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RESUMO

O estudo buscou promover as artes performaticas junto aos residentes da regido noroeste de
Goiania, adotando uma abordagem de oficina que culminou em uma performance artistica. A
proposta central da pesquisa foi a criacdo de uma performance envolvendo os moradores da
regido. A pesquisa fundamentou-se, inicialmente, no recorte dos conceitos de “afetos”, de
Spinoza, e “vozes”, de Bakhtin, abrindo caminho para uma explora¢do mais profunda por
meio da memoria a partir da pesquisa somatico-performativa. Isso envolveu a busca por
objetos, agdes, memorias, histérias ¢ movimentos que detinham o desejo de serem
compartilhados. O objetivo principal consistiu em descobrir vozes e afetos que se entrelacam
na busca pelo (re)criar por meio da performance artistica. Como resultado, essa pesquisa
contribui para a compreensdao mais profunda da arte como meio de expressao, conexao e
desenvolvimento pessoal em colaboragao com a comunidade local. Portanto, ao se explorar as
vozes e os afetos, revela-se uma jornada profunda e significativa que transcende os limites do
corpo ¢ da linguagem. As vozes, como entidades individuais e coletivas, e os afetos, como
impulsionadores emocionais, fundem-se em uma exploragao que ecoa a rica diversidade da
experiéncia humana e a sua busca pelo (re)criar por meio da performance artistica.

Palavras-chave: performance; processo criativo; vozes e afetos; memorias; comunidade.
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ABSTRACT

The study sought to promote performing arts among residents of the northwest region of
Goiania, adopting a workshop approach that culminated in an artistic performance. The
central proposal of the research was the creation of a performance among the region’s
residents. The research was based on the concepts of Spinoza’s “affects” and Bakhtin’s
“voices”, paving the way for a deeper exploration through memory from
somatic-performative research. This exploration involved the search for objects, actions,
memories, stories and movements that held the desire to be shared. The main objective was to
discover voices and affections that intertwine in the search for (re)creating through artistic
performance. As a result, this research contributes to a deeper understanding of art as a means
of expression, connection and personal development in collaboration with the local
community. Therefore, when exploring voices and affections, a deep and meaningful journey
is revealed that transcends the limits of the body and language. Voices, as individual and
collective entities, and affects, as emotional drivers, merge in an exploration that echoes the
rich diversity of human experience and its quest to (re)create through artistic performance.

Keywords: performance; creative proces; voices and affections; memories; community.






1 INTRODUCAO
1.1 Justificativa

Primeiramente, ¢ importante ressaltar que a presente pesquisa se iniciou no periodo
pandémico. Assim, todas as aulas do Programa de Pés-Graduagdo em Artes da Cena da
Universidade Federal de Goias ocorreram de forma remota, retornando seu formato presencial
somente no ano de 2023. Considerando tal caracteristica, podemos partir para a nossa
justificativa de fato.

Nosso trabalho se deu por meio dos preceitos da investigagdo somatico-performativa
(Fernandes, 2014), a partir da qual se buscou reconhecer a pratica integrada a teoria enquanto
um objeto de estudo que vem a luz de maneira dindmica e imprevisivel. Esse método
transpassa pela forma com que esta pesquisa ¢ apresentada. O caminho percorrido da escrita
inicial do projeto até a sua execugdo, permeia o sentido de integralidade do ser, construindo
uma coeréncia da trajetéria de vida de quem pesquisa e daquilo que ¢ pesquisado. Na
metodologia, apresentamos de forma mais detalhada os topicos de tal processo.

O estudo buscou promover uma relagdo mais proxima entre as artes performaticas e os
residentes da regido noroeste de Goiania. Para tanto, adotou-se uma abordagem de oficina que
culminou em uma performance arte’. Assim, a proposta central foi a criagdo de uma
performance envolvendo os moradores da regido. A pesquisa fundamentou-se, inicialmente,
no recorte dos conceitos de “afetos”, de Baruch Spinoza®; e de “vozes”, de Mikhail Bakhtin®.

Com isso, abriu-se caminho para uma exploragdo mais profunda por meio da
memoria. Essa exploracdo envolveu a busca por objetos, acdes, memorias ancestrais, historias
e movimentos que detinham o desejo de serem compartilhados. O objetivo principal consistiu
em trabalhar as vozes e os afetos que se entrelagam na busca pelo (re)criar por meio da

performance.

2 Tal termo significa 0 mesmo que “performance artistica”. A palavra “performance” pode abranger outras areas,
tornando seu significado mais amplo — uma discussdo que ndo temos como objetivo abordar no presente estudo.
3 Baruch Spinoza, foi um filosofo holandés nascido em 1632 e falecido em 1677. Ele é considerado um dos
filosofos mais importantes do século XVII. Spinoza é conhecido por suas contribuigdes para a filosofia,
especialmente no que diz respeito a metafisica, ética, politica e teologia. Sua obra mais famosa ¢ a "Etica" e
Spinoza também ¢ conhecido por suas ideias sobre Deus, natureza, liberdade e determinismo.

4 Mikhail Bakhtin foi um fildsofo e tedrico literario russo, nascido em 1895 e falecido em 1975. Ele é conhecido
por suas contribui¢des para a teoria da literatura, linguistica, filosofia da linguagem e estudos culturais. Bakhtin é
especialmente conhecido por seu conceito de dialogismo, que enfatiza a natureza dialogada e interativa da
linguagem e da comunicag@o. Sua obra mais conhecida ¢ "A Estética da Criagdo Verbal", onde ele desenvolve
suas ideias sobre linguagem, literatura e cultura.



Vamos compreender, nesse sentido, o que Spinoza (2009) apresenta sobre o conceito

de afeto em seu livro Etica (na segunda parte, proposi¢io 17):

Se o corpo humano ¢ afetado de uma maneira que envolve a natureza de
algum corpo exterior, a mente humana considerara esse corpo exterior como
existente em ato ou como algo que lhe esta presente, até que o corpo seja
afetado de um afeto que exclua a existéncia ou a presenga desse corpo
(Spinoza, 2009, p. 67).

Essa proposi¢ao esta inserida no contexto da filosofia de Spinoza, que busca
compreender a natureza da mente, do corpo e as suas interagdes, destacando a importancia das
afecgdes e dos afetos na experiéncia humana. Desse modo, tal afirmagdo esta relacionada a
ideia mais ampla do autor sobre a interconexdo entre mente e corpo. Nesse ambito, ele
desenvolve a nogdo de que estes dois aspectos fazem parte de uma Unica realidade, e os
estados mentais e fisicos estdo intrinsecamente ligados. Desse modo, a afetagdo do corpo por
algo externo influencia a mente, fazendo com que ela perceba a existéncia ou a presenca desse
corpo externo, até que ocorra algum afeto que exclua essa percepgao.

Integrada a ideia que acabamos de desenvolver, partimos, igualmente, dos estudos
sobre polifonia, de Mikhail Bakhtin. Ele elabora o conceito de “vozes”, e abrange a visdo de
corpo e voz integralizado ao meio. Em seu livro “Estética da criagdo verbal”, o autor russo
analisa os textos de Fiodor Dostoiévski, e propoe a ideia de polifonia. Ela ¢ caracterizada pela
presenca de diversas vozes Unicas e inacabaveis que interagem em um didlogo complexo, tal

como podemos constatar no seguinte trecho:

Particularidade da polifonia. O carater inacabavel do dialogo polifénico
(didlogo acerca das grandes questdes). Sao individualidades inacabaveis que
travam semelhantes didlogos e ndo sujeitos psicoldgicos. Desencarnacao
dessas individualidades (excedente gratuito). Todos os grandes escritores
participam de tal didlogo; participam com sua obra como uma das partes
deste didlogo; eles mesmos ndo criam romances polifénicos. Suas réplicas
neste dialogo tém uma forma monolégica, cada um deles tem um (Bakhtin,
1997, p. 217).

O dialogo polifonico ¢ concebido como um processo continuo e dindmico que nunca
alcanca um fim definitivo. As vozes individuais manifestam-se, respondem e interagem,
criando significados em constante evolu¢do. Bakhtin destaca que essas vozes nao sdo simples
sujeitos psicologicos, mas individualidades tnicas e indefiniveis. A “desencarnacao” refere-se

ao fato de que essas individualidades transcendem limitagdes corporais, contribuindo para a



complexidade do didlogo. Em sintese, o autor enfatiza a natureza aberta e complexa da
polifonia, na qual vozes diversas e inacabaveis contribuem para uma tapegaria rica de
significados.

O intuito de trabalhar a performance arte na comunidade periférica vem da
necessidade da descentralizacdo do conhecimento e da pratica da performance. O que
inicialmente era uma linguagem de ruptura e hoje ¢ amplamente discutida por intelectuais,
parecendo se inclinar para um publico com mais oportunidades no ambito social.

A proposta de encenagdo utiliza como referéncia poética as experiéncias marcantes da
vida dos participantes, desenhando as semelhangas e as diferengas entre seus percursos de
vida. Neles, cada um utiliza sua prépria trajetdria como fundamento para a pratica artistica.
Dessa forma, as experiéncias poetizadas de cada um sdo postas em cena, como lugar de
entrelace entre todas elas. Esse processo culmina na concepgao de uma performance coletiva.

Desde a minha infancia, busquei o acesso as praticas artisticas. Minha familia ndo
tinha condi¢des de subsidiar as escolas de artes que amigas e alguns familiares frequentavam,
e nunca achei justo nao poder ter o mesmo acesso. Porém, com muito custo, conseguimos um
lugar que oferecia aulas por um valor simbolico (que ainda assim ficava em atraso). Enfim,
persistimos até que, anos depois, consegui entrar em uma universidade para cursar arte.
Contudo, 14 também ndo foi muito diferente. Escutei discursos de colegas de turma que
diziam que o teatro deveria ser elitizado.

A partir dessa situagao, comecei a pensar € tentar me aprofundar na questao do acesso
a arte. A falta de inclusdo da vivéncia ¢ uma questdo frequentemente deixada de lado em
discussdes sobre performance artistica. Essa ideia se consolidou com maior intensidade
quando comecei a dar aula de teatro nas escolas publicas de Goiania. Voltar para o chao do
espago escolar e me ver naqueles estudantes me incentivava a seguir com a investigagao da
arte junto a territorios potentes, como as periferias da cidade.

Ainda em relagdo a minha trajetdria enquanto motivacao da pesquisa, ressalto a minha
experiéncia com os estudos da permacultura. Tal pratica ¢ integradora e possibilita a harmonia
do ser humano junto a natureza, reconhecendo a interconexao entre o bem-estar pessoal,
comunitario e planetario. Em muitos casos, parte-se do entendimento de que o cuidado
consigo mesmo esta interligado ao cuidado do planeta e dos outros, formando, assim, um
sistema integrado. Em outras palavras, o “cuidar de si” pode ser interpretado como uma

pratica que permite as pessoas contribuir mais efetivamente com o cuidado do planeta e da



sociedade. Cria-se, desse modo, uma dindmica espiralada, em vez de uma abordagem
estritamente linear ou individualista.

Esta pesquisa buscou justamente lidar com essa questdo ao propor uma encenagao que
utiliza experiéncias significativas de vida dos proprios participantes como fonte de inspiragao
poética. O objetivo foi (re) conhecer as histérias individuais e coletivas dessas pessoas. Além
de deixar que elas mesmas tomassem as ideias de suas situagdes e debatessem a conjuntura
local e social. Toda pesquisa pressupde uma histéria e uma vontade que antecede o processo
investigativo em si. A minha ndo ¢ diferente, e, por isso, conto a minha trajetoria e os motivos
pelos quais cheguei nesta tematica. A partir da contextualizagdo, a pesquisa pratica se desenha
na comunidade escolhida.

Maicyra Teles Ledo e Silva® (2018) elabora uma critica ao caminho percorrido pela
performance, desde o seu primeiro intuito até o que hoje conhecemos como linguagem. Ela
afirma que tem “observado um excesso de intelectualidade discursiva na tentativa de sustentar
a agdo performatica, ocasionando num esvaziamento de sua poténcia como presenca’ (Silva,
2018, p. 98). Ironicamente, a performance foi concebida com o intuito de ruptura da arte,
desmistificando as galerias e os museus. Porém, o que se chega enquanto performance para a
populacdo da contemporaneidade em geral?

Considerando tais reflexdes, este trabalho externa a subjetividade do ser, trazendo
aspectos que exemplificam a significacdo da experiéncia social. Ademais, busca trazer a
vivéncia profunda do meio coletivo e urbano para a cena, com énfase na area periférica da
cidade de Goiania. De forma concreta, utiliza como base artistica de atuagdo as pessoas da
regido noroeste da cidade que desejavam participar e que tinham disponibilidade para tanto. A
partir disso, o trabalho teve como proposito trazer a reflexdo da pessoa e do seu meio de
forma poética e corporal. Além de sua trajetoria, a partir dos posicionamentos escolhidos,
influenciados e apreendidos.

O motivo de realizar essa vivéncia vem da necessidade de movimentar e potencializar
artisticamente a comunidade. Parte-se de uma linguagem cénica, na qual se deixa ecoar a voz
dos proprios moradores. Assim, sdo trazidos os questionamentos € 0s seus posicionamentos
sobre suas historias. O projeto dd aos participantes a oportunidade de colocar suas cenas e

suas vidas em condig¢des de serem ouvidas. Isso torna a experiéncia artistica um caminho de

> Doutora em Artes Cénicas, professora do Nicleo de Teatro da Universidade Federal de Sergipe, coordenadora
do Grupo de Pesquisa Arte, Diversidade ¢ Contemporaneidade UFS/CNPq e pesquisadora do GIPE-CIT/UFBA.
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processo emancipatdrio, de autonomia individual e coletiva. Com isso, debate-se a conjuntura
local e social, para, dessa forma, transformar a realidade do meio.

A pesquisa visou, ainda, fomentar a reflexao critica sobre seus espagos e vivéncias,
promovendo o autoconhecimento e conhecimento dos outros por meio da arte. O tamanho
deste problema ¢ significativo, pois muitas vezes as vozes dessas comunidades sdo
silenciadas, sem espago para a expressao artistica.

A performance nas periferias se configura como uma maneira de resisténcia e
insurgéncia cultural que possibilita a emergéncia de narrativas subalternizadas e
marginalizadas. Trata-se de um meio de expressdo que permite a valorizagdo de corpos,
historias e memorias que foram apagadas ou silenciadas pela 16gica hegemonica e excludente
do sistema artistico. Nesse sentido, a performance periférica ¢ um ato politico que desafia as
normas e os esteredtipos impostos. Ela reivindica o direito a existéncia e a diversidade.

Alemar Silva Araujo Rena (2017) apresenta uma visdo contemporanea da narrativa e
da oralidade nas periferias do Brasil, destacando suas implicagdes politicas e estéticas. Ele
observa que, nessas comunidades, hd um forte resgate do poder da palavra oral e performativa
como uma forma incipiente de enfrentar a pobreza na expressao verbal. Com isso, busca-se
autonomia na producdo do discurso estético e do engajamento micropolitico. Em suas

palavras,

Os saraus funcionam como pontos de politizagdo, onde a palavra ndo ¢
apenas ludica, mas, sobretudo, de articulacdo e reivindicagdo. Nesses
espacos, novos sujeitos — individuais e coletivos, politicos e sociais — vao se
construindo, através do dialogo, da troca, do conhecimento, rendendo
dignidade a populagdes cujas vozes até entdo haviam sido ofuscadas e
esquecidas pelos circuitos da cultura hegemdnica (Rena, 2017, p. 210).

Luta-se contra o esvaziamento da memoria na periferia e se performa para se lembrar.
Assim, a performance nesses espagos ¢ uma criacdo de corpos-memorias®. Corpos que
mantém a conexdo com a ancestralidade, e que performam com o intuito de ndo esquecer e de
construir resisténcia. Nesse sentido, Leda Maria Martins (2003) aborda esse corpo que ¢é
memoria e € ancestral. De forma mais precisa, em sua pesquisa intitulada “Performances da
oralitura: corpo, lugar da memoria”, ela realiza uma andlise do congado enquanto

performance. Nesse sentido, afirma:

¢ Trouxemos esse conceito para nos referirmos a compreensdo de que os corpos das pessoas nio sdo apenas
entidades fisicas, mas também portadoras de historias, experiéncias e tradicdes que sdo transmitidas ao longo do
tempo. Esses corpos carregam consigo as memorias coletivas de suas comunidades e de seus ancestrais,
funcionando como repositdrios vivos de narrativas culturais e sociais.
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As coreografias das dangas mimetizam essa circularidade espiralada, quer no
bailado do corpo, quer na ocupagdo espacial que o corpo em voleios sobre si
mesmo desenha. Por meio dessa evocagdo constitutiva, o gesto e a voz da
ancestralidade encorpam o acontecimento presentificado, prefigurando o
devir, numa concepgdo genealdgica curvilinea, articulada pela performance
[...] A esses gestos, a essas inscri¢des e palimpsestos performaticos, grafados
pela voz e pelo corpo, denominei oralitura, matizando na nogao deste termo
a singular inscrigdo cultural que, como letra (/ittera) cliva a enunciagdo do
sujeito e de sua coletividade, sublinhando ainda no termo seu valor de litura,
rasura da linguagem, alteracdo significante, constitutiva da alteridade dos
sujeitos, das culturas e de suas representacdes simbolicas (Martins, 2003, p.
77).

A oralitura como expressdo do corpo-memoria-ancestral, revela-se como um ato de
reescrita e resisténcia, dando voz a singularidade das experiéncias culturais e a riqueza das
tradigcdes transmitidas através das geracdes. Performar memoria € um ato politico, sobretudo
para aqueles que carregam uma historia de opressdo. A performance se estabelece, assim,
como uma possibilidade para que as subjetividades se afirmem e resistam ao silenciamento
imposto pela historia colonizadora. Dessa forma, a oralitura se faz presente na constru¢ao e na
criacdo da performance junto a comunidade enquanto estratégia no desenvolvimento criativo.

Nessa esteira, como mencionei anteriormente, conduzi a investigagdo na regido
noroeste de Goiania. Em uma pesquisa realizada nesta regido, mais precisamente no bairro
Finsocial, Gabriela Cavalcante Lemos Vieira (2020) revela a centralizagdo do lazer e da arte
na cidade. A autora expoe a necessidade de promogao de projetos voltados para a periferia do

municipio. Em suas palavras:

A praca € um dos poucos locais destinado ao lazer na regido, porém ¢ nitida
a falta de investimento no local, sendo precarios os brinquedos e ndo
havendo atividades de cultura, arte e entretenimento que promovam e
reinam a comunidade. A vegetagdo existente ndo favorece a utilizacdo do
espago, pois € reduzida a area de sombreamento e ndo ha tratamento
paisagistico que favoreca a permanéncia e contemplacdo. Apresenta
problemas de conservacdo e manutengdo da pista de caminhada, dos bancos,

brinquedos e iluminagdo (Vieira, 2020, p. 66).

A arte ¢ frequentemente associada as praticas hegemonicas. Nesse sentido, ela deixa
de reconhecer a relevancia da expressao artistica nas comunidades marginalizadas, acessivel a
todos. Inclusive, muitas vezes, o que ¢ feito nessas comunidades ndo € reconhecido como arte.
Adentrar-se neste meio sempre ocorre com o intuito de troca e de escoamento do que ja lhe ¢

pertencente.
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Em relagdo ao titulo da dissertacdo, “Portas: Entre Vias Saia Sdo — Performance de
Gente”, ele é, como disse minha orientadora, Marlini Dorneles de Lima®, um labirinto de
significados. Deixo-o aberto a interpretacdes. Mas, a fim de compreendé-lo intencionalmente
no contexto da pesquisa, apresento a minha interpretagdo. A ideia consiste em pensar nas
pessoas dessa comunidade que entrardo pela porta do entendimento sobre as praticas nas artes
da cena; como via, por essas vias que eles mesmos acessardo durante a pratica, de capacidade
de seus proprios corpos, vozes € pensamentos; permitindo que eles saiam desse processo
enriquecido pela reflexdo critica sobre seus espacos e suas vivéncias — o autoconhecimento e
o conhecimento dos outros. Em outras palavras, um caminho sdo de autoconhecimento e
reconhecimento pela arte, de acesso a si mesmo através das praticas, tendo consciéncia de si e
do outro.

Isso nao somente no intuito de ter sido eu quem abre essa porta, mas também na
posi¢do de quem a atravessa e € por ela atravessada. A posi¢do, portanto, nao ¢ a de detentora
do conhecimento. Nao defendo a ideia de depositar contetidos e praticas artisticas nas pessoas
como se elas fossem vazias. Afinal, a produ¢do da performance depende essencialmente
delas. E primordial que suas historias sejam valorizadas, individual e coletivamente, ja que se
trata da narrativa da vida e dos conhecimentos destas pessoas.

Dessa forma, acontecerdo atravessamentos por varias vias, entre vdrias saidas,
tentando encontrar caminhos de sanidade a partir dessa experiéncia. Nao como fim
terapéutico, mas como fim questionador por via da arte, trazendo o senso critico de sua
propria trajetoria, assim como a sensibilizacao poética e estética artistica.

Por fim, “Performance de gente” tem como origem a minha historia de ingresso na
academia. Nesse contexto, percebi que académicos apresentavam para académicos. E que, na
cena goiana, atores apresentavam para atores. Eu tinha colegas que chegavam a dizer que o
teatro deveria ser elitizado, destinado a poucas pessoas, para que cada simbolo e significado
colocado em cena fosse entendido. Isso me incomodava, pois sé tive a minha primeira
oportunidade de assistir a um espetaculo devido a uma das minhas primas que tinha condi¢des

de custear uma escola de arte particular. Todo ano eu assistia aos espetaculos ¢ a minha

7 Anteriormente o titulo era “A porta: entre vias, saia sdo - performance de gente”e o projeto foi contemplado
pela Lei Municipal de incentivo a cultura da cidade de Goidnia com esse nome. Por isso, os materiais de
divulgacdo aparecem “A porta”, e ndo “Portas”. Posteriormente, optamos (eu e minha orientadora) por “Portas”,
para abranger as diversas portas que encontramos durante a pratica.

& Doutora em Artes pela UnB, mestre em Educagdo Fisica pela UFSC, graduada em Educagdo Fisica pela
UFSM, coordenadora ¢ professora do curso de Pos-graduagdo em Artes da Cena na UFG e professora do curso
de Danca da UFG.
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vontade de estar no palco aumentava. Desde entdo, o meu desejo por esse meio cresceu.
Assim, na tentativa de trazer movimento e criagdo para outras pessoas, somada & minha
experiéncia, cheguei na presente proposta de pesquisa. Por isso, ela possui um formato de
oficina-performance, na qual a comunidade se apresenta para a comunidade.

Dessa maneira, possibilita-se o acesso e o conhecimento da 4rea performatica e teatral.
Além disso, trabalha-se o reconhecimento do sujeito em seu meio, ouvindo-o, dialogando
com ele e trazendo-o para a sua consciéncia. Tudo isso a partir da sua voz ativa e da sua
pluralidade corporea. Assim, ¢ possivel questionar o seu meio ao mediar pensamentos que
possibilitem mudancas e frui¢do artistica.

Embora haja outros trabalhos que busquem ressoar e ampliar a voz da periferia, a ideia
desta investigacdo se destaca por colocar os proprios participantes como protagonistas da
criacdo artistica. A proposta ¢ inventiva, pois busca proporcionar uma experiéncia de
movimento e criagdo para outras pessoas da comunidade, apresentando-a para aquele mesmo
meio social. Nesse sentido, a pergunta que guiou a pesquisa foi: como a performance arte
pode ser utilizada como uma forma de valorizar as historias individuais e coletivas das

comunidades periféricas e promover a reflexao critica sobre seus espagos e vivéncias?
1.2 Metodologia

Como pontuei no inicio da introdugdo, optei pela pesquisa somatico-performativa,
pautada em Ciane Fernandes (2014). Assim, entendo que o processo artistico e de
construgdo que a pesquisa tragou buscou “fomentar um fluxo relacional conectivo entre
experiéncia, discurso e contexto que atravessa vida, arte e pesquisa” (Fernandes, 2014, p.
84). Trouxe, a partir da minha experiéncia de vida/arte, os sentidos que apareceram durante
a investigagdo. Como neste trabalho ndo separo arte de vida, toda a minha trajetoria
artistica se funde ao propdsito final da pesquisa. Por isso, a escolha do trabalho
somatico-performativo compreende a esséncia deste estudo.

Ainda sobre o processo de pesquisa, a autora afirma que “enquanto Descartes
postulou que ‘penso, logo existo’, e Lacan sugeriu que ‘penso, logo desconecto-me do
Real’, na educacdo somatica inferimos que ‘movo-me, logo aprendo com/no meio’”
(Fernandes, 2014, p. 85). Desse modo, ela redefine a abordagem académica ao integrar a
arte como elemento central do método. Com isso, a énfase recai sobre a pesquisa como um

estado dinamico de criatividade, atualizagdo e compartilhamento, independentemente da
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midia ou da abordagem. A pesquisa somatico-performativa promove uma conexao
profunda entre o pesquisador-artista € o tema, incentivando a inovacao, a flexibilidade e a
exploracao de diferentes caminhos.

Além disso, esta metodologia destaca a importdncia da integragdo somadtica,
desenvolvendo o corpo como a matriz do desenvolvimento cognitivo. Ao valorizar a
sabedoria somatica e a conexdo entre experiéncia, discurso e contexto, essa abordagem
propde uma visdao mais colaborativa e fluida. Ela, enfim, abre caminhos para a inovagao e
para a mudanca continua. Fernandes (2014, p. 89-92) pontua algumas contribui¢des que o

método fluido aponta para a pesquisa, as quais sdo apresentadas a seguir:

Todas as fases da pesquisa estdo conectadas com/no todo, integrando
dinamicamente pesquisador, tema e contexto; Mais do que ser feita
quantitativamente, a pesquisa se faz qualitativamente, numa dindmica entre
mover e ser movido, pesquisar e ser pesquisado, procurar e ser encontrado,
perder-se e achar-se na diferenga; Integracdo de identidades num soma
fluido: sujeito e objeto, realizador e observador, artista-criador e
pesquisador-analista; Pesquisa ¢ compartilhar de pulsdes (publico, espaco,
intervencdo e escrita como dindmicos), ndo competitivo, mas colaborativo,
coletivo, politicamente pulverizado; reconhecendo e valorizando autonomias
auto-organizadoras inter-relacionais; Pesquisa é pulsdo espacial, sempre em
processo (auto-criativo e relacional) como a vida e a arte.

Assim, a integragdo desta perspectiva contempla, de maneira coerente, a proposta
aqui abordada. Ao mesmo tempo, como mencionado anteriormente, o foco inicial se deu a
partir do recorte dos conceitos de “vozes”, de Bakhtin; e de “afetos”, de Spinoza. Com isso,
tais pensamentos foram levados de forma acessivel a pratica com a comunidade.
Observou-se que eles se refletem na pratica de criagao. Nesse contexto, busquei elementos
da trajetoria de vida de quem participou do processo e realizei a mediacdo por meio das
historias, estimulando a inventividade para a exploragdo cénica.

Os participantes foram autores de seus dizeres e acdes corporais. Mas, dessa vez,
com a consciéncia de que seus seres ecoaram afetos € vozes de outros seres, discursos,
lugares, memorias etc. Escrever junto a pratica performativa, com os participantes, pode ter
influenciado em determinadas escolhas, gestos, manifestacdes, caracteristicas, pensamentos
e negagoes inseridas em cada uma de suas influéncias. Buscou-se, com isso, entender uma

zona abundante, e talvez pouco reconhecida, assim como coloca Julia Jenior Lotufo (2021,

p. 167):



15

Busco compreender a performance como um territorio fértil para que sujeitos
localizados em grupos minoritarios possam autobiografar suas experiéncias
de vida, para que vozes nao hegemonicas possam ser escutadas, para que as
inimeras formas de violéncia a que somos acometidos sejam denunciadas,
para que sejam ampliados os lugares de compartilhamento de outros
conhecimentos, para que a descentralizacdo dos centros de poder se torne
possivel e para que possamos nos empoderar.

O caminho do processo criativo da performance arte nesse estudo foi de aproximagdo
e sensibilizagdo das pessoas da comunidade. Em seguida, fizemos o processo de montagem
(oficinas) e apresenta¢do da performance. De forma colaborativa, encontramos um local no
mesmo bairro para a apreciacao.

Em relacdo a escolha da comunidade, foi feita uma pesquisa de regides periféricas da
cidade de Goiania. O contato foi feito a partir do Coletivo de Mulheres da Regido Noroeste
que demonstrou interesse em fazer parceria com o projeto e facilitou a sua implementagao.
Antes da divulgagdo da oficina pratica, me aproximei das pessoas do bairro e como elas se
reconhecem e se organizam. Além de buscar quais eram as suas vontades, seus sonhos, e
suas historias.

O Coletivo ¢ um grupo de mulheres voluntarias e moradoras da regido noroeste. Elas
atuam na conscientizagdo do fim da violéncia contra a mulher, em favor da cultura da paz.
Para isto, programam e realizam varias atividades sociais, no decorrer do ano, tal como
podemos ler no seguinte trecho de uma conversa com Welda Peres Damasceno (2024), uma

das liderangas do Coletivo de Mulheres:

O Coletivo de Mulheres da Regido Noroeste ¢ um grupo de mulheres que
promove agdes pelo fim da violéncia desde 2018. O grupo comegou em
2018 a convite do CONEM (Conselho Estadual da Mulher), onde hoje
temos uma cadeira como conselheira, para desenvolver agdes nos 21 Dias
de Ativismo Pelo Fim da Violéncia Contra a Mulher que no Brasil acontece
do dia 20 de novembro (Consciéncia Negra) até 10 dezembro (Direitos
Humanos), mundialmente sdo 16 dias de ativismo que acontece de 25
novembro a 10 dezembro. A partir desse convite do CONEM, nos
organizamos em varias agdes como apitago no terminal de Onibus,
panfletagem, manifestagdes pacificas, rodas de conversas com apoio de
profissionais, leitura na praga, geladeira literaria, oficinas de artesanato,
feirinhas para venda dos produtos das mulheres e dia da beleza. Toda
atividade ¢é pensada para conscientizagdo pelo fim da violéncia, da
misoginia, do machismo, do feminicidio. Além da conscientizagdo
trabalhamos para a independéncia financeira da mulher, melhorar
autoestima, promover cultura e troca de aprendizado, estudamos as leis e os
direitos das mulheres, formando uma rede de apoio para todas. Com a
“Campanha do Lago Branco”, também formamos rodas de conversa com
homens, afinal precisamos que os homens desejem o fim da violéncia, pois
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sdo eles os agressores. Precisamos de homens fortes que falam entre eles
sobre essa cultura da paz e do respeito. Somos um grupo de 20 mulheres,
algumas trazem suas filhas e netas, participam conosco uma psicologa que
atende mulheres, as que passaram por alguma violéncia e precisa desse
apoio profissional para recomegar, temos uma assistente social que traz
orientagdes, advogada, pedagoga que prepara nossos estudos, artesds e
todas outras mulheres que somam conosco no ensejo de um mundo melhor
para todas (informagdo verbal)’.

Assim, na etapa de aproximagdo, mantive contato principalmente com uma das
fundadoras do Coletivo de Mulheres, Welda Peres. Fui a um dos eventos que ocorreram na
praca do bairro e apresentei minha proposta para outras liderancas do local — como a
Shirley Brito, do Centro Cultural Eldorado dos Carajés, e a diretora Laila Cristine, da
Escola Municipal Nossa Senhora da Terra. Alguns meses depois, conseguimos iniciar o
projeto a partir do fomento cultural da Prefeitura de Goiania.

A partir disso, fizemos algumas reunides online e presencial para ajustarmos dias e
horarios da pratica. Decidimos nos reunir durante quatro sdbados, entre o final de agosto e o
inicio de setembro de 2023, das 14h as 18h, na sede do coletivo. Assim que conseguimos
nos organizar, iniciamos a divulgacdo, convidando pessoas para participarem da vivéncia
artistica/social. O design da comunicagao foi feito a partir da perspectiva ancestral. Além
disso, utilizamos um carro de som na semana do primeiro dia da oficina. Nas trés semanas
anteriores ao evento, divulgamos as inscri¢des de forma online e offline'’.

Apos essa etapa, iniciamos a oficina. Na primeira aproximagao pratica, foi feita uma
sensibilizagdo e reconhecimento mutuo a partir de dindmicas especificas. A convivéncia
corporal foi ativada por meio de exercicios corporais, com os quais tive contato durante
toda a minha experiéncia pratica na area teatral e performatica. Efetivamente, onze pessoas,
de 24 a 60 anos de idade, se inscreveram e participaram.

Todas eclas autorizaram a utilizagdo de seus nomes através do Termo de
Consentimento Livre e Esclarecido. Entre elas estavam Welda, Betinha, Terezinha,
Luzineide, Sirleide, Jos¢ Antonio, Felipe, Vini, Karina, Eduardo e Camila. Posteriormente,
duas pessoas desistiram. Comecamos a montagem a partir do processo de investigacao
corporal, que foi iniciado pelas historias de vida dos participantes. Conversamos sobre
quais eram as motivagdes para eles estarem no espaco proposto, € 0 que queriam contar

para as pessoas.

? DAMASCENO, Welda Peres. Informagdo verbal concedida a Leticia Lemes Santiago. Goinia, jan. 2024,
19 Esse termo € utilizado para materiais impressos, como o cartaz de divulgagdo que utilizamos.
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Durante a oficina pratica e vivéncia artistica/social, os participantes foram convidados
a compartilhar suas historias de vida. Elas foram registradas em um roteiro de entrevista
online (Apéndice A), e em rodas de conversa gravadas por meio do &udio e registros
audiovisuais (filmagens e fotografias), de acordo com as autorizagdes fornecidas pelo Termo
de Consentimento Livre e Esclarecido.

Foi realizada uma pesquisa por meio da memdoria, buscando objetos, agdes, historias
e movimentos que eles queriam compartilhar. Demos espaco a memoria afetiva e corporal —
embora a separacdo entre elas ndo faga sentido para este estudo artistico, j4 que o que se
busca sdo vozes e afetos que integram a pessoa nesse (re) criar em performance arte. Apos
os relatos, cada participante escolheu sensagdes e narrativas de suas historias para
expressa-las no corpo e/ou na voz de alguma forma. Fizemos exercicios de criagdo livre,
abrangendo tudo o que ocorre antes da cena, tais como ensaio, treinamento e aprendizado.

Esse processo refere-se ao caminho da constru¢do da dramaturgia, desenvolvida e
incorporada pelo corpo do ator, que utiliza seu corpo como meio de expressao. Ele deixa de
ser apenas um sujeito ou objeto, e passa a utilizar sua corporalidade como uma linguagem
para transmitir significados. Nos encontros, houve trabalhos individuais e coletivos, a partir
de processos com musicas, sons ou videos (levados por mim ou pelos participantes). Essas
iniciativas foram conduzidas de maneira consistente, respaldadas pelos principios da
pratica-performativa.

Assim que a criagdo de movimentos corporais se tornaram atos, cenas ou esqueletos
coreograficos, foi feita uma discussdo e escolhas de movimentos, cheiros, sons, entre
outros. Isso reverberou no coletivo e/ou individualmente, assim como as suas influéncias na
acdo geral performdtica. Apds ter sido encerrado o processo de criagdo € composi¢ao
cénica, realizou-se a divulgacdo dos dias e dos locais de apresenta¢do no proprio bairro,
com auxilio das escolas da regido ou espagos de apoio.

A experiéncia foi relatada no meu didrio de bordo. Foram feitas rodas de conversa,
com o carater de avaliacdo do processo, além de filmagens, fotografias e falas (tudo sempre
devidamente autorizado pelo Termo de Consentimento Livre e Esclarecido). Todo o
material foi utilizado para a escrita da dissertacao.

Como esse trabalho trata de memorias, de vivéncias, do ser coletivo e individual,
coube uma organizagdo especifica da escrita e do processo criativo. Para tanto, uma das
ferramentas utilizadas foi a “escrevivéncia” minha e deles (a partir de suas falas gravadas

em audio), j& que a finalidade deste trabalho ndo se resume somente ao meu olhar.
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“Escrevivéncia” ¢ um conceito elaborado por Conceicdo Evaristo (2018), escritora, poetisa
e ensaista brasileira. Ela é uma das vozes literarias mais importantes e reconhecidas do
Brasil, notadamente por seu trabalho de exploracao de temas relacionados a mulher negra, a
ancestralidade africana e as questdes sociais.

Nessa perspectiva, “escrevivéncia” vai além do simples ato de escrever. A ideia de
escrever ¢ encapsulada na propria existéncia, potencializando a voz e dando visibilidade as
vivéncias e histérias — muitas vezes marginalizadas e silenciadas. Assim, resgata-se
historias que foram apagadas pelo texto univoco da branquitude. Trata-se de recrid-las e
reconta-las a partir de — e reconhecendo — suas potencialidades (Cardoso, 2020). Isso pode
abrir o viés para a escrita performativa em alguns momentos. Desse modo, este ¢ um
trabalho feito por muitas maos. Sem os registros fotograficos, filmicos e da fala, pode-se
perder parte de todo o sentido, ja& que a proposta inicial ¢ performativa

Assim como a proposta de performance inicialmente se concentrou na visualidade, ¢
crucial reconhecer que, desde o advento da performance (e sobretudo nos dias atuais),
testemunhamos uma ampla gama de performances que frequentemente privilegiam outros
sentidos além da visdao. Estamos imersos em uma esfera sensorial expandida, na qual o som, o
tato, o paladar e outros sentidos se entrelagam para criar experiéncias ricas e multifacetadas.

A escrita performativa, conforme definida por Brad Haseman (2015, p. 47), “expressa
em dados ndo numéricos, em forma de dados simbdlicos diferentes de palavras de um texto
discursivo. Esses incluem formas materiais de pratica, de imagens fixas € em movimento, de
musica e do som, de acdo ao vivo e cddigo digital”. Desse modo, ao reconhecer que a vida se
desenrola de maneira integral, podemos entender que as performances, tais como a danca e
outras artes do corpo, envolvem uma riqueza de sensagdes e experiéncias.

Nesse sentido, a abordagem da presente dissertacdo nao se limita apenas a narrativa
verbal, mas busca incorporar as diversas sensacdes € memorias sensoriais. Essa perspectiva
alinha-se com a ja mencionada pesquisa somadtico-performativa (Fernandes, 2014).
Reconhecemos a importancia de explorar as dimensdes somaticas e sensoriais da experiéncia
humana na pratica artistica e na escrita académica. Em outras palavras, a escrita busca
transcender as fronteiras tradicionais, incorporando a totalidade da experiéncia performativa
em sua expressao.

Posto que o mote de todo o trabalho € composto por memorias — sejam pelas vozes e
narrativas constitutivas do ser social-historico-psicoldgico-individual, sejam pelos afetos

corporais (lembrando que elas ndo se separam) —, o caminho da escrita performéatica atravessa
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o método da escrevivéncia. Colocam-se as dores € 0s amores na escrita, nio somente as
minhas, mas também, e principalmente, a do outro, na constru¢do da vida-poesia que esse
trabalho se propode. Lissandra Vieira Soares e Paula Sandrine Machado (2017, p. 208)

colocam notadamente essa questao, explicando que a escrevivéncia

Trata-se, portanto, de produzir uma virada epistémica, ao situar a diferenca
como produtora de poténcia de vida e de processos de subjetivagdo, trazendo
“um questionamento a historia oficial e constituindo a memoria e a criagdo
poética como reescritas dessas historias obliteradas. A nocdo de
escrevivéncia age como instancia ética, estética e poética, pois da vazao a
mudanga de perspectiva por meio do processo criativo”, como sugere Luana
Barossi (2017, p. 33). Também Iris Oliveira (2017, p. 652), a partir de
analises no ambito da formagao de professores, destaca que a escrevivéncia
possibilita a exposi¢do de fissuras, brechas, vazios ¢ o impensavel, ao
apostar nas invengdes de si, “na compreensdo da cultura como rede de
significacdes instaveis e cambiantes [...], fundada na narrativa de si”.

Essa exposicdo do ser que perfura as fissuras e transpde seus ruidos numa bandeja do
palco-vida'! traz a tona a poética do processo para o nivel artistico questionador. Leva-se em
consideragdo as diferentes realidades, cada um vestindo suas inspiragdes e aspiracoes.
Coloca-se, além disso, palavras e movimentos do que se quer dizer e mostrar, a0 mesmo
tempo em que interpela sua existéncia.

E certo que a pesquisa principal foi feita também no ambito da arte da presenca.
Assim como Marcilio de Souza Vieira (2016), também tomo o conceito de pratica

performativa de Haseman (2015), para pensar a pesquisa nesse corpo que ¢ a sensacao,

pesquisa, técnica/pratica, performativo:

A pesquisa em arte presencial somente é possivel no mergulho do plano da
experiéncia, em seus perceptos e¢ afetos. Os filosofos Deleuze e Guattari
(1992, p. 213) definem tais conceitos como nao mais sdo percepcdes, sao
independentes do estado daqueles que os experimentam para os perceptos;
ndo sdo mais sentimentos ou afecc¢des, transbordam a forga daqueles que sdo
atravessados por eles, para os afetos. As sensacgdes, perceptos e afetos, sao
seres que valem por si mesmos e excedem qualquer vivido. Existem na
auséncia do homem, podemos dizer, porque o homem, tal como ele é fixado
na pedra, sobre a tela ou ao longo das palavras, € ele proprio um composto de
perceptos e de afetos (Vieira, 2016, p. 185).

Na presente pesquisa, buscamos a percep¢do de historias por meio da oficina,

desvendando ou revivendo afetos trazidos no corpo. Transpusemos essa experiéncia guiados

' Trago aqui o palco-vida como o espago de apresentagdo da performance e também do processo da pratica que
se dara por conta da experiéncia de vida dos participantes.
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pela pratica. Ninguém sabia o que iria acontecer, os impulsos de cada exercicio que nos
trouxe a luz da cena, da performance, das descobertas individuais e coletivas. A Unica certeza
que tinhamos era que algo seria manifestado, ¢ isso s seria possivel com o mergulho na
vivéncia.

Durante a pratica da oficina, trabalhamos o mencionado conceito de afeto, no sentido
de as pessoas serem afetadas pelas escutas das histdrias, tanto pessoais quanto dos colegas. Na
construgdo do que foi proposto, buscamos, nos exercicios de intera¢dao, a percep¢ao dos
toques, olhares, cheiros e sons. Assim, trouxemos incentivos de fala, tais como: “isso te
afeta?” ou “o que voce sente quando isso acontece?”’.

Esse processo foi conciliado com o conceito de vozes, que também atravessa a
oralizacao de suas histérias. Partimos da ideia de que, quando se conta uma historia, outras
vozes perpassam a sua composi¢do. Elas estavam presentes em toda a pratica. Por isso, em
varios momentos pedimos que se lembrassem de quais vozes saiam de suas bocas ao contar
suas trajetdrias, permeando a ancestralidade, a memoria e as sensagdes que brotavam.

Em relagdo a organizagdo dos dados, ela se baseou a partir dos relatos coletados das
entrevistas coletivas. Nesse ambito, palavras-chave escolhidas pelos participantes e outros
materiais foram organizados de modo a facilitar a analise posterior.

Com isso em maos, conduzi uma andlise interpretativa realizada a partir do referencial
tedrico estabelecido pelo trabalho. Tal como abordei anteriormente, ele incluiu o conceito de
vozes (Bakhtin) e afetos (Spinoza). Desse modo, a pesquisa explorou as intersegdes entre as
historias compartilhadas, as palavras-chave escolhidas e a expressdo corporal/voz dos
participantes. Isso envolveu a identificagdo de padrdes, conexdes, divergéncias e potenciais
influéncias nas escolhas, gestos, manifestagdes, caracteristicas e pensamentos dos
participantes.

Ao longo do estudo, foram realizadas rodas de conversa para avaliar o processo
criativo da performance; fornecer espago para reflexdo; e receber feedback dos participantes.
Essas discussdes contribuiram para uma compreensdo mais aprofundada das experiéncias
vivenciadas, bem como para a identificagdo de insights’? relevantes relacionados aos afetos,
vozes e influéncias presentes no contexto da comunidade.

Os resultados e as conclusdes da andlise dos dados foram utilizados para orientar a

montagem final da performance artistica. A apresentagdo foi realizada na comunidade em

"2 Insight € uma percepgdo Unica que pode levar a novas ideias, inovagdes ou agdes mais informadas.
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questdo, permitindo que as vozes e os afetos compartilhados pelos participantes fossem
integrados ao processo de criacdo e comunicados ao publico.

Todos os elementos apresentados serdo retomados ao longo da dissertagdo. Desse
modo, findada a presente introdu¢do, apresento o segundo capitulo, no qual delineio a minha
trajetoria de vida. Nele, destaco a for¢a impulsionadora em dire¢do a arte e o propdsito que
fundamenta a presente pesquisa. Assim, abordo o meu primeiro contato com as artes teatrais.
Em seguida, apresento os recortes dos conceitos de vozes (Bakhtin, 1997) e afetos (Spinoza,
2009) para a pratica performativa. Concluo com elucidacdes sobre o conceito de performance.

J& no terceiro capitulo, descrevo como foi o caminho de aproximacao, sensibilizagdo,
montagem e apresentagdo da performance. Além disso, descrevo o lugar enquanto territdrio
para a atividade cénica. Concluo com o que reverberou apds a apresentagao, tanto com ecos
dos participantes, quanto dos espectadores.

Por fim, no quarto capitulo, apresento um video-performance-documental do que foi
feito durante todo o processo até a apresentacdo. Nele, ha imagens, videos, sons, vozes e
afetos. Nas consideragdes finais, expurgo experiéncias negativas, tragando situagdes ocorridas
desde a minha infincia at¢ o momento. Reconheco-me enquanto gente da performance de
gente, na busca de sentido para a arte que faco, o que culmina na partilha coletiva de historias

de gente.
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2 CORPO, MENTE, ESPIiRITO E CENA — A VIDA COMO EVOCACAO PARA A
CENA

“O corpo sob a pele ¢ uma fabrica
superaquecida,

E por fora, o doente brilha, reluz, em
todos os seus poros, estilhagados”
(Artaud, 2019, p. 41)

Figura 1 — Leticia na cena-performance: A boneca dela nunca brincava com a minha®

Fonte: foto de Priscilla Aguiar, arquivos do projeto (2023).

Neste capitulo, contarei um pouco sobre a minha experiéncia de vida e artistica, o que
me fez chegar até aqui e as impressdes de tudo o que foi construido a partir da minha
vivéncia. Artaud fez parte da minha primeira trajetoria académica. Ja quis tatuar no meu
corpo a frase citada na epigrafe deste capitulo. Mesmo sem entendé-la de modo profundo na
primeira vez em que a li, ela ressoou na minha memoria diversas vezes. Apresento-a neste
momento por ser uma abordagem provocativa de Artaud ao teatro. Ele buscava romper com
padrdes tradicionais, explorar o inconsciente e desafiar as normas sociais para alcancar uma
forma mais auténtica e visceral de expressao artistica.

Além disso, trouxe uma imagem do meu Ultimo trabalho teatral (Figura 1). Nele,
ressignifico situagdes negativas que vivenciei na infancia a luz da cena “A boneca dela nunca
brincava com a minha”. Tal trabalho se conecta com um dos propoésitos artisticos que busco

tragar, a saber, contar a minha histdria e escutar as historias de quem assiste.

13 Descrigdo da foto: Leticia de vestido branco com detalhes preto sorrindo segura uma cabide transparente em
cada mao, estdo penduradas duas bonecas barbies em cada.
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2.1 Do titero para a luz — no tao bonito quanto se 1é

Tornar-se consciente de si no mundo parece 6bvio e simples, apenas ser e estar. Para
mim, a complexidade desse estado se deu ha mais de duas décadas, anos depois que a luz
artificial invadiu a minha retina. Quando o liquido amni6tico deu lugar as maos de pléstico e
fui tirada com hora marcada do utero de minha mae. E depois, entre 12 ¢ 13 anos, no
momento em que conheci o teatro. Houve, aqui, outro parto com luz artificial, que ainda me
faz vibrar como o principio da vida e me conecta com o que ha de essencial em mim. Aquela
vivéncia que, infelizmente, nos' foi tirada no primeiro minuto. Ou seja, a oportunidade de
experienciar a minha primeira conexdo com a minha mae, e a dela comigo, recém tirada do
ventre. Dadas as condi¢des da época, ndo tinhamos muita escolha: o parto cesariano era feito
sem qualquer indicacdo médica e de maneira compulsoria.

Com tudo isso, quero dizer que o meu primeiro contato com o mundo ocorreu numa
sala gelada, onde fui entregue chorando, as pressas, as enfermeiras para um banho. Assim, o
primeiro contato da minha mae comigo foi de longe. O meu sexo bioldgico foi, ainda,
revelado com muito custo pelo médico. Nao sei se nos recuperamos desse primeiro contato
apartado. Contudo, desde entdo, buscamos nos reconectar. Por fim, a partir do teatro, sinto-me
renascida e reconectada com a primeira esséncia retalhada, conectada comigo e com minha
origem.

Para muitos, os eventos ocorridos em um parto cesareo podem nao fazer nenhuma
diferen¢a no decorrer da vida — um lugar familiar, escuro e quente, bruscamente trocado pelo
latex, e pelo desaconchego de um espago imenso e gelado. Porém, para mim, qualquer
mudancga brusca tem consequéncias na vida de um individuo. Mas ndo tratarei dessa questao
de modo aprofundado. Eu a evoquei apenas para refletir como estamos expostos a nos afetar
por ocasides externas que podem fugir do nosso controle.

Nesse contexto, a consciéncia de corpo vivo em carne, 4gua, oxigénio e sentimento se
tornou complexa a medida que eu me aprofundava nos estudos cénicos. Assim, cada vez mais,
praticava exercicios de consciéncia corporal. Antes disso, acreditava que ter consciéncia de
mim era estar viva no mundo. Mas quando fazia as préaticas teatrais, percebia que um simples
exercicio meditativo — de deitar, fechar os olhos, sentir os pés, a calca tocando a pele, o corpo
pesando no chao, as pontas dos dedos se movimentando ao final — me fazia sentir para além

de ser mais alguém na terra.

4 Aqui, 0 “nos” se refere a mim e 4 minha mie no momento do parto cesério.
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Em virtude disso, percebi que, nessa grande rede de experiéncias que ¢ a vida,
andamos, comemos, dirigimos, tomamos banho, escovamos os dentes ou penteamos os
cabelos sem consciéncia do que ¢ executado. Porém, aprendi com a pratica que o nosso corpo
nao ¢ s6 um pedago de carne estruturado por ossos que executa tarefas. Para além de
desempenhar atividades, eu consigo sentir e transcender na minha fé a partir da minha
religido, o candomblé. O sistema corporal ndo é apenas bioldgico, sentimento ou fé. Ele ¢
dentro e fora ao mesmo tempo. Carne, espirito ¢ mente existem concomitantemente. Ademais,
“o corpo ndo ¢ algo que existe em estado natural, ele proprio ja ¢ uma profusdo de construtos
sociais, intervengdes médicas, juridicas, discursivas, camadas e camadas que se sobrepoem”
(Nascimento, 2018, p. 422).

Assim, além do corpo espiritual, carnal e mental, ndo podemos descartar as camadas
da memoria, da ancestralidade, das vozes que ressoam neste corpo e dos afetos que contagiam
essa carne. Dito isso, trago a minha primeira experiéncia teatral e descrevo como o meu corpo
respondeu a isso. Aos doze anos, iniciei a experiéncia corporal consciente. Com ela, senti que
minha memoria ancestral e espiritual ja sabia qual era o meu oficio essencial, o teatro.
Quando fiz minha primeira aula no Centro Livre de Artes'’, o corpo se lembrou e minha
mente alvoreceu. Lembro-me de repetir mentalmente: “é isso, Leticia, € isso”, como se eu
tivesse descoberto a roda. A partir daquele dia, tudo fazia sentido na minha vida.

Nado me lembro exatamente de qual foi o primeiro exercicio que o professor Franco
Pimentel'® passou naquela tarde. Apenas me lembro de minhas mios suarem, do meu coragdo
bater muito forte, de estar em total éxtase. Nao conseguia sentir qualquer outra coisa, sendo
felicidade. Parecia uma realizacdo unica, uma epifania. Eu estava expressando a minha
criatividade depois de ter presenciado vizinhas e primas no palco, o lugar que almejei sem
nem saber por que queria estar, até o momento em que estive € 0 meu corpo se reconheceu
nele.

Nessa trajetoria, muitas coisas me atravessaram. Mergulhei cada vez mais no teatro, e,
em cada pratica, percebia que o conhecimento ndo era separado em caixas. Comecei a
compreender a relagdo dos fatos histdricos com as musicas da época; a descobrir a geometria
e a velocidade dos movimentos; que o valor das coisas tinham relagdo com a demanda; e que

tudo isso ¢ ligado a um contexto filosofico, historico, socioldgico, antropologico, politico,

'3 O CLA ¢ uma escola livre de artes, da Prefeitura de Goidnia, unidade da Secretaria Municipal de Cultura.

10 E Arte-educador, Diretor ¢ Ator de Teatro Licenciado em Artes Cénicas pela Universidade Federal de Goids
UFQG. Integra o quadro de professores do Centro de Estudo e Pesquisa Ciranda da Arte da Secretaria de Estado
de Educagdo, Cultura e Esporte do Estado de Goias.
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artistico, experiencial, entre outros. Cada saber, enfim, possui varios aspectos que lhe sdo
inerentes.

Assim como encontrava logica na integracdo do corpo com o meio, percebi que a
teoria ndo era separada da vida — desde a matematica até as disciplinas de historia. Na
universidade, decidi gozar entre a experiéncia tedrica e a pratica do teatro. Eu ja sabia que as
artes cénicas eram a minha vida e a minha vida eram as artes cénicas. Dessa forma, desde o
teste de aptidao, me sentia em casa. Nao que tudo tenha sido um mar de rosas, afinal, um dos
meus maiores traumas, por exemplo, teve inicio na universidade. A forma como os olhares me
avaliavam, e como os meus textos eram corrigidos, construiu uma barreira entre a minha vida
e a academia.

No entanto, apesar de ter adquirido um bloqueio com seminarios € escrita, a
universidade me trouxe experiéncias incriveis com a pratica performatica. Uma delas me
trouxe a descoberta do autor Antonin Artaud, cujas possibilidades teatrais mais viscerais me

chamavam a aten¢do, como o que podemos ver de forma expressa no seguinte trecho:

Como a peste, o teatro ¢ portanto uma formidavel convocagado de forgas que
reconduzem o espirito, pelo exemplo, a origem de seus conflitos [...]. Se o
teatro essencial € como a peste, ndo por ser contagioso, mas porque, Como a
peste, ele € a revelagdo, a afirmagdo, a exteriorizagdo de um fundo de
crueldade latente através do qual se localizam num individuo ou num povo
todas as possibilidades perversas do espirito (Artaud, 1993, p. 24).

Em seus escritos, Artaud transcende a metodologia teorica teatral e traz a luz termos
como crueldade e espirito. Isso ¢ muito forte e a sua leitura transborda em sentimento. Da
mesma forma que um dos aspectos do teatro trazido por ele ressalta a revelacao, afirmagao e
exteriorizagdo da crueldade, a sua escrita também manifesta sentimentos, incomodos e
inquietagdes para quem o l€. Ele propde um teatro no qual as palavras ganham novos
significados'’. Sua postura se opde ao que ele denomina como “teatro psicologico”,
favorecendo o “teatro metafisico”, cuja defini¢cdo objetiva ¢ desafiadora. Ao mesmo tempo em
que fala sobre isso, a sua escrita suscita sensagdes, emogoes e ebulicio.

As artes cénicas mexiam cada vez mais com a minha vida. Por isso, comecei a buscar
experiéncias desafiadoras para mim e para o publico. Sem duvidas, o que me movia no teatro

era o confronto, o choque, a exposi¢do, pois tudo isso tem a ver com a vida, com a minha

17 “Em todo caso, ¢ apresso-me em dizé-lo desde ja, um teatro que submete ao texto a encenagdo e a realizagio,
isto ¢, tudo o que ¢ especificamente teatral, ¢ um teatro de idiota, louco, invertido, gramdtico, merceeiro,
antipoeta e positivista, isto €, um teatro de ocidental” (Artaud, 1993, p. 35).
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vida. Ela ¢ contraditoria, pragmatica, desafiadora, visceral, burocratica. Assim, enquanto
Cartola dizia que “o mundo é um moinho”, Lenine dizia que “o corpo pede um pouco mais de
alma”. Quero ser moinho e ter paciéncia.

No moinho, fui obrigada a ter paciéncia. Ainda na universidade, trabalhei como
professora de teatro do estado de Goids, o que se somou a minha experiéncia de vida. Sempre
estudei em escola publica, mas estar na sala de aula como docente me trouxe outra
perspectiva e outros questionamentos. Logo me formei e continuei meu trabalho. Alguns anos
depois, atuei na escola com perspectiva e carga horaria integral. A proposta “integral” nao se
referia apenas a questdo da carga horaria em si, mas também as praticas inclusivas e
integrativas no contexto estudantil.'®

Um ano depois, me encontrei na coordenagdo pedagogica. Nesse contexto, tive o
privilégio de estar em contato com os responsaveis dos estudantes e saber um pouco mais
sobre a realidade deles, o que me fez questionar varias praticas pedagogicas. Quanto mais eu
me inteirava da situacdo, mais eu percebia que a abordagem educacional deveria ser
diferenciada para cada um. Cada individuo possuia um contexto diferente, o que tornava o
trabalho mais dificil e desafiador.

Mergulhei na educagdo integral, tentei agregar conhecimento em varios aspectos dos
estudantes, vida cotidiana, historia, religido, tentando abarcar uma educa¢ao de qualidade. No
entanto, a dinamica do sistema educacional se sabota e as suas estratégias nao conseguem
englobar uma monitoria de forma personalizada. Varias questdes de estrutura fisica e pessoal
corroboraram para o insucesso da educacdo integral. Contudo, aprendi muito a partir da minha
experiéncia com um olhar humano, apesar de haver intimeras ressalvas sobre como o projeto
da escola de tempo integral foi e estd sendo implementado no estado de Goias. A realidade
daqueles estudantes mexia comigo tal como as artes cénicas. Em outras palavras, buscar
sentido na arte e em tudo o que era proposto aos alunos se tornou uma questio de
sobrevivéncia.

Em relacdo a essas questdes, antes de continuar o meu relato pessoal, apresento a
seguir uma breve mengao sobre a pesquisa de Christine Greiner, em “O Corpo: pistas para

estudos indisciplinares”, que pode contribuir com a reflexdo iniciada anteriormente. Em

'8 “A escola de tempo integral tem jornada diaria de nove ou sete horas, dependendo do modelo adotado pela
unidade. Durante o dia, sdo servidas trés refeicdes e os estudantes participam de aulas diversificadas e atividades
praticas. Muito mais do que passar o dia todo na escola, a escola de tempo integral de Goids visa o
desenvolvimento integral do estudante, em todas as suas dimensdes: intelectual, fisica, emocional, social e
cultural. E com mais tempo disponivel na escola, ¢ possivel trabalhar a educacdo integral de forma mais
aprofundada” (Goias, 2024).
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especial, ela coloca uma questdo sobre a pratica artistica e a sensagdo bioldgica causada por

esta experiéncia, o que me gerou identificagdo. Em suas palavras,

No caso da experiéncia artistica, haveria ainda uma ativagdo do sistema
limbico, o centro da vida. Assim como a atividade sexual e a experiéncia da
morte (proéxima ou anunciada), a atividade estética representaria em nosso
processo evolutivo, uma igni¢do para a vida. Uma espécie de atualizacdo de
um estado corporal sempre latente e fundamentalmente necessario para a
nossa sobrevivéncia (Greiner, 2005, p. 111).

Desse modo, ndo ¢ possivel separar a artista da pessoa. O sentido da vida estd
inteiramente ligado a provocar as pessoas e, talvez, fazé-las chegar ou enxergar a arte como
fonte inesgotavel de vida.

Voltando ao relato da minha trajetoria, anos depois da minha graduagdo e atuacao no
espaco escolar, cursei uma pos-graduacdo em Linguagem, Transversalidade e
Interdisciplinaridade, na Faculdade de Letras da UFG. Nela, estudei um texto de Bakhtin que
me deixou intrigada, especialmente em relacdo ao conceito de vozes. E, ao estuda-lo, eu me
lembrei de uma professora da graduacao que havia citado o conceito de afetos, de Spinoza.
Guardei essa lembranga e continuei estudando a definicao de vozes, até que fui convidada a
escrever um artigo com Marcia Pela'®, chamado “Goiania, Brasilia e Palmas: entre cidades,
sujeitos e discursos” (Pela; Santiago, 2017). Nele, analisei os discursos dos sujeitos dentro
dessas cidades planejadas. Para tanto, utilizei os estudos sobre linguagem e polifonia de
Bakhtin.

No ano seguinte, participei da performance dirigida por Tamara Cubas®, chamada
“Multitud”*'. Essa imersdo de uma semana desestruturou toda a projecdo que eu carregava
sobre a pratica cénica, inclusive sobre a minha vida. Destacou-se, aqui, a forma como ela
fazia os participantes lidarem com os outros corpos, além dos jogos de afetar e de ser afetado.
Também guardei essa experiéncia, mas agora com uma inquietagdo maior, tanto no meu papel

enquanto artista, quanto na minha vida pessoal.

19 Possui Graduacgdo em Pedagogia e Geografia. Mestrado, Doutorado e Pos Doutorado em Geografia na 4rea de
concentragdo Natureza e Produgdo do Espaco, pela Universidade Federal de Goias (UFG). Atualmente ¢ docente
do ensino superior no Centro Universitario Alfredo Nasser (UNIFAN), Secretaria Adjunta Regional da
SBPC-GO (2021-2023), presidente da ONG - Cultura, Cidade ¢ Arte, coordenadora do Poli(S)intese: grupo
transdisciplinar de estudos e pesquisa em educagéo e cidades e Membro do Grupo de Estudos e Pesquisa Espaco,
Sujeito e Existéncia (Dona Alzira).

2 Licenciada em Artes Plasticas e Visuais, no Instituto Escuela Nacional de Bellas Artes, Universidad de la
Republica (IENBA/UDELAR). Mestre em Arte e Tecnologia em EMMA, Escuela de Artes de Utrech, Holanda,
prémio EMMA Award in Image & Technology. Formada pela escola de danca contemporanea Contradanza,
Montevideo.

2! Sobre a performance Multitud, cf. Sessenta artistas estreiam o espetaculo Multitud (2016). Disponivel em:
https://secom.ufg.br/p/17988-sessenta-artistas-estreiam-o-espetaculo-multitud. Acesso em: 08 fev. 2024.
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Cada vez mais, comecei a perceber que nao existe separagdo entre vida pessoal e
artistica. Com isso, me dei conta de que todos os caminhos que percorri, € que ainda quero
percorrer, me integram com o que sou € com o meu propoésito de vida/arte. Isso inclui o tipo
de terapia que fago, como lido com as pessoas, € o estilo de vida que levo, tentando ser leal e
genuina comigo mesma e respeitando o outro.

Depois de tentar fazer terapia com uma psicologa do plano de saude, com a qual me
consultei durante quase um ano, um amigo me apresentou uma abordagem que trabalhava de
forma integral corpo, mente e espirito. Ele sabia que isso chamaria a minha atencdo. De fato,
fiquei curiosa e logo marquei uma consulta. Em 2024, completo seis anos de terapia Core

Energetics, cuja pratica consiste no seguinte:

Core Energetics é uma ponte entre psicologia e espiritualidade. E
conhecida mundialmente como uma das primeiras abordagens
psicoterapéuticas do ocidente a incorporar o aspecto espiritual do ser,
a psicologia moderna e a psicoterapia corporal. Esta abordagem ¢
experiencial, dindmica e frequentemente evoca experiéncias corporais
poderosas através de exercicios fisicos, emocionais e espirituais, que
tem por objetivo restaurar a integridade energética do seu sistema. O
propdsito do trabalho ¢ alcangar um senso de autenticidade,
enraizamento, poder pessoal e a experiéncia de viver a vida com o
coragdo aberto. O processo ¢ tanto uma modalidade de cura quanto
uma profunda jornada espiritual. E um processo de integragio de todas
as partes do seu Ser, de todas as camadas da dindmica energética da
consciéncia que compde sua presenga humana, desde o corpo fisico,
até a sua esséncia. Core Energetics €, na realidade, um processo de
tornar-se verdadeiramente o Ser Humano que vocé é... (Terapia [...],
2024).

Nesse sentido, os processos integram o meu ser, o trabalho corporal, mental e
espiritual, sem distingdo de relevancia. Eles sdo trabalhados de maneira integrada,
dependendo da dindmica abordada em cada sessdo. Essa integrag@o se tornou cada vez mais
frequente nas minhas praticas e no meu modo de pensar. Ao trabalhar com Core Energetics,
voc€ nao estd apenas integrando todas as partes do seu ser, mas também esta conectando-se
com a energia e as experiéncias daqueles que vieram antes de vocé. Assim, cada movimento,
cada exercicio fisico, emocional e espiritual, ndo ¢ apenas uma jornada pessoal, mas também
uma jornada que ressoa com as histérias, os desafios e as conquistas de seus antepassados. A

integragdo de todas as camadas da dinamica energética da consciéncia ndo se limita ao seu
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presente, mas se estende ao passado e ao futuro, criando uma teia de conexdes que atravessam
geracoes.

Certamente, essas experiéncias contribuiram com a minha integragdo cada vez maior
no meio. Em primeiro lugar, devido ao fato de ndo ter tido mais oportunidades por falta de
recursos quando era crianga; em segundo, por ter estudado em escola publica; e, por ultimo,
por ter sido subjugada no universo académico — julgamento que possui ligagdo com os dois
primeiros motivos. Todas essas questdes me movem e me invocam na descoberta da
potencializagdo de mais pessoas por meio das minhas experiéncias de vida/arte,
potencializando os lugares e voltando o trabalho da academia para a populacao.

No proximo subtitulo, apresento um experimento pratico realizado na disciplina
“Educagdo Somatica e Dramaturgia do Corpo Cénico”, com o professor Alexandre Donizete
Ferreira®® ¢ com a professora Maria Angela De Ambrosis Pinheiro Machado®. No mesmo
programa, realizei a montagem de uma cena de acordo com os estudos da pratica somatica.
Nela, abarquei a minha experiéncia de corpo, mente e espirito. Para isso, busquei, na minha

pesquisa corporal, as vozes e os afetos que me atravessaram para a composi¢ao da cena.

2.2 Trés partos: corpo, espirito e cena — a sinfonia de vozes e a paleta de afetos na arte da

criacio

“Sai da boca e sente na pele ou pega na visao e sente € o
cheiro ou sente o gosto e compartilha com a alma”

(Leticia Lemes Santiago)

Continuando o relato sobre as experiéncias integradoras, hd alguns anos descobri a
permacultura. Trata-se, resumidamente, de uma pratica na qual vocé comega o cuidado de si e
parte para o cuidado com o meio ambiente. Com isso, busca equilibrar o seu consumo com a
sustentabilidade, criando, ao seu redor, um design que requer um gasto minimo de energia, de

qualquer natureza. Chega-se at¢ o macro, agregando outras pessoas para a pratica. Nesse

22 Artista da Cena; Doutor em Artes da Cena, pelo Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas.
Mestre em Biologia Celular e Estrutural pelo Instituto de Biologia da Universidade Estadual de Campinas.
Docente e pesquisador do curso de Licenciatura em Danga da Universidade Federal de Goias/UFG. Coordenador
do LAPIAC -Laboratério de Pesquisa Interdisciplinar em Artes da Cena.

2 Pos-doutorado em Artes da Cena junto a Universidade Estadual de Campinas - Instituto de Artes; Doutora e
mestre em Comunicacdo e Semidtica pela Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo (2005 e 2000,
respectivamente). Educadora do Movimento Somatico pela School of Body Mind Centering (2014). Atualmente,
¢ professora associada da Escola de Musica e Artes Cénicas da Universidade Federal de Goias.
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sentido, “a permacultura ¢ um movimento de auto-suficiéncia” (Mollison, 1981, p. 80). Eu e
meu companheiro decidimos criar uma empresa e tentar trabalhar a permacultura no nosso dia
a dia.

O respeito a natureza vem ao encontro do respeito comigo mesma. Entender os
processos corporais e respeitar o tempo da gestagdo, por exemplo, também vem desse
movimento. A decisdo de parir quando minha filha quis ser parida diz muito sobre toda a
dinamica de vida/arte que dancou e me desafiou durante a minha caminhada.

As horas do trabalho de parto, ndo saber lidar com a dor, pedir para tomar analgesia,
sentir todo 0 meu corpo se contrair no momento que se deve respirar, abrir e relaxar. Essa
contradicdo de trazer uma crianga para o mundo me fez questionar até a minha propria
escolha. Mas, no final, entendi que respirar na dor nao ¢ uma loucura tao grande assim como
eu achava.

Tudo isso tem a ver com sentir plenamente todas as sensagdes das quais seu corpo se
encontra no “aqui e agora”. Todas as células, orgdos, tecidos, musculos, articulacdes,
contragdes e suor. Trata-se de trazer a mente para o presente, integrando a dor no movimento
vigente, ou seja, respirar na dor. Mas isso eu ndo consegui fazer. A cada contragdao, eu me
negava a ela. Hoje, compreendo o “respirar na dor” e entendi que isso deve ser trabalhado
ainda mais em relacdo as minhas dores, que nao sdo, e nem foram, tdo somente fisicas. Nesse

sentido,

Um aspecto importante da jornada no Body-Mind Centering ¢ descobrir o
relacionamento entre o menor nivel de atividade no corpo e o seu movimento
mais amplo — alinhando o movimento celular interno a expressao externa do
movimento no espaco. Isso envolve a identificagdo, a articulacdo, a
diferenciacdo e a integracdo dos diversos tecidos no corpo, descobrindo
qualidades que eles ddo ao movimento, como evoluiram no processo de
desenvolvimento e o papel que desempenham na expressio da mente
(Cohen, 2015, p. 22 apud Cunha; Pizarro; Vellozo, 2019, p. 16).

A motivacdo adicional para conceber essa cena veio do meu sagrado. O fato de ter
levado quase sete anos para realizar o ritual de raspar a cabega para a orixd Oxum?®*, no
candomblé¢, reflete os desafios associados ao equilibrio do meu compromisso religioso com as
demandas temporais que minha fé exige. Entendendo que os orixds estdo diretamente ligados

aos elementos da natureza, aprendemos que eles sdo natureza e ndo sdo algo de fora, uma

2 Oxum ¢ a orixa reconhecida por ser a divindade dos rios, dguas doces, amor, fertilidade, riqueza € beleza. Ela é
cultuada em diversas religides de matriz africana.
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energia celestial poderosa que paira sobre nossas cabecas. Na verdade, s3o uma energia vital
que vem de dentro para fora e de fora para dentro, deixando-se transcender pela sua mais pura
esséncia, energia que danga, que circula dentro e fora. A minha cena ¢ sobre isso, a danca da
vida/arte.

Quando raspamos nossa cabeca para o orixa, ficamos durante uma semana num quarto
chamado, na nossa casa, rundeme. Ele ¢ uma espécie de utero espiritual de Oxum, que
também ¢ meu orixa de cabeca, rainha das aguas doces, € que representa a sabedoria e o poder
feminino. Além de ser o orixa que traz protecao e prosperidade as mulheres gravidas. Assim,
¢ como se estivéssemos sendo gerados.

Durante o preceito de trés meses apds renascer para o orixa, utilizamos somente
roupas brancas e tampamos a cabeca, além de outras prescricdes. E como se fossemos
recém-nascidos. No experimento pratico que realizei na disciplina “Educacdo Somadtica e
Dramaturgia do Corpo Cénico”, a poética permeia o universo da dgua representando o utero,
o rio, a transformacao e a passagem entre as jornadas da vida. O branco representa a morte e o
nascimento, a morte da Leticia filha e o nascimento da Leticia mae. O grito representa a dor
de parir e a dor de ser parida.

Desse parto, nasce a cena (video-performance) que fala da Leticia, menina de escola
publica, filha, mae, candomblecista, educadora, atriz, performer, pesquisadora, que pratica a
permacultura e faz terapia. Ela ¢ denominada “Corpo, mente, espirito e cena” (Santiago,
2022).

A cena se inicia em siléncio, comigo olhando de frente para a cdmera. Estou com um
robe branco, rosto pintado de branco da boca para cima, cabelos presos por dois prendedores
brancos de roupa e um fundo com lengdis brancos. Uma musica dramadtica se inicia € comego
a me mover lentamente, levantando os bracos e, em seguida, formando uma cruz com eles.
Posteriormente, eu os contor¢o junto com o corpo. Passo os bragos pelo rosto como quem se
aconchega, e depois fago men¢ao a uma faca abrindo o peito de perfil.

Logo, levo os bragos para tras, junto com a cabeca. Simultaneamente ao grito da
musica, vou me virando de frente e abro a boca ao maximo, abaixando o corpo e levando as
maos no topo da cabega. Levanto-me novamente com agua escorrendo nas maos e de cabeca
abaixada, tentando me molhar. Repito esse movimento vdarias vezes e ergo os bragos para
cima. Depois, aparecem parte dos meus pés e pernas fazendo o mesmo movimento,

aumentando um pouco a velocidade.
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Em seguida, dou um fake debaixo com a imagem da bacia com agua. Ela ¢ de vidro.
Mergulho o meu rosto nela e solto um grito. Com o rosto e os cabelos molhados, vou até a
camera e olho bem de perto. Entao filmo a bacia debaixo novamente e jogo urucum macerado
na agua. Mexo e coloco o rosto mais uma vez, gritando menos. No final, filmo a bacia de
lado, agora sem musica, somente com o som ambiente. A 4gua se movimenta e um colar de
buzios ¢ colocado dentro dela. O som volta e o nome da video-performance aparece. Por
ultimo, ¢ colocado mais um colar de buzios com pérola.

Ap6s explorar a integracdo da permacultura em minha vida e a experiéncia de parir,
mergulhei ainda mais na compreensdo do corpo, da mente e do espirito, buscando
conectar-me de forma mais profunda comigo mesma ¢ com o mundo ao meu redor. Essa
jornada me levou a refletir sobre a importancia das vozes individuais e dos afetos na arte da
criagdo e na interacdo com a comunidade. Ao descobrir os conceitos de Bakhtin sobre as
'vozes' e de Spinoza sobre os 'afetos', percebi como essas ideias se entrelagam com minhas
experiéncias pessoais e artisticas. Assim, aprofundei minha pratica somatica e dramaturgica,
buscando ecoar as vozes e os afetos da comunidade através da performance, em um processo

que se tornou verdadeiramente emancipatorio e transformador.

2.3 Entre sussurros e emocdes: revisitando Spinoza e Bakhtin

Um dos conceitos trabalhados nos exercicios de criacdo da performance com a
comunidade, foi o de “vozes”, de Bakhtin, e o de “afetos”, de Spinoza. O motivo de realizar
essa vivéncia veio da necessidade de movimentar e potencializar artisticamente essa
comunidade com uma linguagem cénica. Assim, deixou-se ecoar a voz dos proprios
moradores, trazendo questionamentos e posicionamentos sobre suas historias. O projeto deu
aos participantes a oportunidade de colocar suas cenas/vidas em condi¢des de serem ouvidas,
tornando essa experiéncia artistica um caminho de processo emancipatorio. Além de
autonomia individual e coletiva, debatendo a conjuntura local e social, a fim de transformar a
realidade do meio.

O conceito de “vozes” ¢ central na teoria da linguagem e da comunicagdo de Bakhtin
(1997). O autor a desenvolveu em oposicdo ao estruturalismo linguistico, e enfatizou a
natureza dindmica e interativa da linguagem. Ele acreditava que esta ultima ndo era apenas
um sistema abstrato de regras, mas uma forma viva de comunicagao que refletia as interagdes

sociais e culturais.
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Tal conceito desempenha um papel fundamental nesta pesquisa, pois estd
intrinsecamente ligado ao objetivo de ecoar as vozes das pessoas da comunidade. Assim, elas
podem compartilhar as suas historias e perspectivas por meio da performance artistica.
Mikhail Bakhtin ¢ conhecido por sua teoria da linguagem e da comunicacdo, enfatizando a
natureza dindmica e interativa da linguagem. Ele argumentava que esta reflete as interagdes
sociais e culturais. Desse modo, as vozes individuais sdo moldadas por essas interagdes.

Neste contexto, ao incorporar a ideia de “vozes”, a pesquisa buscou possibilitar a
expressdo das experiéncias dos participantes da comunidade, a partir de suas historias e
perspectivas auténticas, o que ¢ significativo por meio da performance. Isso se alinha com o
objetivo de empoderar essas pessoas, dando-lhes oportunidade de serem ouvidas e criando um
espago para que suas vozes sejam ecoadas. Nesse sentido, a performance artistica torna-se um
meio de emancipacdo individual e coletiva. As vozes da comunidade sdo destacadas e

debatem questdes sociais e locais, buscando a transformac¢do da realidade do meio.

Bubnova (2011) destaca que Bakhtin utiliza amplamente, ao longo de sua
produgdo tedrica, um vocabulario ligado a oralidade e a escuta (vozes, tom,
polifonia, acento, etc.). Essa autora ressalta que o termo voz, em Bakhtin,
tem um sentido metaforico, pois ndo se trata de uma mera emissao vocal,
mas da “maneira semantico-social depositada na palavra”, assim, segundo
Bubnova (2011, p. 276) “voz se identifica com opinido, ponto de vista,
postura ideoldgica” (Sipriano; Gongalves 2017, p. 64).

Assim, a ideia de “vozes” é um guia tedrico e conceitual para a pesquisa, ajudando a
entender a importancia da linguagem e da expressao individual na criacdo da performance.
Além da capacitacao da comunidade para compartilhar suas narrativas e experiéncias.

Para Bakhtin, a linguagem nao ¢ um sistema estatico, mas um campo de tensdes entre
diferentes vozes. Ele acreditava que a compreensdo completa de um enunciado linguistico
envolve a consideracao das varias vozes presentes nele. Elas podem ser internas (refletindo as
diferentes perspectivas dentro de um unico individuo) ou externas (representando as

influéncias sociais e culturais mais amplas).

As relagdes do sentido, dentro de um enunciado (ainda que fosse
potencialmente infinito, como no sistema da ciéncia, por exemplo), sdo de
ordem factual-logica (no sentido lato do termo), ao passo que as relagdes do
sentido entre enunciados distintos sd3o de ordem dialdgica (ou, pelo menos,
tém um matiz dialogico). O sentido se distribui entre as diversas vozes.
Importancia excepcional da voz, da individualidade.



34

Os elementos linguisticos sdo neutros a respeito da segmentacdo em
enunciados e se movem livremente, ignorando os limites de um enunciado,
sem reconhecer nem respeitar a soberania das vozes (Bakhtin, 1997, p. 191).

Em resumo, o autor destaca a complexidade das relacdes de sentido na linguagem,
enfatizando a interagcdo dialogica entre enunciados ¢ a importancia das vozes individuais na
constru¢do do significado. Essa compreensdo tem implicagdes profundas na andlise da
comunicagdo, da literatura e da interagdo social. Na natureza dialogica, o significado ¢
construido através do engajamento ativo entre as vozes presentes no discurso. Isso também
esta relacionado a nocao de polifonia, que ¢ a presenca simultdnea de multiplas vozes e
perspectivas em um texto ou discurso.

Destacando um pouco mais sobre o entendimento de enunciado em Bakhtin, Bubnova,
Baronas, e Tonelli (2011, p. 271) reforcam que “O enunciado €, desta forma, a metafora da
oralidade codificada por escrito, ¢ uma unidade minima de sentido que pode ser respondida no
processo da comunicagdo dialégica”. As vozes de Bakhtin destacam, portanto, a
complexidade da comunicacdo humana, enfatizando que a compreensio e a interpretagdo nao
sdo simples. Elas s3o influenciadas por uma miriade de questdes contextuais e sociais. Essas
reflexdes foram colocadas na pesquisa pratica, a partir das histérias contadas pelos
participantes.

Toda histdria pressupde outras vozes que fizeram parte dessa narrativa. Elas existem,
mas ndo sio discursos isolados. A voz do autor” ecoa por elas numa organizagio particular de
pensamentos, inseridos na logica discursiva da historia®. Ela ¢ contada, da a¢do, do dizer e do
ser, “em especial, a maneira pela qual as vozes dos outros (autores anteriores, destinatarios
hipotéticos) se misturam a voz do sujeito explicito da enuncia¢ao” (Bakhtin, 1997, p. 18).

Por outro meio, mas com a mesma perspectiva de que somos um emaranhado de
experiéncias vividas, temos a ideia de afetos em Spinoza. Neste momento, farei um recorte
sobre essa questdo e sua conceituacdo. Todo ser humano foi afetado por diversas pessoas
desde a infancia, contribuindo para a constru¢do do nosso modo de agir diante de diversas
situacdes. A teoria dos afetos, discutida por Spinoza, sugere que nossas experiéncias
emocionais moldam ndo apenas nossas emoc¢des imediatas, mas também nossa disposi¢ao

geral para enfrentar o mundo. Em suas palavras, “Por afeto compreendo as afec¢des do corpo,

2 Utilizo a palavra autor para marcar quem ¢ o protagonista do que foi contado, como por exemplo qualquer
participante da oficina pratica que propus para esta pesquisa.
26 Historias das pessoas que participaram da pratica como mola propulsora da criagdo da performance.
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pelas quais sua poténcia de agir ¢ aumentada ou diminuida, estimulada ou refreada, e, ao
mesmo tempo, as ideias dessas afec¢des” (Spinoza, 2009, p. 98).

Durante a infincia, somos expostos a diversas influéncias, incluindo familiares,
amigos, professores e outros cuidadores. As interacdes com essas pessoas, juntamente com as
experiéncias vividas, sdo direcionadas para a formagdo de nossos padrdes emocionais e
comportamentais. Esses padrdes se moldam como respondemos aos desafios, lidamos com
conflitos, buscamos relacionamentos e enfrentamos outras situacoes da vida.

Se uma crianga, por exemplo, cresce em um ambiente no qual ¢ constantemente
reforcada e incentivada, ela pode desenvolver uma disposi¢do mais confiante e resiliente
diante dos desafios. Por outro lado, se enfrenta muita critica ou negligéncia, isso pode
influenciar a forma como ela lida com situagdes estressantes no futuro. E importante notar que
a complexidade da influéncia de experiéncias passadas em nosso comportamento ¢
reconhecida em diversas areas, incluindo psicologia, sociologia e filosofia. Essas disciplinas
exploram como as experiéncias emocionais moldam a personalidade, a tomada de decisdes e a
resposta a eventos futuros. Portanto, sua observagdo estd alinhada com uma compreensao

amplamente aceita do desenvolvimento humano. Assim,

ser afetado de muitas e diferentes maneiras por um s6 € mesmo corpo e,
inversamente, uma vez que uma s6 € mesma coisa pode ser afetada de muitas
maneiras, poderd igualmente afetar de muitas e diferentes maneiras uma so e
mesma parte do corpo. Por isso tudo, podemos facilmente conceber que um sé
e mesmo objeto pode ser causa de muitos e conflitantes afetos (Spinoza, 2009,

p. 111).

Baruch Spinoza contribuiu para a compreensao dos afetos humanos em sua obra
“Etica”. Ele argumentou que os afetos, ou emogdes, sdo variagdes na poténcia de agir de um
individuo. Segundo o autor, compreender a natureza das afei¢cdes € crucial para alcangar uma
vida mais sabia e ética. Nesse sentido, delineou trés tipos principais de afetos: agdes, paixdes
e afecgOes. As agdes sdo descritas por uma compreensao adequada das causas que levam a
uma emoc¢ao. As paixdes, por outro lado, resultam de uma compreensdo profunda, levando a
afetos que diminuem a poténcia de agir. As afec¢des sao modificagdes causadas pelo encontro

com outras substancias.

Para Spinoza, estar no mundo significa se relacionar com ele. O ente humano
esta intercambiando com o universo, numa confluéncia ativa: “ter comércio
com outras coisas € ser produzido por outras ou produzir outras” (SPINOZA,
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TIE 41, 2007, p. 43). O corpo ¢ constituido por multiplas forcas tanto
internas como externas a ele. O corpo para Spinoza ¢ uma coisa extensa que
exprime de uma forma definida e determinada a esséncia de Deus, sdo
afecgdes dos atributos de Deus. O corpo ¢ necessariamente a forgca dos
encontros com outros corpos que compdem ou decompdem sua estrutura.
Estrutura, na concepcao de Claudio Ulpiano, “¢ um elemento constituido por
partes, ou seja, quando vocé tem alguma coisa que € uma estrutura, significa
que aquilo tem partes e cada parte tem uma funcdo” e que todas as
“estruturas fazem e se desfazem” (2016) (Santos; Ribeiro, 2020, p. 201).

Quando consideramos a relacao entre os afetos de Spinoza e a memoria ancestral no
conceito de Leda Maria Martins (2003), podemos ver uma ponte entre a filosofia e a
abordagem artistica. Os afetos, conforme entendidos por Spinoza, estdo intimamente ligados a
nossa capacidade de agir e de reagir ao ambiente ao nosso redor. No contexto da “memoria
ancestral” (Martins, 2003), podemos interpretar que os afetos sao transmitidos e perpetuados
através das geracdes. A ancestralidade ndo ¢ apenas uma linha temporal, mas uma espiral de
experiéncias ¢ emogdes que moldam a maneira como nos relacionamos com o mundo. Os
afetos transmitidos pela memoria ancestral, tais como traumas historicos, conquistas e
resisténcias, influenciam nossa disposicao emocional diante das situagdes.

Assim, a conexao entre a filosofia de Spinoza e a abordagem de Leda Maria Martins
(2003) sugere que os afetos ndo sdo eventos isolados no tempo, mas partem de uma espiral
continua que influencia as experiéncias individuais e coletivas. A compreensdo dessas
conexodes pode enriquecer nossa apreciagao da complexidade das emocgdes humanas e das
narrativas que moldam nossa compreensao do mundo. A primazia do movimento ancestral,
fonte de inspiracdo, matiza as curvas de uma temporalidade espiralada, na qual os eventos,
desvestidos de uma cronologia linear, estdo em processo de uma perene transformagao.

Os afetos transmitidos por essa espiral influenciam nossa disposi¢do emocional diante
das situagdes, criando uma teia complexa de conexdes entre as experiéncias individuais e
coletivas. O entendimento dessas relagdes enriquece nossa apreciacdo da complexidade das
emocdes humanas e das narrativas que moldam nossa compreensao do mundo, destacando a
transformagao perene dos eventos em uma temporalidade espiralada. Dessa forma, a pratica
com o grupo desta pesquisa permite que, além de histérias cheias de afetos, se remonte a

criacdo da performance sendo afetada por outros corpos e histoérias durante a vivéncia.
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2.4 Efémera: performance além das palavras

A performance pode incorporar uma variedade de elementos, como movimento,
gestos, palavras, sons, objetos e interagdes com o publico. Frequentemente, o seu viés
artistico desafia as convengdes tradicionais das artes visuais e cénicas, explorando temas
como identidade, género, politica, cultura e experiéncia pessoal. A seguir, apresentarei
algumas elucidagdes sobre o que podemos definir como performance.

Trata-se de uma area de dificil definicdo, pois ¢ abstrata e se abre para diversas
possibilidades. No entanto, a minha inten¢do ndo ¢ determinar, mas fazer um recorte dos
estimulos que adquiri durante os meus estudos sobre o tema. Algumas contribui¢cdes sio

apresentadas por Cohen (2011, p. 56), quando afirma que

Pode se considerar a performance como uma forma de teatro por esta ser,
antes de tudo, uma expressdo cénica e dramatica - por mais plastico ou
ndo-intencional que seja o modo pelo qual a performance é construida,
sempre algo estara sendo apresentado, ao vivo, para um determinado publico,
com alguma “coisa” significando (no sentido de signos); mesmo que essa
coisa seja um objeto ou um animal como o coiote de Beuys. Essa “coisa”
significando e alterando dinamicamente seus significados comporia o texto,
que justamente com atuante (“a coisa”) e o publico, constituiria a relacdo
triade formulada como definidora de teatro.

O autor defende que a performance pode ser considerada uma forma de teatro, pois,
em sua esséncia, envolve expressao cénica e dramatica. Independentemente de quao plastica
ou ndo intencional a performance possa ser em sua constru¢do, sempre hd algo sendo
apresentado ao vivo para um publico especifico. Isso significa que ela envolve uma dimensao
cénica e dramatica, na qual algo é comunicado ao publico.

Cohen ¢ um autor, cujo contato tive na graduagdo. Eu o abordei a fim de mostrar um
pouco sobre o que trabalhei durante as conversas com a comunidade, assumindo que venho da
pratica cénica colonizadora. Posteriormente, introduzi a abordagem de Julia Lotufo, que
apresenta um estudo mais proximo do que foi trabalhado nesta pesquisa?’.

A partir daqui, podemos entender que, embora a performance possa ser abstrata,
experimental ou ndo convencional, algo sempre estd sendo comunicado e significando. Isso se
refere ao uso de signos, ou seja, aos elementos que tém significado dentro da pratica

performatica — seja ele claro e direto, ou simbdlico e subjetivo. Além disso, vale destacar que

2 No processo de qualificagdo, esta autora (que fez parte da banca examinadora) me sugeriu um excelente
material que condiz com o que trarei mais adiante.
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o que ¢ apresentado nela ndo ¢ estitico. Mas, pelo contrario, estd em constante mudanca,
alterando seus significados dinamicamente. Nesse sentido, ela ndo ¢ apenas uma
representacdo fixa, mas uma experiéncia em constante evolugdo, na qual os significados
podem ser reinterpretados ao longo do tempo.

No presente trabalho, parto da visdo de Lotufo (2021), que aborda essa discussdo a

partir de uma perspectiva decolonial:

A performance oferece ferramentas e abertura para que cada sujeito entre em
contato consigo, com seu corpo, sentimentos e diferentes sentidos,
proporcionando reflexdes, interagdes, sensagdes que ativam nesses outros
corpos percepgdes que ainda sdo incomuns em nosso cotidiano e em nossas
sociedades. Dessa maneira, possibilita ir contra os pudores relativos a certos
assuntos, a colonialidade ainda presente em nossos meios de comunicacao,
em nossa sociedade de um modo geral, em nossa organizagao social, politica
e econdmica, €em nosso ensino, etc., tornando-se um meio muito utilizado no
sentimento da resisténcia, do desvelamento, do ressurgimento, da critica, da
ampliacdo dos lugares de poder e fala, de descolonizacdo e recriagdo de
nosso ser (Lotufo, 2021, p. 173).

A performance ¢ um meio que proporciona aos individuos uma conexao mais
profunda, explorando seus corpos, emocdes e sentidos. Essa experiéncia gera reflexdes,
interagdes e sensagdes que desafiam as convengdes do cotidiano e da sociedade. Ela é,
segundo a autora, uma ferramenta crucial para resistir, revelar, criticar € ampliar os espacos de
poder. Além de contribuir para processos de descolonizagdo e recriagdo da identidade
individual e coletiva.

Eleonora Fabido (2010) enfatiza que “definir performance ¢ um falso problema”. Ela
destaca a importancia de contextualiza-la historicamente, em vez de buscar defini¢des tedricas
rigidas. Sua perspectiva sugere que a performance, como estratégia artistica, ¢ resistente ao
ser rigidamente definida. Na verdade, a sua for¢a reside na capacidade de desafiar
classificagdes pré-estabelecidas e desmantelar as formas tradicionais de produgdo e

apreciacao artistica:

Gosto de colocar a performance em perspectiva historica e relativizar sua
origem ao invés de buscar defini-la ou enquadra-la teoricamente. A estratégia
da performance ¢é resistir a definicdes. Ela trata justamente de desnortear
classificacdes, de desconstruir modos tradicionais de produgdo e recepgio
artistica. E um expoente da arte contemporanea porque suspende certezas
sobre o que seja “obra de arte”, “espectador” e “artista” ao langar perguntas
desconcertantemente fundamentais como: O que ¢ arte? O que move a arte? O

qué a arte move? Qué arte move? Enquanto género, a performance ndo fixa
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formas espaciais ou temporais, ndo utiliza midias ou materiais especificos,
nem estabelece modos de recepcdo ou critérios de documentacdo (Fabido,
2009).

Para a autora, a performance representa um expoente da arte contemporanea, pois
coloca em xeque certezas sobre conceitos fundamentais. Através de perguntas provocativas,
convida-se a uma reflexdo profunda sobre a natureza da arte e as suas motivagdes. Nesse
sentido, como género, ela ndo se fixa em formas espaciais ou temporais especificas. Nao esta
restrita a midias ou materiais particulares, ¢ ndo estabelece modos definidos de recep¢ao ou
critérios de documentagao. Essa abertura e fluidez sdo caracteristicas que a permitem desafiar
constantemente as fronteiras convencionais da expressdo artistica e da experiéncia do
espectador.

No entanto, ¢ necessario ter ciéncia de que, em outros locais, as nomenclaturas podem
ser diferentes em relagdo ao que se faz e ao que se discute. Quando comecei a falar sobre este
conceito durante os bate-papos, logo os participantes me disseram que j& faziam performance,
mas ndo sabiam que se chamava dessa forma. Portanto, durante a pratica, busquei ndo fechar
o conceito e enfatizei que iriamos fazer o que era aquilo para a gente, Performance de Gente.
Em outras palavras, somente a pratica elucida. Nada ¢ definido ou definitivo. Afinal, ha de se
depender do territério, das pessoas, das histdrias e das vivéncias. Mas, principalmente, do que
se quer mostrar: “O corpo performativo ndo para de oscilar entre a cena e a ndo-cena, entre
arte e ndo-arte, e € justamente na vibra¢ao paradoxal que se cria e se fortalece” (Fabido, 2013,
p. 6).

Fabido (2013) destaca, ainda, a concepgdo da performance como uma “pratica”. Nesse
caso, a pratica de criagdo do corpo ocorre apenas no confronto direto com o mundo, e,
inversamente, ¢ uma pratica de criagdo do mundo que surge do confronto direto com o corpo.
A autora a descreve como ‘“‘acutilante” e humorada, desafiando a separagdo entre arte e
ndo-arte. A performance, nesse contexto, lanca o corpo do artista na urgéncia do mundo, e,

reciprocamente, incorpora a urgéncia do mundo no dominio da atengao artistica:

Disse Pope. L numa entrevista: “Se tivesse que dar outro nome ao que faco, se
ndo chamasse de performance, chamaria de pratica”. Uma “pratica”. Uma
pratica de criacdo de corpo que s6 pode acontecer no confronto direto com o
mundo; e ainda, uma pratica de criagdo de mundo que s6 pode nascer do
confronto direto com o corpo. Uma pratica “acutilante” e humorada que
chacoalha a separagdo entre arte e ndo-arte. Que langa o corpo do artista na
urgéncia do mundo e a urgéncia do mundo no regime de atencdo artistico.
Uma pratica do n3o ensaio. Um elogio a determinagdo do agente e a
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indeterminagdo da vida. Uma pratica que exige tonus e flexibilidade,
planejamento e abertura, disciplina e presenca de espirito. Mas entdo, como
preparar-se para performar? Ouso uma resposta: vivendo a vida. E a vida
vivida até aquele momento que possibilita a concepg¢do de cada programa e
sua realizacdo. Escreveu a poetisa Wislawa Zymborska: “Cada comeco € so
continuagdo, e o livro dos eventos esta sempre aberto no meio” (Fabido, 2013,

p. 10).

Assim, Eleonora Fabido caracteriza essa pratica como contraria ao ensaio, destacando
a determinacdo do agente artistico e a indeterminacdo da vida. Tal abordagem exige tanto
tonus quanto flexibilidade, planejamento e abertura, disciplina e presenga de espirito. A
preparagdo para performar, segundo ela, ndo se da por meio de ensaios convencionais, mas
vivendo a vida. A vida vivida até aquele momento ¢ fundamental para conceber e realizar
cada programa de performance e a citagdo da poetisa Wislawa Zymborska enfatiza a
continuidade e abertura inerentes a experiéncia. Em resumo, a autora ressalta a natureza vital
e fluida dessa pratica, vinculando-a intimamente a experiéncia e a vida vivida.

Integrada a essa visdo, Guillermo Gomez-Pena (2005) oferece uma perspectiva sobre a
arte performatica, descrevendo-a como um “territério” conceitual com um clima imprevisivel
e fronteiras em constante mudanga. Neste “territorio”, a contradicdo, a ambiguidade e o
paradoxo ndo sdo apenas tolerados, mas também encorajados. Cada espaco performatico
delineado por um artista, incluindo as suas proprias expressoes, difere ligeiramente daquele

dos seus colegas, criando uma diversidade em constante evolugao:

Para mim, a arte performatica ¢ um “territorio” conceitual com clima
caprichoso e fronteiras mutdveis; um lugar onde a contradi¢do, a
ambiguidade e o paradoxo ndo sdo apenas tolerados, mas encorajados. Cada
territorio que um artista performatico desenha, incluindo este texto, revela-se
ligeiramente diferente daquele do seu vizinho. Encontramo-nos ‘“neste”
meio-termo, precisamente porque nos garante liberdades especiais que
muitas vezes nos sdo negadas noutros espacos onde somos apenas membros
temporarios. Neste sentido, somos desertores da ortodoxia, embarcados na
procura permanente de um sistema mais inclusivo de pensamento politico e
de praxis estética. E uma viagem solitaria e pouco compreendida, mas que
nos fascina (Goémez-Pefia, 2005, p. 203).

O autor destaca a ideia de que se encontram num “meio termo” um espago que garante
liberdades especiais, muitas vezes negadas noutros ambientes onde sdo simplesmente

observadores temporarios. Nesse sentido, consideram-se desertores da ortodoxia®®,

2 Uma posi¢do ortodoxa implica seguir rigidamente as normas, regras ou dogmas tradicionais de uma
determinada doutrina ou sistema, opondo-se a desvios ou interpretagdes heterodoxas.
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comprometidos com a busca continua de um sistema de pensamento politico e de praxis
estética mais inclusivo. A viagem neste “territorio” ¢ percebida como solitaria e pouco
compreendida, mas, a0 mesmo tempo, fascinante para quem nela se aventura. Em sintese, ele
apresenta a performance como um espago dinamico e libertador, no qual a diversidade, a
dissidéncia e a exploracdo constante sdo elementos fundamentais.

Dessa forma, acredito que a sua natureza se apresenta de maneira versatil e
inclassificavel, mas que apresenta algumas pistas de acdo. Gomez-Pena desdobra um pouco

mais sobre esse exercicio ao afirmar que

Para nos, os ensaios, no sentido tradicional, ndo sdo tdo importantes. Na
verdade, os artistas performaticos passam mais tempo pesquisando o site e o
tema do projeto, reunindo aderecos e objetos, estudando publicos, debatendo
ideias com nossos colaboradores, escrevendo notas obscuras e
preparando-nos psicologicamente, em vez de “ensaiar” a portas fechadas. E
apenas um processo diferente. No palco, artistas performaticos raramente
“representamos” os outros. Em vez disso, permitimos o desdobramento de
multiplicidade de nossos “eus” e de nossas vozes ¢ que representam suas
fricgdes e contradigdes diante de um publico (Gomez-Pefia, 2005, p. 218).

Ele ressalta que este ¢ simplesmente um processo diferente. Na performance, os
artistas raramente “representam” outros. Em vez disso, permitem o desdobramento de uma
multiplicidade de seus “eu” e vozes, representando as fric¢des e contradigdes inerentes diante
do publico. Essa abordagem destaca a autenticidade, a experimentacao e a interacao dinamica
com o publico, contrastando com a ideia mais convencional de ensaios teatrais. Gomez-Pefia
enfatiza o papel central da performance como um espago para a expressdo auténtica e a
representacdo de identidades diversas em confronto.

Em resumo, a performance ¢ uma forma de expressdo artistica dindmica e
multifacetada que desafia defini¢des rigidas. Ela ¢ uma busca pela realizagao, uma exploracao
do corpo e da mente, uma constante evoluciao que se adapta a cada novo ato. Trata-se de uma
jornada, tanto para os artistas, quanto para o publico, em dire¢do a compreensao e a expressao
de significados profundos.

No proximo capitulo, adentrarei na comunidade e apresentarei uma descrigdo
detalhada da préatica. Divido esse processo em etapas, tais como aproximacao, sensibilizacao,
montagem e apresentacdo. Além disso, realizo uma reflexao sobre o territdrio, explorando seu
impacto na atividade cénica. Por fim, termino com os questiondrios aplicados aos

participantes e aos espectadores, analisando os ecos gerados pela performance.
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3 CHAO — ATRAVESSANDO A PORTA

Figura 2% — Participantes da performance partindo para a tltima estacio (cena)*

Fonte: foto de Lucca Brasil, arquivos do projeto (2023).

3.1 Aproximag¢ao com a comunidade

Adentrar um espaco desconhecido, construir coletivamente uma performance e
facilitar a criagdo a pessoas que nao tinham experiéncia prévia em performance arte. Este foi
o desafio da minha pesquisa, assim que comecei a aproximacao daquela comunidade, através
do Coletivo de Mulheres da Regido Noroeste. Em primeiro lugar, tive dificuldade para
explicar a minha proposta, devido ao termo performance. No entanto, em nenhum momento
foi demonstrada resisténcia ao trabalho. O Coletivo aceitou prontamente a experiéncia. Logo,
iniciou-se um movimento para que as pessoas do proprio Coletivo participassem, além das
pessoas da regido.

Antes de iniciar a pesquisa de fato, mantive em contato com uma das lideres do
Coletivo de Mulheres, Welda Peres, que foi sempre muito acessivel e empenhada em

participar do projeto. Expliquei-lhe resumidamente a proposta e lhe enviei por escrito. Assim,

¥ As imagens constantes da dissertagio fazem parte do acervo composto ao longo do processo e reunidas no
video-performance-documental: “Portas: Entre vias, saia sdo - Performance de gente” (2024). Link nas
referéncias.

3% Na foto, ha oito pessoas de costas, duas com roupa branca e preta. Uma delas estd com boina na cabega € outra
tem o cabelo rosa. H4 trés com roupa toda preta, mas uma ndo aparece por completo. Esta tltima tem os cabelos
curto e loiros; outra também curtos e brancos; e a terceira longos e pretos. Uma estd com roupa toda branca e é
careca. Ha aquela com vestido amarelo, e cabelos castanhos até os ombros. Atras dela, tem mais uma pessoa de
roupa toda verde com flores, mas que ndo aparece na imagem. Ela tem os cabelos pretos até os ombros.
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durante as reunides do Coletivo, ela tinha ferramentas para convidar as pessoas. Além disso,
pedi-lhe que me enviasse os eventos que aconteceriam na regido, para que eu pudesse
participar e me inteirar sobre como era feita a organizagdo. Infelizmente, consegui participar
somente de um, o “Batalha Norocity’'. Trata-se de uma batalha de rimas, ¢ a iniciativa é do
Coletivo Natividade®, juntamente com o Centro Cultural Eldorado dos Carajas™. O intuito é
movimentar a regido noroeste, através do hip hop, com foco no rap. Toda a comunidade ¢
bastante engajada nos eventos que acontecem na regido, € outros coletivos participam da
organizagao.

Neste encontro, Welda me apresentou a algumas pessoas do coletivo. Desse modo,
tive a oportunidade de lhes explicar minha proposta, assim como conversar sobre alguns
servicos de producdo. Como o projeto foi aprovado por meio de uma lei de incentivo
municipal, tinhamos capital para custear todo o processo. Dessa forma, pensei que o minimo a
se fazer seria contratar todo o servigo, ou o maximo possivel, da propria regido. Mas,
infelizmente, conseguimos adquirir somente a alimentagao prevista na planilha.

Seguimos dialogando e nos aproximando até que as burocracias nos permitiram o
encontro definitivo com os protagonistas dessa historia. [ronicamente, passaram nove meses
entre o primeiro didlogo com a comunidade e o primeiro dia de oficina.

De inicio, imaginei que somente as pessoas da regido iriam se inscrever, devido a
distancia. Contudo, me surpreendi, pois quatro atores em formag¢do e uma psicologa que
moravam na regido central da cidade também participaram da oficina. Assim, a troca de
experiéncia foi rica e facilitou o entendimento da arte performética de todo o grupo, mesmo
com a sua defini¢do ainda subjetiva. Nesse sentido, se antes eu lidaria com pessoas que
tiveram pouco contato com as artes da cena, agora eu tinha outras quatro provenientes de
realidades distintas, com faixa etaria entre 24 ¢ 32 anos, e com experiéncias na area.

Todas as pessoas cederam suas historias para a constru¢do da performance. Foi um ato
corajoso estarem em praga publica e apresentarem o que foi vivido na pele. Suas historias
foram contadas na primeira roda de conversa e, depois, varias vezes entre duplas durante os
exercicios praticos. Performa-se para se lembrar. A performance em comunidade ¢ uma

criagdo de corpos-memorias, corpos que mantém a conexdo com a ancestralidade e

3! A Batalha da Norocity é um evento de MCs que ocorre semanalmente, aos sabados, na regido noroeste de
Goiania, especificamente na praga Ione, localizada no Jardim Curitiba 3.

32 Estabelecido no Centro Cultural Eldorado dos Carajas, o coletivo Natividade realiza e promove eventos
culturais nas comunidades periféricas da regido metropolitana de Goiania.

¥ O Centro Cultural Eldorado dos Carajas dedica-se & promogao da inclusdo social, educagdo e preservagdo
cultural, concentrando seus esforgos principalmente em comunidades periféricas e regides de risco.
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performam com o intuito de ndo esquecer, construindo resisténcia. Performar memoria é,
enfim, um ato politico. Sobretudo para aqueles que carregam uma histdria de opressao.

Um dos objetivos da pesquisa foi, também, promover a participacdo ativa da
comunidade na criagdo de uma experiéncia artistica. A linguagem cénica ¢ usada como meio

de expressdo e empoderamento.

3.2 Estrutura da oficina-performance

A oficina ocorreu em quatro sdbados dos meses de agosto e setembro de 2023. Cada
encontro durou quatro horas. Ela foi construidas no seguinte formato: pré-pratica, roda de
conversa, aquecimento, matrizes estéticas*® e impressdes (roda de conversa final). Na fase
pré-prdtica, foram enviadas mensagens sobre o que seria preciso para os encontros. Isso foi
feito através de um grupo no WhatsApp, na semana de cada encontro. A roda de conversa
inicial foi feita no primeiro e no segundo dia, para compreender o que iriamos praticar. Ja a
parte das matrizes estéticas abrangia exercicios de investigacao estética das historias
individuais e coletivas. Por fim, as impressoes tratavam da integracdo do que trabalhamos no
dia. Elas foram feitas a partir de uma roda de conversa. Nela, questionava-se quais foram os
efeitos dos exercicios, 0 que as pessoas sentiram ao colocarem em pratica determinados jogos

e estudos cénicos a partir de suas histérias. A seguir, apresento os relatos dos encontros.

3.2.1 Primeiro dia

“Te escuto, logo crio”. Este foi, basicamente, o lema do processo pratico até se chegar
a encenagdo da performance. Houve muita escuta, ja que o processo se iniciou pela fala,
incorporando a nogdo de oralitura® (Martins, 2021). Antes do primeiro encontro, nos
comunicamos por meio de um grupo no WhatsApp. Um dia antes, sugeri que todas as pessoas

trouxessem o seguinte:

** Na abordagem desta pesquisa, utilizaremos a ideia de “matriz estética”, tal como revisitado por Marlini
Dorneles Lima (2016) em sua tese de doutorado. A autora, por sua vez, parte de Armindo Bido, que explora as
matrizes do campo estético e da sensorialidade. Trata-se de uma investigagdo valida, ao levar em contato a
presenca permanente e a dindmica na tradi¢do (Lima, 2016).

3% “Qralitura” é um termo utilizado para descrever uma complexa teia de performances orais e corporais. Aqui, é
compreendido o seu funcionamento, os processos envolvidos, os procedimentos adotados, bem como os meios e
sistemas de registro dos conhecimentos que fundamentam as epistemes corporais (Martins, 2021).
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e Roupas confortaveis (de exercicio, pode ser roupas largas, o que se sentir melhor);

e Um objeto importante sobre qualquer historia de vida que queira compartilhar (por
exemplo: foto, brinquedo, comida, roupa, perfume, musica etc., enfim, qualquer
coisa);

e (Garrafa de dgua (teremos alimentagdo ao final do encontro);

e Um caderno e uma caneta para anotar algumas observacdes durante a oficina;

e (aso goste de cangdes, pense em pelo menos uma que gostaria de compartilhar e
cantar com as pessoas da turma;

e E, por ultimo, e mais importante, traga o coragdo aberto para falar o que te incomoda,

e liberar a criatividade.

Iniciei o primeiro didlogo perguntando o que eles achavam que significava
“performance”. A priori, a pergunta era direcionada as pessoas da propria comunidade.
Assim, uma das mulheres do Coletivo logo afirmou que ndo tinha ideia do que seria essa
expressao artistica. Ela relatou que estava participando daquela vivéncia por ter confianga no
Coletivo. Uma de suas liderancas explicou as mulheres que aquela atividade seria uma pratica
parecida com um “teatro”, com uma “expressdo com o corpo”. Outra mulher comentou que,
aos 63 anos de idade, ela nunca tinha ido ao teatro, e também ndo saberia explicar o que seria
uma performance. A ultima disse que ndo sabia exatamente o que seria a proposta.

Todas essas colocagdes foram postas com muita descontragdao e risadas. Afinal, elas
estavam participando de uma experiéncia a qual elas ndo sabiam dizer o que era exatamente.
A conversa foi, entdo, levada com muita leveza e curiosidade sobre o que poderia ser proposto
dali em diante. Esse movimento também foi satisfatério enquanto pesquisadora. Eu estava
ansiosa com a receptividade da proposta, mas, em menos de dois minutos de conversa, ja me

senti & vontade para iniciar a pratica, tal como revela a Figura 3°°.

3¢ Em primeiro plano imagem desfocada da Luzineide de costas € rosto de perfil sorrindo, uma mulher branca,
cabelos pretos amarrados e cumprimento um pouco abaixo dos ombros, estd de blusa sem manga na cor vinho,
em segundo plano estd Terezinha de perfil sorrindo, uma senhora branca de cabelos curtos e brancos, 6culos de
grau, blusa sem manga na cor lilas e calca legging na cor azul clara, em terceiro plano estd Leticia de frente
sorrindo, uma mulher branca de dculos de grau, cabelos curtos e castanhos, estd com uma blusa na cor bege com
detalhes azuis e vermelhos e uma calca legging na cor cinza. Todas estdo sentadas no chio de pernas cruzadas.
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Figura 3 — Bate-papo inicial — Leticia, Luzineide e Terezinha

Fonte: foto de Lucca Brasil, arquivos do projeto (2023).

Senti muito estimulo e felicidade nessas mulheres. Nao havia barreiras, e o trabalho
fluiu com muita leveza e amorosidade. No final de suas falas, expliquei que, naquele
momento, eu ndo possuia a pretensdo de definir ou lhes ensinar o que ¢ performance. Mas
que, a medida da pratica, teriamos uma ideia sobre o que ¢ performance. Especialmente
porque se trata de um termo subjetivo e de dificil definicdo at€¢ mesmo para as pessoas que sao
estudiosas da area.

Em seguida perguntei as outras pessoas — aquelas que ja possuiam experiéncia nas

artes da cena — o que eles imaginavam sobre a arte performatica. Uma delas respondeu que

performance a gente traz a esséncia do que nosso corpo e mente de forma
com que a gente mostre para o publico por meio do corpo, voz, olhar,
intensidade e que a gente transpasse todos os nossos sentimentos de
intensidade corporal e de historia, assim como o que esta sendo realizado
aqui, com outras pessoas, existem performances que sdo coreografadas, sdo
estudadas, ensaiadas, mas vi diversas vezes performances que sdo feitas
instantaneamente (informacgdo verbal)®’.

Em seguida, o seu colega concordou e completou que “é uma brincadeira de expressao
corporal, que envolve ndo somente o teatro, mas talvez a danga, a musica, e pode ter

absolutamente nada, pode ser a pessoa parada. E a brincadeira de grandes possibilidades de

37 PAIVA, Eduardo dos Santos. Informagdo verbal concedida a Leticia Lemes Santiago. Goinia, 02 set. 2023.
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fazer com o corpo” (informagéo verbal)*®. Outra pessoa concordou com ambos e concluiu que
“viver faz parte de estar presente em uma expressio artistica de fato” (informagio verbal)®.

Mesmo aqueles que ja tinham experiéncia na area das artes da cena estavam curiosos
pela definicdo, apesar de ja terem uma ideia sobre o que seria a performance arte. Da mesma
forma que as meninas do coletivo estavam abertas a proposta, as demais pessoas também se
mostraram interessadas e fisgadas pela curiosidade sobre o que iriamos explorar, com bastante
descontragdo nas falas e sem pedantismos por serem da drea. Fiquei muito feliz com a
participacdo delas. A troca foi muito bonita e genuina, sem ego artistico.

Entendo que a maioria desses relatos ndo estd errada. A depender do que se quer
comunicar em performance arte, todas as respostas estavam corretas. Afinal, trata-se de uma
forma de expressao na qual o artista utiliza seu proprio corpo ou presenga como meio de
comunicacao.

A jornada que nos levou a encenagdo comegou com uma premissa simples, a saber:
escutando, criamos. A escuta foi o primeiro passo desse processo pratico, e ela comegou com
uma pergunta fundamental: o que € performance? Para aqueles sem experiéncia prévia nas
artes cénicas, a resposta foi um mistério, mas nao incorreta. Algumas pessoas expressaram

incerteza e confianca no coletivo como seu principal motivo de participacao.

Figura 4 — Bate-papo inicial — Luzineide, Welda e Terezinha*’

Fonte: foto de Lucca Brasil, arquivos do projeto (2023).

3 NAZARIO, Felipe. Informagéo verbal concedida a Leticia Lemes Santiago. Goiania, 19 ago. 2023.

¥ BARBOSA, Vinicius A. Gomes. Informagio verbal concedida a Leticia Lemes Santiago. Goiénia, 19 ago.
2023.

A seguir, apresento a descrigdo da foto. Em primeiro plano, ha a imagem desfocada da Luzineide de costas,
sentada no chdo. Em segundo, estd Welda, de perfil, sentada e de pernas esticadas, apoiando as maos no chao.
Ela ¢ uma mulher branca, de 6culos de grau, tem o cabelo preto na altura dos ombros e amarrados. Esta vestida
com uma camiseta rosa e bermuda jeans. Por fim, em terceiro plano, temos Terezinha de perfil sorrindo, e
sentada no chdo com as pernas cruzadas.



