelo menos para mim.

O documentario Bom Retiro 958 metros € um filme processual, como ja
enfatizei, e ha tempos venho perseguindo a ideia de realizar um documenta-
rio de processo com o Teatro da Vertigem. Nao sei se vocé sabe, mas ja me
envolvi em mais de vinte filmes sobre a cena paulistana contemporénea que
venho realizando em parceria com os grupos. E tudo comegou com BR-3, em
2006, um diptico cinematografico que fiz com o Vertigem sobre o histérico
espetaculo homoénimo: BR-3 — a peca, a integra da encenagéo no rio Tieté,
e BR-3 - o documentario, em que tentei reconstituir o arduo processo de
criagdo da companhia através de entrevistas. A partir dai, passei a perseguir
a Acao de um processo de criagdo que se autoexplicasse no proprio desen-
rolar, sem a necessidade de falas e depoimentos didaticos. Fiz também com
o Teatro da Vertigem A dltima palavra é a penditima, ainda com 0s grupos
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Zikzira e LOT, do Peru, mas essa intervengcdo urbana em uma galeria sub-
terranea abandonada no Centro de Sao Paulo foi rapida e nao envolveu um
processo de criacdo ao longo dos anos. O que eu tanto buscava, na verdade,
era a Acao de uma criagao coletiva que atravessasse o tempo, ndo apenas
circunscrita em um periodo curto, como foi o caso de A ultima palavra € a pe-
nditima. Fiz, ainda com o Vertigem, Kastelo, em que comecei captando ima-
gens e sons para o visagismo audiovisual da encenacgéo e terminei, a um més
da estreia, assumindo a escritura dramaturgica do espetaculo, sempre em
processo colaborativo com o grupo. E Bom Retiro 958 metros foi a minha tao
esperada documentagao de uma Acgéo artistica do grupo ao longo do tempo,
no caso, mais de dois anos e meio de criacao coletiva em processo colabora-
tivo, como ja comentei. Por tudo isso, esse documentario € muito importante
para mim, ja fiz outros filmes “processuais” com outras companhias, mas esse
€ uma espécie de “primeiro” documentario com o Teatro da Vertigem, que me
atirou como documentarista e também como dramaturgo na cena paulistana
contemporanea do teatro de grupo. O “primeiro” filme nesse sentido: uma be-
lissima e ardua Acao artistica ao longo do tempo.

Estou fazendo todas essas contextualizagbes para te contaminar com
tudo o que tenho vivido, experimentado, me enriquecido como artista e como
ser humano nessa convivéncia com 0s grupos. Principalmente com o Teatro
da Vertigem, um coletivo que amo e admiro, cujos integrantes sempre me
fascinaram como artistas talentosos e muito corajosos na relagdo com o
espago urbano.

O que é o Teatro da Vertigem? Trata-se de um hibrido de linguagens e
voCé precisara construir isso em linguagem cinematografica na estrutura dra-
maturgica de montagem do nosso filme. Mas o que é o Vertigem? Um grupo
de teatro, com toda certeza, que se hibridiza com outras linguagens, como
a arte site specific, que cria obras construidas para locais especificos, além
de intervengbes urbanas e camadas e mais camadas de performatividade
engendradas nos processos colaborativos através de depoimentos pessoais
em improvisagdes individuais e workshops coletivos. O trabalho do Teatro da
Vertigem so se realiza em sua plenitude em comunhao e principalmente em
atrito com o espacgo urbano. Esse atrito, esse choque, essa distopia, essa
busca por irrupgdes do “real’ no enfrentamento do espago urbano € uma das
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caracteristicas mais marcantes do grupo, e essa relacdo de amor e rejeicao
com a cidade precisa ser muito bem construida na sua montagem.

Antonio Araujo, diretor do grupo (ao lado da minha querida amiga Eliana
Monteiro), brinca muito comigo dizendo que eu s6 quero padthos, ou seja,
conflitos, na criacao coletiva. Logicamente n&o estou em busca de “barracos
e baixarias’; mas de conflitos artisticos capazes de revelar os fascinantes e ao
mesmo tempo arduos processos da companhia. No entanto, meu apetite por
pathos nao se compara a obstinada busca de Té (como chamamos o adorado
Antonio Araujo) por atritos com o espaco urbano. E engracado que, sempre
que leio os textos de Sergei Eisenstein, eu penso no T6. O genial cineasta
russo (que, alias, foi diretor de teatro antes de migrar para o cinema) tinha
verdadeira tara por pathos (realizou O encouragado Potemkin com uma esté-
tica de cinejornal encenado, mas com A poetica, de Aristoteles, como livro de
cabeceira) e buscava conflitos em tudo nas suas geniais montagens: choque
de linhas e de texturas no encadeamento dos planos, vazios se contrapondo
a planos populosos, closes em atrito com planos gerais, imagens em embate
poético com o som, enfim, ele buscava ansiosamente uma espécie de atrito
na prépria forma do filme, além de elementos atonais para potencializar os
paroxismos de combustao dramatica de seus filmes. E assim também é de
algum modo Antonio Araujo, que engendra o conflito capilarizado até mesmo
nas escolhas das locagdes onde vai encenar os espetaculos do Vertigem,
também na opcéo por dramaturgos que costumam ser estrangeiros na escri-
tura cénica, enfim, vislumbro um parentesco artistico nas escolhas “patéticas”
(logicamente sem a acepcao que essa palavra adquiriu no senso comum,
mas referindo-se a pathos, conflito) de Eisenstein com a urdidura cénica de
Antonio Araujo até mesmo nas decisbes de producao, por vezes arduas de-
mais e praticamente inexequiveis em suas realizagdes.

Ha uma camada “situacionista” em Bom Retiro 958 metros que preci-
sa ser contextualizada para vocé, Camila, e que tem tudo a ver com tudo
isso que estou dizendo. Durante o processo de criagcao do espetaculo, lemos
Apologia da deriva, coletanea de textos situacionistas de arquitetos e pen-
sadores que pregavam a realizacdo de derivas pela cidade, mas diferentes
das flaneries (flanancas) de Baudelaire e das deambulacdes dos surrealistas
pelas ruas de Paris. Os situacionistas queriam derivas com dispositivos e
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regras claras, como, por exemplo, dobrar a esquina ao se defrontar com uma
pessoa com uma camisa de uma determinada cor. Na verdade, o grande ob-
jetivo das derivas situacionistas era a constru¢cao de um ato politico em que
estavam decantadas a rejeicao aos museus e a crenga de que a unica obra
de arte possivel (estamos nos anos 1950/1960) era criar novas percepgoes
do espaco urbano. Essa poténcia artistica tem muito a ver com o trabalho do
Teatro da Vertigem, esta no epicentro do processo de criagdo do espetaculo
Bom Retiro 958 metros e precisa ser construida na nossa montagem: a con-
textualizacdo do espaco urbano, as lojas, o atrito da encenagao com as ruas,
os carros, 6nibus, enfim, faca pastas na sua organizacao do material bruto
com essa contextualizacao do bairro, outra com choques e atritos com a ci-
dade, outra com planos com texturas de palimpsesto no Bom Retiro e outras
com processos, leituras, pesquisas, tudo que tiver essa visualidade proces-
sual para que possamos desconstruir o espetaculo no nosso filme.

Tudo comegou com uma reuniao do grupo em uma antiga sede, no
Centro de Sao Paulo, em que alguém trouxe a ideia de um espetaculo am-
bientado no Bom Retiro. Nao estou bem certo se foi Antonio Araujo ou o ator
Roberto Audio. Costumo chamar essa reunido de “protogénese” da ideia do
espetaculo Bom Retiro 958 metros. A pesquisadora e minha grande amiga
Beth Néspoli, que vem estudando a fundo questdes relacionadas a recepgcao
do publico através da percepgcao dos espectadores que viram essa ultima
encenacao do Teatro da Vertigem, afirma que essa reunido nao é exatamente
o primeiro encontro em que a ideia do projeto Bom Retiro 958 metros veio a
tona, mas nao importa: temos a filmagem dessa que foi uma das primeiras
reunides em que surgiu a ideia do espetaculo e, para 0 nosso documentario,
trata-se de um registro importante que deve ser usado na sua montagem.
Nessa mesma reunidao, outras ideias vieram a tona, como, por exemplo, uma
livre adaptacao do romance O castelo, de Kafka, que acabou vingando antes
mesmo do projeto Bom Retiro 958 metros: com dire¢ao de Eliana Monteiro,
Kastelo estreou no antigo Sesc Paulista no inicio de 2010.

Vou agora fazer uma espécie de retrospectiva mais ou menos crono-
|6gica (confiando apenas na memoaria, que sempre nos trai) do processo de
criacédo do espetaculo Bom Retiro 958 metros, logicamente focalizando o
que temos registrado para a estrutura narrativa da sua montagem. Apds essa
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reuniao antes mencionada numa antiga sede do Vertigem que eu chamo de
“protogénese” de tudo (se nao me engano, foi o proprio Té que batizou essa
filmagem dessa maneira), temos uma bateria de registros de leituras e mais
leituras coletivas na atual sede do grupo no Bixiga. Nessa fase inicial, lei-
turas do livro Site-specific art — performance, place and documentation, de
Nick Kaye, e ainda o antes mencionado Apologia da deriva, compilagao de
textos situacionistas em que se destacam palavras radicalissimas e clarivi-
dentes de Guy Debord, criador dessa “expressao-vaticinio” que desmasca-
rou a alienacédo midiatica em que vivemos, exacerbada por essa “cultura” de
celebridades que nos rodeia e que tanto nos sufoca: “sociedade do espeta-
culo” Debord também foi um dos grandes mentores dos protestos estudantis
de maio de 1968. Precisamos contextualizar essa segunda génese do pro-
cesso de criacao do espetaculo Bom Retiro 958 metros com esses registros
audiovisuais das leituras situacionistas e também com as discussdes sobre
site specific art, dois pilares da esséncia e da poténcia dessa companhia
que tem uma relacdo sempre muito rica e conflituosa com a urbanidade,
como ja enfatizei.

Em seguida, foi realizada uma bateria de palestras que néo foram cap-
tadas pela nossa documentacgéao, embora eu tenha participado de todas elas
e ainda tenha feito uma espécie de sintese jornalistica, que foi enviada para
o Antonio Araujo, fora do pais naquele periodo. O préprio Vertigem fez um
registro simples e acho que muito precario, mas nao sei se € o caso de utili-
zarmos em funcao da baixa qualidade. As leituras me parecem muito mais in-
teressantes porque entremeadas pelas discussoées internas do proprio grupo
e captadas de maneira observacional. Por vezes, vocé vai me ver em quadro,
pois, além de documentar o processo, também fui convidado para participar
da criagéo coletiva. Confesso que nao sei se devemos ou ndo usar a minha
presenca em quadro. Prefiro delegar isso para vocé, e ai vocé decide a rele-
vancia ou nao da minha participacao nas discussoes.

Em seguida, o grupo fez algumas pesquisas em locacdes como a Praca
da Kantuta, no Canindé, onde é realizada uma feira boliviana. Os bolivianos
séao personagens do espetaculo Bom Retiro 958 metros, e seria bacana se
vocé pudesse experimentar na desconstrucao do processo trechos de cenas
com personagens bolivianos com imagens, por exemplo, dessa feira, onde o
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grupo foi beber e literalmente comer um pouco da cultura desse povo que faz
parte do multiculturalismo paulistano. Na chamada “Feira da Kantuta’, fizemos
um belo detalhamento documental da iconografia boliviana, dos graos, dife-
rentes tipos de milho, roupas com cores fortes, fotos e muito mais.

Quando estavamos filmando nessa feira, fui agredido por um bolivia-
no bébado que, na verdade, queria chamar a atencéo da camera para a sua
situacdo de desemprego. O fotografo André Chesini estava comendo uma
empanada em uma barraca e eu fiquei ao lado segurando o equipamento.
Subitamente, levei um soco, um tapao, um empurrao, ndo me lembro direito, e
quase cai no chao. Fiquei possesso de susto, os guardas da feira apareceram
e ja queriam espancar o boliviano bébado. Controlei a minha raiva e pensei:
“Sera o inesperado do ‘real’ batendo a porta da minha documentacao?”’ Como
sabemos, a linguagem do filme documentario € uma espécie de “arquitetura do
acaso, segundo definicao do meu amigo, o critico Carlos Alberto Mattos, mas
eu prefiro chamar essa estrutura linguistica complexissima, em que todos os
procedimentos estéticos tém desdobramentos éticos imediatos, de “arquitetura
do inesperado’ pois o inesperado é muito mais possivel num set de filmagem
do que o “acaso, que me parece algo mais transcendente, mais fugidio. Nao
sei ao certo 0 que é o “real” e tenho procurado problematizar isso nos meus
filmes, mas s6 sei que tem cadéncia de “risco” e textura de algo “inesperado’ E
aquele boliviano bébado me pareceu uma espécie de emanacao do “real; algo
muito abrupto, completamente inesperado. Entreguei o equipamento ao foto-
grafo e fui atras dos segurancas que ja estavam colocando para fora da feira
aquele irascivel e revoltado bébado boliviano, cujo nome nao me lembro agora.
Eu entao me aproximei, pedi para que ele nao fosse espancado e me ofereci
para pagar um lanche para ele, que estava faminto. Ja mais calmo, o boliviano
nos deu entrevista e contou um pouco da sua histéria: trabalhava sem carteira
assinada numa confeccao no Bom Retiro, acho que de proprietarios coreanos,
sofreu um acidente na rua, foi atropelado e, sem qualquer tipo de respaldo ou
garantia no ambiente de trabalho, mergulhou na bebida e virou morador de rua.
As ruas de Sao Paulo estao cheias de histérias como essa, misturando alcool,
desemprego e desagregacao familiar. Acho que esse episédio, Camila, pode e
deve entrar no nosso filme, até mesmo porque as relagdes de trabalho no Bom
Retiro sdo um tema muito forte do espetaculo.
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Vislumbro na minha mente uma montagem de desconstrugao processual
que eu costumo chamar de “miriade; uma espécie de esgarcamento de uma
determinada cena do espetéaculo, no caso, com bolivianos, em que vamos
mostrar aos espectadores do nosso filme o que o publico do “teatro” (no caso
do Vertigem, € sempre entre aspas, pois seus espetaculos sdo quase sempre
intervencdes urbanas) jamais conseguiu ver. Ou seja, a pesquisa, 0 proces-
S0, as visitas a locagdes como a Feira da Kantuta, tudo isso decantando em
sensorialidades no corpo do elenco e sem qualquer tipo de visualidade na
encenacao, somente sensagoes, cheiros, gostos, memdrias e uma infinidade
de sinestesias que irrompem em cena como uma camada imperceptivel de
sensorialidade. E esse esgarcamento em forma de “miriades” de sons e ima-
gens que quero muito que vocé experimente na sua montagem: um trecho de
uma cena com bolivianos no espetaculo, um exemplo e, depois, inserts da
pesquisa na Feira da Kantuta: imagens, sons, cheiros, gostos e sensacoes
que estao la no fundo capilarizados na atuagao dos atores e das atrizes em
cena; tudo isso entremeado, em montagem paralela, com uma cena ou cenas
do espetaculo protagonizadas por personagens bolivianos.

Esse é, talvez, o grande desafio do nosso filme e a minha grande meta/
missdo ao documentar os grupos de teatro de Sao Paulo: a desconstrucao
processual de tudo o que decantou no espetaculo das leituras, palestras, pes-
quisas, improvisacdes, workshops e ensaios. E vocé pode fazer isso logica-
mente n&o apenas com as cenas com bolivianos, mas também com judeus,
ainda com as pesquisas nas lojas, de noite e de dia, as derivas pelo bairro,
manequins, retalhos de roupas, as ruas, o Taib, enfim, fiz uma extensa do-
cumentacgao do processo justamente para desconstruir o espetaculo através
de tudo que foi experimentado, experienciado, durante cada etapa da cria-
céo coletiva. Seu grande desafio € promover na montagem essa dialética
do processo com a encenagao, da pesquisa com o espetaculo, uma espécie
de acareacao apaixonada e ardua, sempre muito ardua, como tudo que o
Vertigem faz, das cenas com as experimentacdes e os depoimentos pessoais
das improvisacoes, um descortinamento sensorial dessas camadas e mais
camadas do processo que se esconderam nos corpos dos atuantes, mas
estdo 14, explosivamente, apaixonadamente na forma de sensagdes de “ex-
periéncias” vividas para aquele processo, e que de algum modo orquestram
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as palavras e os gestos durante o espetaculo. S6 o cinema pode mostrar isso
e, insisto, esse é o nosso grande desafio e, talvez, o nosso grande diferencial
de linguagem. Por tudo isso, vocé inicialmente precisara montar a peca, uma
peca imaginaria, mas a integra da encenacao total, com todas as cenas, para
depois “queimar” um DVD, e ai, entdo, “matamos” o espetaculo para poder
fazer o nosso filme com os trechos mais interessantes a serem desconstrui-
dos no processo de montagem.

Nés filmamos muita coisa estranhamente bela, desconcertantemente
plastica, coros desfilando por ruas desertas, soldas explodindo clardes nos
postes, o0 elenco desafiando o transito, manequins sendo queimados, pro-
jecoes sobre os prédios baixos do Bom Retiro; enfim, se eu aprendi alguma
coisa com as companhias de teatro de Sao Paulo sobre o papel da arte na
sociedade contemporanea, poderia dizer o seguinte: sao tentativas de extrair
uma poesia agdnica de areas deterioradas e abandonadas pelo poder publi-
co numa grande cidade, como Sao Paulo. Nao é bem o caso do Bom Retiro.
Essa digressao esta mais ligada a um espetaculo como BR-3, que o Vertigem
fez no rio Tieté. No entanto, a estranha beleza que o grupo extraiu das ruas
desertas do Bom Retiro, ainda e principalmente de uma construgéo apodre-
cida e abandonada como o Taib, tudo isso de algum modo dialoga com essa
tentativa de extrair uma poesia agénica e de criar novas percepgdes do espa-
¢o urbano. Importante: na montagem da integra do espetaculo, também nao
se esqueca jamais da cidade, dessa apropriacao poética do espacgo urbano,
pois, volto a enfatizar, estamos diante de um grupo que é um hibrido de teatro,
arte site-specific e intervengao urbana, com incontaveis camadas performa-
tivas de depoimentos pessoais que irrompem dos processos colaborativos
e também das situagdes de risco “reais” enfrentadas pelos atores e pelas
atrizes em atrito e também em comunhao com o espago urbano. O DVD com
o registro da integra da encenacao e, logicamente, também o nosso docu-
mentario, precisam ter esse pathos, essa acareacgao, essa estranha dialética
dissonante com a cidade, uma poética cénica que faz da cidade um imenso
cenario, e vocé precisa imprimir tudo isso na estrutura dramaturgica e na
plasticidade do nosso filme.

O processo de criagao do espetaculo Bom Retiro 958 metros seguiu
com imersdes documentarias do grupo nesse bairro-palimpsesto na regiao
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central de Sao Paulo, construidas com a cadéncia e a ludicidade rigorosa
das derivas situacionistas. Alias, acho que esse conceito de deriva deve-
ria ser absorvido pelo documentario como uma das possibilidades mais
potentes que temos para construir a estrutura narrativa da sua montagem.
Talvez o nosso filme possa ter essa levada de deriva, permeada por bre-
chas, frestas, fraturas que seriam as desconstru¢des processuais do espe-
taculo, como se fraturassemos a encenacgao para desnudar as diferentes
etapas do processo de criagdo do grupo. Confesso que esse conceito de
deriva me atrai por diversos motivos, principalmente porque tem tudo a ver
com a linguagem do documentario.

As filmagens que fizemos das primeiras derivas do grupo sao simples-
mente lindas, exuberantes, com diferentes texturas de luz pelas ruas do bairro,
também com diferentes formatacdes para os registros da camera cuidadosa-
mente preparadas pelo fotografo André Chesini, ora mais frias e azuladas, ora
mais quentes e avermelhadas. O fato € que essas filmagens permaneceram
de maneira indelével na minha mente e quero muito que vocé as veja com
muita atencao e carinho. Uma esséncia do espetaculo esta nessas imagens
de deriva e que talvez possam ajudar a construir a estrutura narrativa do nosso
filme. De todo modo, Bom Retiro 958 metros € um espetaculo itinerante, em
que o publico faz uma espécie de deriva programada pelo bairro, e tudo pode
dialogar na sua montagem, sem esquecer jamais do elemento do risco do
elenco, do inesperado e principalmente do atrito com a cidade. Nas filmagens
dessas derivas iniciais, temos belas imagens de Antonio Araujo deambulando
pelas ruas do Bom Retiro. Ele fugiu da cAmera como o diabo foge da cruz,
mas captamos um material muito bacana, assim como com o queridissimo
escritor Joca Reiners Terron, que assina a dramaturgia do espetaculo, logica-
mente com o elenco encabecado por esses dois atores que s&do uma espé-
cie de fetiche para mim: Roberto Audio e Luciana Schwinden, além da musa
Sofia Boito, que entrou no meio do processo depois que uma das atrizes teve
problemas de saude e precisou abandonar a criacéo coletiva. Mais: a pode-
rosissima Mawusi Tulani, a Raquel Morales, com uma entrega visceral e sem
nenhum medo do abismo, alias, um atributo fundamental para quem quer
ser ator ou atriz, sobretudo nas atmosferas de risco criadas pelo Vertigem no
espaco urbano. Ha outros atores e atrizes cujos nomes me escapam agora, €
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te peco atencéo total e absoluta nas belissimas movimenta¢des do coro pela
cidade, dirigidas com esmero todo especial por Eliana Monteiro, que codirigiu
o espetaculo com Antonio Araujo.

O processo de criagdo do grupo seguiu com uma documentacao que
fizemos das improvisagcdes nas ruas do Bom Retiro e na Oficina Cultural
Oswald de Andrade, onde o grupo trabalhou nessa etapa da criagao coletiva,
e tudo culminou no que foi batizado de “varal de imagens’ ou seja, uma quilo-
métrica improvisacao de todos que durou mais de sete horas, se ndo me en-
gano, captada em tempo real, com a nossa camera ligada durante todo esse
tempo, com excecao da ultima cena, em que a atriz Mawusi Tulani estava com
o corpo coberto por pedacgos de carne, mas que foi registrada pela camera
precarissima da Beth Néspoli e foi devidamente “logada” no material bruto
que te passei. Essa flmagem é incrivel e € um primeiro esbo¢o do que viria a
ser o espetaculo, mas logicamente muita coisa mudou. No entanto, por outro
lado, tudo isso interessa muito ao nosso filme porque estamos fazendo um
documentario sobre o processo e as derivas, € esse belissimo e impactante
“varal de imagens” foi um dos paroxismos dessa criacao coletiva e foi filmado
em grande estilo pela nossa camera. Mais: esse material foi transformado em
DVD e depois devolvido ao grupo. Joca Terron escreveu a primeira versao da
dramaturgia com esses DVD em maos.

O processo da companhia seguiu com uma leitura publica que foi rea-
lizada na sede do Vertigem com essa primeira versao da dramaturgia do
Joca Terron. Alias, essa leitura tem pathos, pois surgiram muitas criticas, por
vezes contundentes, que talvez possam ou mesmo devam entrar N0 NOSSO
filme. Fico pensando nas preferéncias e nas obsessdes dos editais publi-
cos, que adoram todo tipo de “socializacao” dos processos artisticos dos
grupos, leituras publicas, ensaios abertos etc. As companhias, até mesmo
como uma estratégia para emplacar nos editais, acabam abrindo as suas
criacbes ainda em processo ao publico, 0 que nao é sempre aconselhavel,
sobretudo em momentos mais embrionarios e vulneraveis, como foi 0 caso
dessa leitura publica na sede do Vertigem, com uma dramaturgia ainda inci-
piente calcada no “varal de imagens” antes mencionado. De todo modo, tudo
foi registrado pela nossa camera e deve entrar no documentario como uma
das etapas do processo.
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Em seguida, os ensaios na sede do Vertigem — para mim por vezes
tediosissimos, pois tudo é sempre muito hipotético. Como ja comentei, o tra-
balho desse grupo € um hibrido de teatro, arte site specific e intervencao
urbana, e sempre precisa da cidade, do atrito e da comunhao com a urbani-
dade, para poder descortinar o esplendor da sua poténcia artistica. De todo
modo, nesses ensaios na sede do Vertigem, ha ricos detalhes no que diz
respeito a direcao dos atores e das atrizes, e acho que podemos pingar muita
coisa bacana dessas orientacdes do elenco.

Depois os ensaios em diferentes locacbes do Bom Retiro, que foram
mudando conforme o grupo néo foi conseguindo autorizagdes, como foi o
caso de um primeiro shopping mais antigo e muito interessante como espaco
cénico, mas que acabou sendo substituido pelo Mall Lombroso, onde foi en-
cenada a primeira parte do espetaculo.

Filmei muitos e muitos ensaios. Também varios “passaddes, ensaios
abertos, finalmente a estreia e depois fiz novo registro do espetaculo algumas
semanas depois, pois essa encenacao mutante jamais deixou de estar em pro-
cesso permanente, e foi sendo modificada ao longo do tempo. Na ultima etapa
antes da estreia, os ensaios espalhados em diferentes pontos do bairro, com
diversas linhas de frente (com varios diretores) se desenrolando ao mesmo
tempo com diferentes trechos do espetaculo: Antonio Araujo, Eliana Monteiro,
Mauricio Perussi (assistente de direcéo da primeira fase), Francis Wilker (as-
sistente de direcédo da segunda fase), ainda, Antonio Duran (que atuou fazendo
dramaturgismo, mas também ajudou na direcao) e Renata Melo (direcao de
movimento e coreografia). Acho que, nesse momento da sua montagem, vocé
deve criar uma espécie de sincronicidade com varios ensaios e diferentes di-
retores trabalhando ao mesmo tempo com diferentes trechos do espetaculo.

Atencéo para a excelente trilha de Miguel Caldas (que também fez a
operagao de som) e que podera ser utilizada no nosso filme. Os figurinos séo
assinados por Marcelo Sommer €, se nao me engano, temos imagens de suas
visitas as locagées do Bom Retiro, acho que no Taib. Nao vou conseguir citar
todos os nomes da numerosa equipe do espetaculo, mas atencao, ainda, para
os acidentados percalgos da complexissima producao que viabilizou uma in-
tervengao urbana como o espetaculo Bom Retiro 958 metros, outra fonte de
pathos para o nosso filme.
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Temos ainda um material que captei e que também foi entregue ao
grupo através de DVD: entrevista com essa figura histérica que é o editor,
escritor e professor Jacd Guinsburg, que passou parte da vida no Bom Retiro;
outra entrevista, essa com cadéncia de deriva, que fizemos com a arquiteta
e urbanista Raquel Rolnik, mais uma figura incrivel que também foi criada no
bairro; a antes mencionada atriz Dona Hugueta e, ainda, outros depoimentos
que foram colhidos nas ruas da regidao e arredores. Tudo isso pode e talvez
deva entrar no nosso filme porque, de algum modo, faz parte do processo de
criacao do espetaculo e logicamente do nosso documentario.

E interessante comentar que, ha documentacao da criagdo coletiva que
gerou o espetaculo Bom Retiro 958 metros, houve uma interessante conta-
minacao do processo do espetaculo com o processo do filme. Nao fizemos
um documentario observacional no seu sentido mais rigoroso, na acepgao do
chamado “cinema direto” de um diretor como Frederick Wiseman. Muito pelo
contrario. Com toda certeza, observamos muita coisa de forma distanciada,
com uma camera discreta na medida do possivel, mas também procurei po-
tencializar o processo da peg¢a com a documentacao realizada para o filme,
até mesmo porque o cinema eterniza as coisas, capta, retém, e alguns re-
gistros foram devolvidos a companhia na forma de DVD, como ja comentei.
Nao estou dizendo, sublinhe-se, que a documentacao trouxe algum tipo de
mudanca para o processo da peca. Apenas estou comentando que houve
uma troca, algum tipo de semeadura, uma dupla contaminacéo do processo
da peca com a realizagcao do documentario.

Querida Camila, espero que goste do material que captamos. Esse
filme é muito importante para mim porque realiza uma tao esperada des-
construcao documental de um espetaculo do Teatro da Vertigem através da
Acéo de tudo que foi experimentado durante o processo, ao longo do tempo,
um tempo prolongado de dois anos e meio, apds quatro filmes realizados em
parceria com a companhia. Mas vamos por partes: inicialmente, a montagem
da integra da encenacgéo, devidamente fragmentada com todos os angulos e
dias em que filmamos, sem esquecer do didlogo e, sobretudo, do atrito com
a cidade, jamais; e depois 0 nosso documentario sobre esse imenso, longo e
belo processo de criagao coletiva, também logicamente sem jamais esquecer
do espaco urbano e da preocupacao permanente com uma transcendéncia
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cinematografica para que o nosso filme possa ser acolhido pelo circuito dos
festivais, salas de exibicao e, ainda, emissoras de televisao. Como sabemos,
0 meio cinematografico costuma ser meio blasé com projetos que hibridi-
zam o cinema com o teatro, e vice-versa, embora eu nao tenha muitos moti-
vos para reclamar, pois os filmes que venho realizando em parceria com as
companhias de teatro estédo circulando como obras cinematograficas, com
espaco nos festivais, na televisdo e até mesmo no circuito comercial, como
foi o caso do diptico BR-3. Nenhuma grana de bilheteria, com toda certeza,
somente despesas, mas uma sobrevida bacana para os espetaculos e para
0s belos processos artisticos dos grupos no circuito cinematografico. Mas
vamos que vamos! Um beijo grande e depois me diga o que achou dessa
carta de montagem!

A pedido da Revista Aspas, os filmes Bom Retiro
958 metros (Pe¢a) e Bom Retiro 958 metros

(Documentadrio) fazem parte deste dossié
sobre acompanhamento de processos e foram
disponibilizados na integra na
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