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SANTIAGO, Letícia Lemes1. Portas: Entre Vias, Saia São – Performance de Gente. 2024.
Dissertação (Mestrado em Artes da Cena) – Escola de Música e Artes Cênicas, Universidade
Federal de Goiás, Goiânia, 2024.

RESUMO

O estudo buscou promover as artes performáticas junto aos residentes da região noroeste de
Goiânia, adotando uma abordagem de oficina que culminou em uma performance artística. A
proposta central da pesquisa foi a criação de uma performance envolvendo os moradores da
região. A pesquisa fundamentou-se, inicialmente, no recorte dos conceitos de “afetos”, de
Spinoza, e “vozes”, de Bakhtin, abrindo caminho para uma exploração mais profunda por
meio da memória a partir da pesquisa somático-performativa. Isso envolveu a busca por
objetos, ações, memórias, histórias e movimentos que detinham o desejo de serem
compartilhados. O objetivo principal consistiu em descobrir vozes e afetos que se entrelaçam
na busca pelo (re)criar por meio da performance artística. Como resultado, essa pesquisa
contribui para a compreensão mais profunda da arte como meio de expressão, conexão e
desenvolvimento pessoal em colaboração 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 e da linguagem. As vozes, como entidades individuais e coletivas, e os afetos, como
impulsionadores emocionais, fundem-se em uma exploração que ecoa a rica diversidade da
experiência humana e a sua busca pelo (re)criar por meio da performance artística.

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

1 Mestranda em Artes da Cena na Universidade Federal de Goiás (UFG). Bacharela e licenciada em Artes
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SANTIAGO, Letícia Lemes. The Door: Entre Vias, Saia São – Performance by People. 2024.
Dissertation (Master in Performing Arts) – Federal University of Goiás, Goiânia, 2024.

ABSTRACT

The study sought to promote performing arts among residents of the northwest region of
Goiânia, 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.
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1 INTRODUÇÃO

1.1 Justificativa

Primeiramente, é importante ressaltar que a presente pesquisa se iniciou no período

pandêmico. Assim, todas as aulas do Programa de Pós-Graduação em Artes da Cena da

Universidade Federal de Goiás ocorreram de forma remota, retornando seu formato presencial

somente no ano de 2023. Considerando tal característica, podemos partir para a nossa

justificativa de fato.

Nosso trabalho se deu por meio dos preceitos da investigação somático-performativa

(Fernandes, 2014), a partir da qual se buscou reconhecer a prática integrada à teoria enquanto

um objeto de estudo que vem à luz de maneira dinâmica e imprevisível. Esse método

transpassa pela forma com que esta pesquisa é apresentada. O caminho percorrido da escrita

inicial do projeto até a sua execução, permeia o sentido de integralidade do ser, construindo

uma coerência da trajetória de vida de quem pesquisa e daquilo que é pesquisado. Na

metodologia, apresentamos de forma mais detalhada os tópicos de tal processo.

O estudo buscou promover uma relação mais próxima entre as artes performáticas e os

residentes da região noroeste de Goiânia. Para tanto, adotou-se uma abordagem de oficina que

culminou em uma performance arte2. Assim, a proposta central foi a criação de uma

performance envolvendo os moradores da região. A pesquisa fundamentou-se, inicialmente,

no recorte dos conceitos de “afetos”, de Baruch Spinoza3; e de “vozes”, de Mikhail Bakhtin4.

Com isso, abriu-se caminho para uma exploração mais profunda por meio da

memória. Essa exploração envolveu a busca por objetos, ações, memórias ancestrais, histórias

e movimentos que detinham o desejo de serem compartilhados. O objetivo principal consistiu

em trabalhar as vozes e os afetos que se entrelaçam na busca pelo (re)criar por meio da

performance.

4 Mikhail Bakhtin foi um filósofo e teórico literário russo, nascido em 1895 e falecido em 1975. Ele é conhecido
por suas contribuições para a teoria da literatura, linguística, 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 comunicação. Sua obra mais conhecida é "A Estética da Criação Verbal", onde ele desenvolve
suas ideias sobre linguagem, literatura e cultura.

3 Baruch Spinoza, foi um filósofo holandês nascido em 1632 e falecido em 1677. Ele é considerado um dos
filósofos mais importantes do século XVII. Spinoza é conhecido por suas contribuições para a filosofia,
especialmente no que diz respeito à metafísica, ética, política e teologia. Sua obra mais famosa é a "Ética" e
Spinoza também é conhecido por suas ideias sobre Deus, natureza, liberdade e determinismo.

2 Tal termo significa o mesmo que “performance artística”. A palavra “performance” pode abranger outras áreas,
tornando seu significado mais amplo – uma discussão que não temos como objetivo abordar no presente estudo.
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Vamos compreender, nesse sentido, o que Spinoza (2009) apresenta sobre o conceito

de afeto em seu livro Ética (na segunda parte, proposição 17):

Se o corpo humano é afetado de uma maneira que envolve a natureza de
algum corpo exterior, a mente humana considerará esse corpo exterior como
existente em ato ou como algo que lhe está presente, até que o corpo seja
afetado de um afeto que exclua a existência ou a presença desse corpo
(Spinoza, 2009, p. 67).

Essa proposição está inserida no contexto da filosofia de Spinoza, que busca

compreender a natureza da mente, do corpo e as suas interações, destacando a importância das

afecções e dos afetos na experiência humana. Desse modo, tal afirmação está relacionada à

ideia mais ampla do autor sobre a interconexão entre mente e corpo. Nesse âmbito, ele

desenvolve a noção de que estes dois aspectos fazem parte de uma única realidade, e os

estados mentais e físicos estão intrinsecamente ligados. Desse modo, a afetação do corpo por

algo externo influencia a mente, fazendo com que ela perceba a existência ou a presença desse

corpo externo, até que ocorra algum afeto que exclua essa percepção.

Integrada à ideia que acabamos de desenvolver, partimos, igualmente, dos estudos

sobre polifonia, de Mikhail Bakhtin. Ele elabora o conceito de “vozes”, e abrange a visão de

corpo e voz integralizado ao meio. Em seu livro “Estética da criação verbal”, o autor russo

analisa os textos de Fiódor Dostoiévski, e propõe a ideia de polifonia. Ela é caracterizada pela

presença de diversas vozes únicas e inacabáveis que interagem em um diálogo complexo, tal

como podemos constatar no seguinte trecho:

Particularidade da polifonia. O caráter inacabável do diálogo polifônico
(diálogo acerca das grandes questões). São individualidades inacabáveis que
travam semelhantes diálogos e não sujeitos psicológicos. Desencarnação
dessas individualidades (excedente gratuito). Todos os grandes escritores
participam de tal diálogo; participam com sua obra como uma das partes
deste diálogo; eles mesmos não criam romances polifônicos. Suas réplicas
neste diálogo têm uma forma monológica, cada um deles tem um (Bakhtin,
1997, p. 217).

O diálogo polifônico é concebido como um processo contínuo e dinâmico que nunca

alcança um fim definitivo. As vozes individuais manifestam-se, respondem e interagem,

criando significados em constante evolução. Bakhtin destaca que essas vozes não são simples

sujeitos psicológicos, mas individualidades únicas e indefiníveis. A “desencarnação” refere-se

ao fato de que essas individualidades transcendem limitações corporais, contribuindo para a
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complexidade do diálogo. Em síntese, o autor enfatiza a natureza aberta e complexa da

polifonia, na qual vozes diversas e inacabáveis contribuem para uma tapeçaria rica de

significados.

O intuito de trabalhar a performance arte na comunidade periférica vem da

necessidade da descentralização do conhecimento e da prática da performance. O que

inicialmente era uma linguagem de ruptura e hoje é amplamente discutida por intelectuais,

parecendo se inclinar para um público com mais oportunidades no âmbito social.

A proposta de encenação utiliza como referência poética as experiências marcantes da

vida dos participantes, desenhando as semelhanças e as diferenças entre seus percursos de

vida. Neles, cada um utiliza sua própria trajetória como fundamento para a prática artística.

Dessa forma, as experiências poetizadas de cada um são postas em cena, como lugar de

entrelace entre todas elas. Esse processo culmina na concepção de uma performance coletiva.

Desde a minha infância, busquei o acesso às práticas artísticas. Minha família não

tinha condições de subsidiar as escolas de artes que amigas e alguns familiares frequentavam,

e nunca achei justo não poder ter o mesmo acesso. Porém, com muito custo, conseguimos um

lugar que oferecia aulas por um valor simbólico (que ainda assim ficava em atraso). Enfim,

persistimos até que, anos depois, consegui entrar em uma universidade para cursar arte.

Contudo, lá também não foi muito diferente. Escutei discursos de colegas de turma que

diziam que o teatro deveria ser elitizado.

A partir dessa situação, comecei a pensar e tentar me aprofundar na questão do acesso

à arte. A falta de inclusão da vivência é uma questão frequentemente deixada de lado em

discussões sobre performance artística. Essa ideia se consolidou com maior intensidade

quando comecei a dar aula de teatro nas escolas públicas de Goiânia. Voltar para o chão do

espaço escolar e me ver naqueles estudantes me incentivava a seguir com a investigação da

arte junto a territórios potentes, como as periferias da cidade.

Ainda em relação à minha trajetória enquanto motivação da pesquisa, ressalto a minha

experiência com os estudos da permacultura. Tal prática é integradora e possibilita a harmonia

do ser humano junto à natureza, reconhecendo a interconexão entre o bem-estar pessoal,

comunitário e planetário. Em muitos casos, parte-se do entendimento de que o cuidado

consigo mesmo está 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

prática que permite às pessoas contribuir mais efetivamente com o cuidado do planeta e da
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sociedade. Cria-se, desse modo, uma dinâmica espiralada, em vez de uma abordagem

estritamente linear ou individualista.

Esta pesquisa buscou justamente lidar com essa questão ao propor uma encenação que

utiliza experiências significativas de vida dos próprios participantes como fonte de inspiração

poética. O objetivo foi (re) conhecer as histórias individuais e coletivas dessas pessoas. Além

de deixar que elas mesmas tomassem as ideias de suas situações e debatessem a conjuntura

local e social. Toda pesquisa pressupõe uma história e uma vontade que antecede o processo

investigativo em si. A minha não é diferente, e, por isso, conto a minha trajetória e os motivos

pelos quais cheguei nesta temática. A partir da contextualização, a pesquisa prática se desenha

na comunidade escolhida.

Maicyra Teles Leão e Silva5 (2018) elabora uma crítica 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 ação performática, ocasionando num esvaziamento de sua potência como presença” (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

população da contemporaneidade em geral?

Considerando tais reflexões, este trabalho externa a subjetividade do ser, trazendo

aspectos que exemplificam a significação da experiência social. Ademais, busca trazer a

vivência profunda do meio coletivo e urbano para a cena, com ênfase na área periférica da

cidade de Goiânia. De forma concreta, utiliza como base artística de atuação as pessoas da

região noroeste da cidade que desejavam participar e que tinham disponibilidade para tanto. A

partir disso, o trabalho teve como propósito trazer a reflexão da pessoa e do seu meio de

forma poética e corporal. Além de sua trajetória, a partir dos posicionamentos escolhidos,

influenciados e apreendidos.

O motivo de realizar essa vivência vem da necessidade de movimentar e potencializar

artisticamente a comunidade. Parte-se de uma linguagem cênica, na qual se deixa ecoar a voz

dos próprios moradores. Assim, são trazidos os questionamentos e os seus posicionamentos

sobre suas histórias. O projeto dá aos participantes a oportunidade de colocar suas cenas e

suas vidas em condições de serem ouvidas. Isso torna a experiência artística um caminho de

5 Doutora em Artes Cênicas, professora do Núcleo de Teatro da Universidade Federal de Sergipe, coordenadora
do Grupo de Pesquisa Arte, Diversidade e Contemporaneidade UFS/CNPq e pesquisadora do GIPE-CIT/UFBA.
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processo emancipatório, 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 reflexão crítica sobre seus espaços e vivências,

promovendo o autoconhecimento e conhecimento dos outros por meio da arte. O tamanho

deste problema é significativo, pois muitas vezes as vozes dessas comunidades são

silenciadas, sem espaço para a expressão artística.

A performance nas periferias se configura como uma maneira de resistência e

insurgência cultural que possibilita a emergência de narrativas subalternizadas e

marginalizadas. Trata-se de um meio de expressão que permite a valorização de corpos,

histórias e memórias que foram apagadas ou silenciadas pela lógica hegemônica e excludente

do sistema artístico. Nesse sentido, a performance periférica é um ato político que desafia as

normas e os estereótipos impostos. Ela reivindica o direito à existência e à diversidade.

Alemar Silva Araújo Rena (2017) apresenta uma visão contemporânea da narrativa e

da oralidade nas periferias do Brasil, destacando suas implicações políticas e estéticas. Ele

observa que, nessas comunidades, há um forte resgate do poder da palavra oral e performativa

como uma forma incipiente de enfrentar a pobreza na expressão verbal. Com isso, busca-se

autonomia na produção do discurso estético e do engajamento micropolítico. Em suas

palavras,

Os saraus funcionam como pontos de politização, onde a palavra não é
apenas lúdica, mas, sobretudo, de articulação e reivindicação. Nesses
espaços, novos sujeitos – individuais e coletivos, políticos e sociais – vão se
construindo, através do diálogo, da troca, do conhecimento, rendendo
dignidade a populações cujas vozes até então haviam sido ofuscadas e
esquecidas pelos circuitos da cultura hegemônica (Rena, 2017, p. 210).

Luta-se contra o esvaziamento da memória na periferia e se performa para se lembrar.

Assim, a performance nesses espaços é uma criação de corpos-memórias6. Corpos que

mantêm a conexão com a ancestralidade, e que performam com o intuito de não esquecer e de

construir resistência. Nesse sentido, Leda Maria Martins (2003) aborda esse corpo que é

memória e é ancestral. De forma mais precisa, em sua pesquisa intitulada “Performances da

oralitura: corpo, lugar da memória”, ela realiza uma análise do congado enquanto

performance. Nesse sentido, afirma:

6 Trouxemos esse conceito para nos referirmos à compreensão de que os corpos das pessoas não são apenas
entidades físicas, mas também portadoras de histórias, experiências e tradições que são transmitidas ao longo do
tempo. Esses corpos carregam consigo as memórias coletivas de suas comunidades e de seus ancestrais,
funcionando como repositórios vivos de narrativas culturais e sociais.
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As coreografias das danças mimetizam essa circularidade espiralada, quer no
bailado do corpo, quer na ocupação espacial que o corpo em voleios sobre si
mesmo desenha. Por meio dessa evocação constitutiva, o gesto e a voz da
ancestralidade encorpam o acontecimento presentificado, prefigurando o
devir, numa concepção genealógica curvilínea, articulada pela performance
[...] A esses gestos, a essas inscrições e palimpsestos performáticos, grafados
pela voz e pelo corpo, denominei oralitura, matizando na noção deste termo
a singular inscrição cultural que, como letra (littera) cliva a enunciação do
sujeito e de sua coletividade, sublinhando ainda no termo seu valor de litura,
rasura da linguagem, alteração significante, constitutiva da alteridade dos
sujeitos, das culturas e de suas representações simbólicas (Martins, 2003, p.
77).

A oralitura como expressão do corpo-memória-ancestral, revela-se como um ato de

reescrita e resistência, dando voz à singularidade das experiências culturais e à riqueza das

tradições transmitidas através das gerações. Performar memória é um ato político, sobretudo

para aqueles que carregam uma história de opressão. A performance se estabelece, assim,

como uma possibilidade para que as subjetividades se afirmem e resistam ao silenciamento

imposto pela história colonizadora. Dessa forma, a oralitura se faz presente na construção e na

criação da performance junto à comunidade enquanto estratégia no desenvolvimento criativo.

Nessa esteira, como mencionei anteriormente, conduzi a investigação na região

noroeste de Goiânia. Em uma pesquisa realizada nesta região, mais precisamente no bairro

Finsocial, Gabriela Cavalcante Lemos Vieira (2020) revela a centralização do lazer e da arte

na cidade. A autora expõe a necessidade de promoção de projetos voltados para a periferia do

município. Em suas palavras:

A praça é um dos poucos locais destinado ao lazer na região, porém é nítida
a falta de investimento no local, sendo precários os brinquedos e não
havendo atividades de cultura, arte e entretenimento que promovam e
reúnam a comunidade. A vegetação existente não favorece a utilização do
espaço, pois é reduzida a área de sombreamento e não há tratamento
paisagístico que favoreça a permanência e contemplação. Apresenta
problemas de conservação e manutenção da pista de caminhada, dos bancos,
brinquedos e iluminação (Vieira, 2020, p. 66).

A arte é frequentemente associada às práticas hegemônicas. Nesse sentido, ela deixa

de reconhecer a relevância da expressão artística nas comunidades marginalizadas, acessível a

todos. Inclusive, muitas vezes, o que é feito nessas comunidades não é reconhecido como arte.

Adentrar-se neste meio sempre ocorre com o intuito de troca e de escoamento do que já lhe é

pertencente.
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Em relação ao título da dissertação, “Portas: Entre Vias Saia São – Performance de

Gente7”, ele é, como disse minha orientadora, Marlini Dorneles de Lima8, um labirinto de

significados. Deixo-o aberto a interpretações. Mas, a fim de compreendê-lo intencionalmente

no contexto da pesquisa, apresento a minha interpretação. A ideia consiste em pensar nas

pessoas dessa comunidade que entrarão pela porta do entendimento sobre as práticas nas artes

da cena; como via, por essas vias que eles mesmos acessarão durante a prática, de capacidade

de seus próprios corpos, vozes e pensamentos; permitindo que eles saiam desse processo

enriquecido pela reflexão crítica sobre seus espaços e suas vivências – o autoconhecimento e

o conhecimento dos outros. Em outras palavras, um caminho são de autoconhecimento e

reconhecimento pela arte, de acesso a si mesmo através das práticas, tendo consciência de si e

do outro.

Isso não somente no intuito de ter sido eu quem abre essa porta, mas também na

posição de quem a atravessa e é por ela atravessada. A posição, portanto, não é a de detentora

do conhecimento. Não defendo a ideia de depositar conteúdos e práticas artísticas nas pessoas

como se elas fossem vazias. Afinal, a produção da performance depende essencialmente

delas. É primordial que suas histórias sejam valorizadas, individual e coletivamente, já que se

trata da narrativa da vida e dos conhecimentos destas pessoas.

Dessa forma, acontecerão atravessamentos por várias vias, entre várias saídas,

tentando encontrar caminhos de sanidade a partir dessa experiência. Não como fim

terapêutico, mas como fim questionador por via da arte, trazendo o senso crítico de sua

própria trajetória, assim como a sensibilização poética e estética artística.

Por fim, “Performance de gente” tem como origem a minha história de ingresso na

academia. Nesse contexto, percebi que acadêmicos apresentavam para acadêmicos. 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 símbolo e significado

colocado em cena fosse entendido. Isso me incomodava, pois só tive a minha primeira

oportunidade de assistir a um espetáculo devido a uma das minhas primas que tinha condições

de custear uma escola de arte particular. Todo ano eu assistia aos espetáculos e a minha

8 Doutora em Artes pela UnB, mestre em Educação Física pela UFSC, graduada em Educação Física pela
UFSM, coordenadora e professora do curso de Pós-graduação em Artes da Cena na UFG e professora do curso
de Dança da UFG.

7 Anteriormente o título era “A porta: entre vias, saia são - performance de gente”e o projeto foi contemplado
pela Lei Municipal de incentivo a cultura da cidade de Goiânia com esse nome. Por isso, os materiais de
divulgação aparecem “A porta”, e não “Portas”. Posteriormente, optamos (eu e minha orientadora) por “Portas”,
para abranger as diversas portas que encontramos durante a prática.
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vontade de estar no palco aumentava. Desde então, o meu desejo por esse meio cresceu.

Assim, na tentativa de trazer movimento e criação para outras pessoas, somada à minha

experiência, 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 área performática e teatral.

Além disso, trabalha-se o reconhecimento do sujeito em seu meio, ouvindo-o, dialogando

com ele e trazendo-o para a sua consciência. Tudo isso a partir da sua voz ativa e da sua

pluralidade corpórea. Assim, é possível questionar o seu meio ao mediar pensamentos que

possibilitem mudanças e fruição artística.

Embora haja outros trabalhos que busquem ressoar e ampliar a voz da periferia, a ideia

desta investigação se destaca por colocar os próprios participantes como protagonistas da

criação artística. A proposta é inventiva, pois busca proporcionar uma experiência de

movimento e criação 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 histórias individuais e coletivas das

comunidades periféricas e promover a reflexão crítica sobre seus espaços e vivências?

1.2 Metodologia

Como pontuei no início da introdução, optei pela pesquisa somático-performativa,

pautada em Ciane Fernandes (2014). Assim, entendo que o processo artístico e de

construção que a pesquisa traçou buscou “fomentar um fluxo relacional conectivo entre

experiência, discurso e contexto que atravessa vida, arte e pesquisa” (Fernandes, 2014, p.

84). Trouxe, a partir da minha experiência de vida/arte, os sentidos que apareceram durante

a investigação. Como neste trabalho não separo arte de vida, toda a minha trajetória

artística se funde ao propósito final da pesquisa. Por isso, a escolha do trabalho

somático-performativo compreende a essência 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 educação somática inferimos que ‘movo-me, logo aprendo com/no meio’”

(Fernandes, 2014, p. 85). Desse modo, ela redefine a abordagem acadêmica ao integrar a

arte como elemento central do método. Com isso, a ênfase recai sobre a pesquisa como um

estado dinâmico de criatividade, atualização e compartilhamento, independentemente da
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mídia ou da abordagem. A pesquisa somático-performativa promove uma conexão

profunda entre o pesquisador-artista e o tema, incentivando a inovação, a flexibilidade e a

exploração de diferentes caminhos.

Além disso, esta metodologia destaca a importância da integração somática,

desenvolvendo o corpo como a matriz do desenvolvimento cognitivo. Ao valorizar a

sabedoria somática e a conexão entre experiência, discurso e contexto, essa abordagem

propõe uma visão mais colaborativa e fluida. Ela, enfim, abre caminhos para a inovação e

para a mudança contínua. Fernandes (2014, p. 89-92) pontua algumas contribuições que o

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

Todas as fases da pesquisa estão conectadas com/no todo, integrando
dinamicamente pesquisador, tema e contexto; Mais do que ser feita
quantitativamente, a pesquisa se faz qualitativamente, numa dinâmica entre
mover e ser movido, pesquisar e ser pesquisado, procurar e ser encontrado,
perder-se e achar-se na diferença; Integração de identidades num soma
fluido: sujeito e objeto, realizador e observador, artista-criador e
pesquisador-analista; Pesquisa é compartilhar de pulsões (público, espaço,
intervenção e escrita como dinâmicos), não competitivo, mas colaborativo,
coletivo, politicamente pulverizado; reconhecendo e valorizando autonomias
auto-organizadoras inter-relacionais; Pesquisa é pulsão espacial, sempre em
processo (auto-criativo e relacional) como a vida e a arte.

Assim, a integração 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 acessível à prática com a comunidade.

Observou-se que eles se refletem na prática de criação. Nesse contexto, busquei elementos

da trajetória de vida de quem participou do processo e realizei a mediação por meio das

histórias, estimulando a inventividade para a exploração cênica.

Os participantes foram autores de seus dizeres e ações corporais. Mas, dessa vez,

com a consciência de que seus seres ecoaram afetos e vozes de outros seres, discursos,

lugares, memórias etc. Escrever junto à prática performativa, com os participantes, pode ter

influenciado em determinadas escolhas, gestos, manifestações, características, pensamentos

e negações inseridas em cada uma de suas influências. Buscou-se, com isso, entender uma

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

p. 167):
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Busco compreender a performance como um território fértil para que sujeitos
localizados em grupos minoritários possam autobiografar suas experiências
de vida, para que vozes não hegemônicas possam ser escutadas, para que as
inúmeras formas de violência a que somos acometidos sejam denunciadas,
para que sejam ampliados os lugares de compartilhamento de outros
conhecimentos, para que a descentralização dos centros de poder se torne
possível e para que possamos nos empoderar.

O caminho do processo criativo da performance arte nesse estudo foi de aproximação

e sensibilização das pessoas da comunidade. Em seguida, fizemos o processo de montagem

(oficinas) e apresentação da performance. De forma colaborativa, encontramos um local no

mesmo bairro para a apreciação.

Em relação à escolha da comunidade, foi feita uma pesquisa de regiões periféricas da

cidade de Goiânia. O contato foi feito a partir do Coletivo de Mulheres da Região Noroeste

que demonstrou interesse em fazer parceria com o projeto e facilitou a sua implementação.

Antes da divulgação da oficina prática, 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 histórias.

O Coletivo é um grupo de mulheres voluntárias e moradoras da região noroeste. Elas

atuam na conscientização do fim da violência contra a mulher, em favor da cultura da paz.

Para isto, programam e realizam várias atividades sociais, no decorrer do ano, tal como

podemos ler no seguinte trecho de uma conversa com Welda Peres Damasceno (2024), uma

das lideranças do Coletivo de Mulheres:

O Coletivo de Mulheres da Região Noroeste é um grupo de mulheres que
promove ações pelo fim da violência desde 2018. O grupo começou em
2018 a convite do CONEM (Conselho Estadual da Mulher), onde hoje
temos uma cadeira como conselheira, para desenvolver ações nos 21 Dias
de Ativismo Pelo Fim da Violência Contra a Mulher que no Brasil acontece
do dia 20 de novembro (Consciência Negra) até 10 dezembro (Direitos
Humanos), mundialmente são 16 dias de ativismo que acontece de 25
novembro a 10 dezembro. A partir desse convite do CONEM, nos
organizamos em várias ações como apitaço no terminal de ônibus,
panfletagem, manifestações pacíficas, rodas de conversas com apoio de
profissionais, leitura na praça, geladeira literária, oficinas de artesanato,
feirinhas para venda dos produtos das mulheres e dia da beleza. Toda
atividade é pensada para conscientização pelo fim da violência, da
misoginia, do machismo, do feminicídio. Além da conscientização
trabalhamos para a independência 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 Laço Branco”, também formamos rodas de conversa com
homens, afinal precisamos que os homens desejem o fim da violência, pois
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são 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 psicóloga que
atende mulheres, as que passaram por alguma violência e precisa desse
apoio profissional para recomeçar, temos uma assistente social que traz
orientações, advogada, pedagoga que prepara nossos estudos, artesãs e
todas outras mulheres que somam conosco no ensejo de um mundo melhor
para todas (informação verbal)9.

Assim, na etapa de aproximação, mantive contato principalmente com uma das

fundadoras do Coletivo de Mulheres, Welda Peres. Fui a um dos eventos que ocorreram na

praça do bairro e apresentei minha proposta para outras lideranças do local – como a

Shirley Brito, do Centro Cultural Eldorado dos Carajás, 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 Goiânia.

A partir disso, fizemos algumas reuniões online e presencial para ajustarmos dias e

horários da prática. Decidimos nos reunir durante quatro sábados, entre o final de agosto e o

início de setembro de 2023, das 14h às 18h, na sede do coletivo. Assim que conseguimos

nos organizar, iniciamos a divulgação, convidando pessoas para participarem da vivência

artística/social. O design da comunicação foi feito a partir da perspectiva ancestral. Além

disso, utilizamos um carro de som na semana do primeiro dia da oficina. Nas três semanas

anteriores ao evento, divulgamos as inscrições de forma online e offline10.

Após essa etapa, iniciamos a oficina. Na primeira aproximação prática, foi feita uma

sensibilização e reconhecimento mútuo a partir de dinâmicas específicas. A convivência

corporal foi ativada por meio de exercícios corporais, com os quais tive contato durante

toda a minha experiência prática na área teatral e performática. Efetivamente, onze pessoas,

de 24 a 60 anos de idade, se inscreveram e participaram.

Todas elas autorizaram a utilização de seus nomes através do Termo de

Consentimento Livre e Esclarecido. Entre elas estavam Welda, Betinha, Terezinha,

Luzineide, Sirleide, José Antônio, Felipe, Vini, Karina, Eduardo e Camila. Posteriormente,

duas pessoas desistiram. Começamos a montagem a partir do processo de investigação

corporal, que foi iniciado pelas histórias de vida dos participantes. Conversamos sobre

quais eram as motivações para eles estarem no espaço proposto, e o que queriam contar

para as pessoas.

10 Esse termo é utilizado para materiais impressos, como o cartaz de divulgação que utilizamos.
9 DAMASCENO, Welda Peres. Informação verbal concedida a Letícia Lemes Santiago. Goiânia, jan. 2024.
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Durante a oficina prática e vivência artística/social, os participantes foram convidados

a compartilhar suas histórias de vida. Elas foram registradas em um roteiro de entrevista

online (Apêndice A), e em rodas de conversa gravadas por meio do áudio e registros

audiovisuais (filmagens e fotografias), de acordo com as autorizações fornecidas pelo Termo

de Consentimento Livre e Esclarecido.

Foi realizada uma pesquisa por meio da memória, buscando objetos, ações, histórias

e movimentos que eles queriam compartilhar. Demos espaço à memória afetiva e corporal –

embora a separação entre elas não faça sentido para este estudo artístico, já que o que se

busca são vozes e afetos que integram a pessoa nesse (re) criar em performance arte. Após

os relatos, cada participante escolheu sensações e narrativas de suas histórias para

expressá-las no corpo e/ou na voz de alguma forma. Fizemos exercícios de criação livre,

abrangendo tudo o que ocorre antes da cena, tais como ensaio, treinamento e aprendizado.

Esse processo refere-se ao caminho da construção da dramaturgia, desenvolvida e

incorporada pelo corpo do ator, que utiliza seu corpo como meio de expressão. 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 músicas, sons ou vídeos (levados por mim ou pelos participantes). Essas

iniciativas foram conduzidas de maneira consistente, respaldadas pelos princípios da

prática-performativa.

Assim que a criação de movimentos corporais se tornaram atos, cenas ou esqueletos

coreográficos, foi feita uma discussão e escolhas de movimentos, cheiros, sons, entre

outros. Isso reverberou no coletivo e/ou individualmente, assim como as suas influências na

ação geral performática. Após ter sido encerrado o processo de criação e composição

cênica, realizou-se a divulgação dos dias e dos locais de apresentação no próprio bairro,

com auxílio das escolas da região ou espaços de apoio.

A experiência foi relatada no meu diário de bordo. Foram feitas rodas de conversa,

com o caráter de avaliação 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 dissertação.

Como esse trabalho trata de memórias, de vivências, do ser coletivo e individual,

coube uma organização específica da escrita e do processo criativo. Para tanto, uma das

ferramentas utilizadas foi a “escrevivência” minha e deles (a partir de suas falas gravadas

em áudio), já que a finalidade deste trabalho não se resume somente ao meu olhar.



18

“Escrevivência” é um conceito elaborado por Conceição Evaristo (2018), escritora, poetisa

e ensaísta brasileira. Ela é uma das vozes literárias mais importantes e reconhecidas do

Brasil, notadamente por seu trabalho de exploração de temas relacionados à mulher negra, à

ancestralidade africana e às questões sociais.

Nessa perspectiva, “escrevivência” vai além do simples ato de escrever. A ideia de

escrever é encapsulada na própria existência, potencializando a voz e dando visibilidade às

vivências e histórias – muitas vezes marginalizadas e silenciadas. Assim, resgata-se

histórias que foram apagadas pelo texto unívoco da branquitude. Trata-se de recriá-las e

recontá-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 é um

trabalho feito por muitas mãos. Sem os registros fotográficos, fílmicos e da fala, pode-se

perder parte de todo o sentido, já que a proposta inicial é performativa

Assim como a proposta de performance inicialmente se concentrou na visualidade, é

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 visão. Estamos imersos em uma esfera sensorial expandida, na qual o som, o

tato, o paladar e outros sentidos se entrelaçam para criar experiências ricas e multifacetadas.

A escrita performativa, conforme definida por Brad Haseman (2015, p. 47), “expressa

em dados não numéricos, em forma de dados simbólicos diferentes de palavras de um texto

discursivo. Esses incluem formas materiais de prática, de imagens fixas e em movimento, de

música e do som, de ação ao vivo e código digital”. Desse modo, ao reconhecer que a vida se

desenrola de maneira integral, podemos entender que as performances, tais como a dança e

outras artes do corpo, envolvem uma riqueza de sensações e experiências.

Nesse sentido, a abordagem da presente dissertação não se limita apenas à narrativa

verbal, mas busca incorporar as diversas sensações e memórias sensoriais. Essa perspectiva

alinha-se com a já mencionada pesquisa somático-performativa (Fernandes, 2014).

Reconhecemos a importância de explorar as dimensões somáticas e sensoriais da experiência

humana na prática artística e na escrita acadêmica. Em outras palavras, a escrita busca

transcender as fronteiras tradicionais, incorporando a totalidade da experiência performativa

em sua expressão.

Posto que o mote de todo o trabalho é composto por memórias – sejam pelas vozes e

narrativas constitutivas do ser social-histórico-psicológico-individual, sejam pelos afetos

corporais (lembrando que elas não se separam) –, o caminho da escrita performática atravessa
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o método da escrevivência. Colocam-se as dores e os amores na escrita, não somente as

minhas, mas também, e principalmente, a do outro, na construção da vida-poesia que esse

trabalho se propõe. Lissandra Vieira Soares e Paula Sandrine Machado (2017, p. 208)

colocam notadamente essa questão, explicando que a escrevivência

Trata-se, portanto, de produzir uma virada epistêmica, ao situar a diferença
como produtora de potência de vida e de processos de subjetivação, trazendo
“um questionamento à história oficial e constituindo a memória e a criação
poética como reescritas dessas histórias obliteradas. A noção de
escrevivência age como instância ética, estética e poética, pois dá vazão à
mudança de perspectiva por meio do processo criativo”, como sugere Luana
Barossi (2017, p. 33). Também Iris Oliveira (2017, p. 652), a partir de
análises no âmbito da formação de professores, destaca que a escrevivência
possibilita a exposição de fissuras, brechas, vazios e o impensável, ao
apostar nas invenções de si, “na compreensão da cultura como rede de
significações instáveis e cambiantes [...], fundada na narrativa de si”.

Essa exposição do ser que perfura as fissuras e transpõe seus ruídos numa bandeja do

palco-vida11 traz à tona a poética do processo para o nível artístico questionador. Leva-se em

consideração as diferentes realidades, cada um vestindo suas inspirações e aspirações.

Coloca-se, além disso, palavras e movimentos do que se quer dizer e mostrar, ao mesmo

tempo em que interpela sua existência.

É certo que a pesquisa principal foi feita também no âmbito da arte da presença.

Assim como Marcilio de Souza Vieira (2016), também tomo o conceito de prática

performativa de Haseman (2015), para pensar a pesquisa nesse corpo que é a sensação,

pesquisa, técnica/prática, performativo:

A pesquisa em arte presencial somente é possível no mergulho do plano da
experiência, em seus perceptos e afetos. Os filósofos Deleuze e Guattari
(1992, p. 213) definem tais conceitos como não mais são percepções, são
independentes do estado daqueles que os experimentam para os perceptos;
não são mais sentimentos ou afecções, transbordam a força daqueles que são
atravessados por eles, para os afetos. As sensações, perceptos e afetos, são
seres que valem por si mesmos e excedem qualquer vivido. Existem na
ausência do homem, podemos dizer, porque o homem, tal como ele é fixado
na pedra, sobre a tela ou ao longo das palavras, é ele próprio um composto de
perceptos e de afetos (Vieira, 2016, p. 185).

Na presente pesquisa, buscamos a percepção de histórias por meio da oficina,

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

11 Trago aqui o palco-vida como o espaço de apresentação da performance e também do processo da prática que
se dará por conta da experiência de vida dos participantes.
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pela prática. Ninguém sabia o que iria acontecer, os impulsos de cada exercício que nos

trouxe à luz da cena, da performance, das descobertas individuais e coletivas. A única certeza

que tínhamos era que algo seria manifestado, e isso só seria possível com o mergulho na

vivência.

Durante a prática da oficina, trabalhamos o mencionado conceito de afeto, no sentido

de as pessoas serem afetadas pelas escutas das histórias, tanto pessoais quanto dos colegas. Na

construção do que foi proposto, buscamos, nos exercícios de interação, a percepção dos

toques, olhares, cheiros e sons. Assim, trouxemos incentivos de fala, tais como: “isso te

afeta?” ou “o que você sente quando isso acontece?”.

Esse processo foi conciliado com o conceito de vozes, que também atravessa a

oralização de suas histórias. Partimos da ideia de que, quando se conta uma história, outras

vozes perpassam a sua composição. Elas estavam presentes em toda a prática. Por isso, em

vários momentos pedimos que se lembrassem de quais vozes saiam de suas bocas ao contar

suas trajetórias, permeando a ancestralidade, a memória e as sensações que brotavam.

Em relação à organização dos dados, ela se baseou a partir dos relatos coletados das

entrevistas coletivas. Nesse âmbito, palavras-chave escolhidas pelos participantes e outros

materiais foram organizados de modo a facilitar a análise posterior.

Com isso em mãos, conduzi uma análise interpretativa realizada a partir do referencial

teórico estabelecido pelo trabalho. Tal como abordei anteriormente, ele incluiu o conceito de

vozes (Bakhtin) e afetos (Spinoza). Desse modo, a pesquisa explorou as interseções entre as

histórias compartilhadas, as palavras-chave escolhidas e a expressão corporal/voz dos

participantes. Isso envolveu a identificação de padrões, conexões, divergências e potenciais

influências nas escolhas, gestos, manifestações, características e pensamentos dos

participantes.

Ao longo do estudo, foram realizadas rodas de conversa para avaliar o processo

criativo da performance; fornecer espaço para reflexão; e receber feedback dos participantes.

Essas discussões contribuíram para uma compreensão mais aprofundada das experiências

vivenciadas, bem como para a identificação de insights12 relevantes relacionados aos afetos,

vozes e influências presentes no contexto da comunidade.

Os resultados e as conclusões da análise dos dados foram utilizados para orientar a

montagem final da performance artística. A apresentação foi realizada na comunidade em

12 Insight é uma percepção única que pode levar a novas ideias, inovações ou ações mais informadas.
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questão, permitindo que as vozes e os afetos compartilhados pelos participantes fossem

integrados ao processo de criação e comunicados ao público.

Todos os elementos apresentados serão retomados ao longo da dissertação. Desse

modo, findada a presente introdução, apresento o segundo capítulo, no qual delineio a minha

trajetória de vida. Nele, destaco a força impulsionadora em direção à arte e o propósito 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 prática performativa. Concluo com elucidações sobre o conceito de performance.

Já no terceiro capítulo, descrevo como foi o caminho de aproximação, sensibilização,

montagem e apresentação da performance. Além disso, descrevo o lugar enquanto território

para a atividade cênica. Concluo com o que reverberou após a apresentação, tanto com ecos

dos participantes, quanto dos espectadores.

Por fim, no quarto capítulo, apresento um vídeo-performance-documental do que foi

feito durante todo o processo até a apresentação. Nele, há imagens, vídeos, sons, vozes e

afetos. Nas considerações finais, expurgo experiências negativas, traçando situações ocorridas

desde a minha infância até o momento. Reconheço-me enquanto gente da performance de

gente, na busca de sentido para a arte que faço, o que culmina na partilha coletiva de histórias

de gente.
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2 CORPO, MENTE, ESPÍRITO E CENA – A VIDA COMO EVOCAÇÃO PARA A

CENA

“O corpo sob a pele é uma fábrica
superaquecida,

E por fora, o doente brilha, reluz, em
todos os seus poros, estilhaçados”

(Artaud, 2019, p. 41)

Figura 1 – Letícia na cena-performance: A boneca dela nunca brincava com a minha13

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

Neste capítulo, contarei um pouco sobre a minha experiência de vida e artística, o que

me fez chegar até aqui e as impressões de tudo o que foi construído a partir da minha

vivência. Artaud fez parte da minha primeira trajetória acadêmica. Já quis tatuar no meu

corpo a frase citada na epígrafe deste capítulo. Mesmo sem entendê-la de modo profundo na

primeira vez em que a li, ela ressoou na minha memória diversas vezes. Apresento-a neste

momento por ser uma abordagem provocativa de Artaud ao teatro. Ele buscava romper com

padrões tradicionais, explorar o inconsciente e desafiar as normas sociais para alcançar uma

forma mais autêntica e visceral de expressão artística.

Além disso, trouxe uma imagem do meu último trabalho teatral (Figura 1). Nele,

ressignifico situações negativas que vivenciei na infância à luz da cena “A boneca dela nunca

brincava com a minha”. Tal trabalho se conecta com um dos propósitos artísticos que busco

traçar, a saber, contar a minha história e escutar as histórias de quem assiste.

13 Descrição da foto: Letícia de vestido branco com detalhes preto sorrindo segura uma cabide transparente em
cada mão, estão penduradas duas bonecas barbies em cada.
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2.1 Do útero para a luz – não tão bonito quanto se lê

Tornar-se consciente de si no mundo parece óbvio e simples, apenas ser e estar. Para

mim, a complexidade desse estado se deu há mais de duas décadas, anos depois que a luz

artificial invadiu a minha retina. Quando o líquido amniótico deu lugar às mãos de plástico e

fui tirada com hora marcada do útero de minha mãe. E depois, entre 12 e 13 anos, no

momento em que conheci o teatro. Houve, aqui, outro parto com luz artificial, que ainda me

faz vibrar como o princípio da vida e me conecta com o que há de essencial em mim. Aquela

vivência que, infelizmente, nos14 foi tirada no primeiro minuto. Ou seja, a oportunidade de

experienciar a minha primeira conexão com a minha mãe, e a dela comigo, recém tirada do

ventre. Dadas as condições da época, não tínhamos muita escolha: o parto cesariano era feito

sem qualquer indicação médica e de maneira compulsória.

Com tudo isso, quero dizer que o meu primeiro contato com o mundo ocorreu numa

sala gelada, onde fui entregue chorando, às pressas, às enfermeiras para um banho. Assim, o

primeiro contato da minha mãe comigo foi de longe. O meu sexo biológico foi, ainda,

revelado com muito custo pelo médico. Não sei se nos recuperamos desse primeiro contato

apartado. Contudo, desde então, buscamos nos reconectar. Por fim, a partir do teatro, sinto-me

renascida e reconectada com a primeira essência retalhada, conectada comigo e com minha

origem.

Para muitos, os eventos ocorridos em um parto cesáreo podem não fazer nenhuma

diferença no decorrer da vida – um lugar familiar, escuro e quente, bruscamente trocado pelo

látex, e pelo desaconchego de um espaço imenso e gelado. Porém, para mim, qualquer

mudança brusca tem consequências na vida de um indivíduo. Mas não tratarei dessa questão

de modo aprofundado. Eu a evoquei apenas para refletir como estamos expostos a nos afetar

por ocasiões externas que podem fugir do nosso controle.

Nesse contexto, a consciência de corpo vivo em carne, água, oxigênio e sentimento se

tornou complexa à medida que eu me aprofundava nos estudos cênicos. Assim, cada vez mais,

praticava exercícios de consciência corporal. Antes disso, acreditava que ter consciência de

mim era estar viva no mundo. Mas quando fazia as práticas teatrais, percebia que um simples

exercício meditativo – de deitar, fechar os olhos, sentir os pés, a calça tocando a pele, o corpo

pesando no chão, as pontas dos dedos se movimentando ao final – me fazia sentir para além

de ser mais alguém na terra.

14 Aqui, o “nos” se refere a mim e à minha mãe no momento do parto cesário.
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Em virtude disso, percebi que, nessa grande rede de experiências que é a vida,

andamos, comemos, dirigimos, tomamos banho, escovamos os dentes ou penteamos os

cabelos sem consciência do que é executado. Porém, aprendi com a prática que o nosso corpo

não é só um pedaço 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

religião, o candomblé. O sistema corporal não é apenas biológico, sentimento ou fé. Ele é

dentro e fora ao mesmo tempo. Carne, espírito e mente existem concomitantemente. Ademais,

“o corpo não é algo que existe em estado natural, ele próprio já é uma profusão de construtos

sociais, intervenções médicas, jurídicas, discursivas, camadas e camadas que se sobrepõem”

(Nascimento, 2018, p. 422).

Assim, além do corpo espiritual, carnal e mental, não podemos descartar as camadas

da memória, da ancestralidade, das vozes que ressoam neste corpo e dos afetos que contagiam

essa carne. Dito isso, trago a minha primeira experiência teatral e descrevo como o meu corpo

respondeu a isso. Aos doze anos, iniciei a experiência corporal consciente. Com ela, senti que

minha memória ancestral e espiritual já sabia qual era o meu ofício essencial, o teatro.

Quando fiz minha primeira aula no Centro Livre de Artes15, o corpo se lembrou e minha

mente alvoreceu. Lembro-me de repetir mentalmente: “é isso, Letícia, é isso”, como se eu

tivesse descoberto a roda. A partir daquele dia, tudo fazia sentido na minha vida.

Não me lembro exatamente de qual foi o primeiro exercício que o professor Franco

Pimentel16 passou naquela tarde. Apenas me lembro de minhas mãos suarem, do meu coração

bater muito forte, de estar em total êxtase. Não conseguia sentir qualquer outra coisa, senão

felicidade. Parecia uma realização única, 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 e o meu corpo se reconheceu

nele.

Nessa trajetória, muitas coisas me atravessaram. Mergulhei cada vez mais no teatro, e,

em cada prática, percebia que o conhecimento não era separado em caixas. Comecei a

compreender a relação dos fatos históricos com as músicas da época; a descobrir a geometria

e a velocidade dos movimentos; que o valor das coisas tinham relação com a demanda; e que

tudo isso é ligado a um contexto filosófico, histórico, sociológico, antropológico, político,

16 É Arte-educador, Diretor e Ator de Teatro Licenciado em Artes Cênicas pela Universidade Federal de Goiás
UFG. Integra o quadro de professores do Centro de Estudo e Pesquisa Ciranda da Arte da Secretaria de Estado
de Educação, Cultura e Esporte do Estado de Goiás.

15 O CLA é uma escola livre de artes, da Prefeitura de Goiânia, unidade da Secretaria Municipal de Cultura.
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artístico, experiencial, entre outros. Cada saber, enfim, possui vários aspectos que lhe são

inerentes.

Assim como encontrava lógica na integração do corpo com o meio, percebi que a

teoria não era separada da vida – desde a matemática até as disciplinas de história. Na

universidade, decidi gozar entre a experiência teórica e a prática do teatro. Eu já sabia que as

artes cênicas eram a minha vida e a minha vida eram as artes cênicas. Dessa forma, desde o

teste de aptidão, me sentia em casa. Não que tudo tenha sido um mar de rosas, afinal, um dos

meus maiores traumas, por exemplo, teve início 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 seminários e escrita, a

universidade me trouxe experiências incríveis com a prática performática. Uma delas me

trouxe a descoberta do autor Antonin Artaud, cujas possibilidades teatrais mais viscerais me

chamavam a atenção, como o que podemos ver de forma expressa no seguinte trecho:

Como a peste, o teatro é portanto uma formidável convocação de forças que
reconduzem o espírito, pelo exemplo, à origem de seus conflitos [...]. Se o
teatro essencial é como a peste, não por ser contagioso, mas porque, como a
peste, ele é a revelação, a afirmação, a exteriorização de um fundo de
crueldade latente através do qual se localizam num indivíduo ou num povo
todas as possibilidades perversas do espírito (Artaud, 1993, p. 24).

Em seus escritos, Artaud transcende a metodologia teórica teatral e traz à luz termos

como crueldade e espírito. Isso é muito forte e a sua leitura transborda em sentimento. Da

mesma forma que um dos aspectos do teatro trazido por ele ressalta a revelação, afirmação e

exteriorização da crueldade, a sua escrita também manifesta sentimentos, incômodos e

inquietações para quem o lê. Ele propõe um teatro no qual as palavras ganham novos

significados17. Sua postura se opõe ao que ele denomina como “teatro psicológico”,

favorecendo o “teatro metafísico”, cuja definição objetiva é desafiadora. Ao mesmo tempo em

que fala sobre isso, a sua escrita suscita sensações, emoções e ebulição.

As artes cênicas mexiam cada vez mais com a minha vida. Por isso, comecei a buscar

experiências desafiadoras para mim e para o público. Sem dúvidas, o que me movia no teatro

era o confronto, o choque, a exposição, pois tudo isso tem a ver com a vida, com a minha

17 “Em todo caso, e apresso-me em dizê-lo desde já, um teatro que submete ao texto a encenação e a realização,
isto é, tudo o que é especificamente teatral, é um teatro de idiota, louco, invertido, gramático, merceeiro,
antipoeta e positivista, isto é, um teatro de ocidental” (Artaud, 1993, p. 35).
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vida. Ela é contraditória, pragmática, desafiadora, visceral, burocrática. 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 paciência.

No moinho, fui obrigada a ter paciência. Ainda na universidade, trabalhei como

professora de teatro do estado de Goiás, o que se somou à minha experiência de vida. Sempre

estudei em escola pública, 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 horária integral. A proposta “integral” não se

referia apenas à questão da carga horária em si, mas também às práticas inclusivas e

integrativas no contexto estudantil.18

Um ano depois, me encontrei na coordenação pedagógica. Nesse contexto, tive o

privilégio de estar em contato com os responsáveis dos estudantes e saber um pouco mais

sobre a realidade deles, o que me fez questionar várias práticas pedagógicas. Quanto mais eu

me inteirava da situação, mais eu percebia que a abordagem educacional deveria ser

diferenciada para cada um. Cada indivíduo possuía um contexto diferente, o que tornava o

trabalho mais difícil e desafiador.

Mergulhei na educação integral, tentei agregar conhecimento em vários aspectos dos

estudantes, vida cotidiana, história, religião, tentando abarcar uma educação de qualidade. No

entanto, a dinâmica do sistema educacional se sabota e as suas estratégias não conseguem

englobar uma monitoria de forma personalizada. Várias questões de estrutura física e pessoal

corroboraram para o insucesso da educação integral. Contudo, aprendi muito a partir da minha

experiência com um olhar humano, apesar de haver inúmeras ressalvas sobre como o projeto

da escola de tempo integral foi e está sendo implementado no estado de Goiás. A realidade

daqueles estudantes mexia comigo tal como as artes cênicas. Em outras palavras, buscar

sentido na arte e em tudo o que era proposto aos alunos se tornou uma questão de

sobrevivência.

Em relação a essas questões, antes de continuar o meu relato pessoal, apresento a

seguir uma breve menção sobre a pesquisa de Christine Greiner, em “O Corpo: pistas para

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

18 “A escola de tempo integral tem jornada diária de nove ou sete horas, dependendo do modelo adotado pela
unidade. Durante o dia, são servidas três refeições e os estudantes participam de aulas diversificadas e atividades
práticas. Muito mais do que passar o dia todo na escola, a escola de tempo integral de Goiás visa o
desenvolvimento integral do estudante, em todas as suas dimensões: intelectual, física, emocional, social e
cultural. E com mais tempo disponível na escola, é possível trabalhar a educação integral de forma mais
aprofundada” (Goiás, 2024).
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especial, ela coloca uma questão sobre a prática artística e a sensação biológica causada por

esta experiência, o que me gerou identificação. Em suas palavras,

No caso da experiência artística, haveria ainda uma ativação do sistema
límbico, o centro da vida. Assim como a atividade sexual e a experiência da
morte (próxima ou anunciada), a atividade estética representaria em nosso
processo evolutivo, uma ignição para a vida. Uma espécie de atualização de
um estado corporal sempre latente e fundamentalmente necessário para a
nossa sobrevivência (Greiner, 2005, p. 111).

Desse modo, não é possível separar a artista da pessoa. O sentido da vida está

inteiramente ligado a provocar as pessoas e, talvez, fazê-las chegar ou enxergar a arte como

fonte inesgotável de vida.

Voltando ao relato da minha trajetória, anos depois da minha graduação e atuação no

espaço escolar, cursei uma pós-graduação em Linguagem, Transversalidade e

Interdisciplinaridade, na Faculdade de Letras da UFG. Nela, estudei um texto de Bakhtin que

me deixou intrigada, especialmente em relação ao conceito de vozes. E, ao estudá-lo, eu me

lembrei de uma professora da graduação que havia citado o conceito de afetos, de Spinoza.

Guardei essa lembrança e continuei estudando a definição de vozes, até que fui convidada a

escrever um artigo com Márcia Pelá19, chamado “Goiânia, Brasília e Palmas: entre cidades,

sujeitos e discursos” (Pelá; 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 Cubas20, chamada

“Multitud”21. Essa imersão de uma semana desestruturou toda a projeção que eu carregava

sobre a prática cênica, 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 experiência, mas agora com uma inquietação maior, tanto no meu papel

enquanto artista, quanto na minha vida pessoal.

21 Sobre a performance Multitud, cf. Sessenta artistas estreiam o espetáculo Multitud (2016). Disponível em:
https://secom.ufg.br/p/17988-sessenta-artistas-estreiam-o-espetaculo-multitud. Acesso em: 08 fev. 2024.

20 Licenciada em Artes Plásticas e Visuais, no Instituto Escuela Nacional de Bellas Artes, Universidad de la
República (IENBA/UDELAR). Mestre em Arte e Tecnología em EMMA, Escuela de Artes de Utrech, Holanda,
prêmio EMMA Award in Image & Technology. Formada pela escola de dança contemporânea Contradanza,
Montevideo.

19 Possui Graduação em Pedagogia e Geografia. Mestrado, Doutorado e Pós Doutorado em Geografia na área de
concentração Natureza e Produção do Espaço, pela Universidade Federal de Goiás (UFG). Atualmente é docente
do ensino superior no Centro Universitário Alfredo Nasser (UNIFAN), Secretária Adjunta Regional da
SBPC-GO (2021-2023), presidente da ONG - Cultura, Cidade e Arte, coordenadora do Poli(S)íntese: grupo
transdisciplinar de estudos e pesquisa em educação e cidades e Membro do Grupo de Estudos e Pesquisa Espaço,
Sujeito e Existência (Dona Alzira).
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Cada vez mais, comecei a perceber que não existe separação entre vida pessoal e

artística. Com isso, me dei conta de que todos os caminhos que percorri, e que ainda quero

percorrer, me integram com o que sou e com o meu propósito de vida/arte. Isso inclui o tipo

de terapia que faço, como lido com as pessoas, e o estilo de vida que levo, tentando ser leal e

genuína comigo mesma e respeitando o outro.

Depois de tentar fazer terapia com uma psicóloga do plano de saúde, com a qual me

consultei durante quase um ano, um amigo me apresentou uma abordagem que trabalhava de

forma integral corpo, mente e espírito. Ele sabia que isso chamaria a minha atenção. De fato,

fiquei curiosa e logo marquei uma consulta. Em 2024, completo seis anos de terapia Core

Energetics, cuja prática consiste no seguinte:

Core Energetics é uma ponte entre psicologia e espiritualidade. É
conhecida mundialmente como uma das primeiras abordagens
psicoterapêuticas do ocidente a incorporar o aspecto espiritual do ser,
a psicologia moderna e a psicoterapia corporal. Esta abordagem é
experiencial, dinâmica e frequentemente evoca experiências corporais
poderosas através de exercícios físicos, emocionais e espirituais, que
tem por objetivo restaurar a integridade energética do seu sistema. O
propósito do trabalho é alcançar um senso de autenticidade,
enraizamento, poder pessoal e a experiência de viver a vida com o
coração aberto. O processo é tanto uma modalidade de cura quanto
uma profunda jornada espiritual. É um processo de integração de todas
as partes do seu Ser, de todas as camadas da dinâmica energética da
consciência que compõe sua presença humana, desde o corpo físico,
até a sua essência. Core Energetics é, na realidade, um processo de
tornar-se verdadeiramente o Ser Humano que você é… (Terapia […],
2024).

Nesse sentido, os processos integram o meu ser, o trabalho corporal, mental e

espiritual, sem distinção de relevância. Eles são trabalhados de maneira integrada,

dependendo da dinâmica abordada em cada sessão. Essa integração se tornou cada vez mais

frequente nas minhas práticas e no meu modo de pensar. Ao trabalhar com Core Energetics,

você não está apenas integrando todas as partes do seu ser, mas também está conectando-se

com a energia e as experiências daqueles que vieram antes de você. Assim, cada movimento,

cada exercício físico, emocional e espiritual, não é apenas uma jornada pessoal, mas também

uma jornada que ressoa com as histórias, os desafios e as conquistas de seus antepassados. A

integração de todas as camadas da dinâmica energética da consciência não se limita ao seu
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presente, mas se estende ao passado e ao futuro, criando uma teia de conexões que atravessam

gerações.

Certamente, essas experiências contribuíram com a minha integração cada vez maior

no meio. Em primeiro lugar, devido ao fato de não ter tido mais oportunidades por falta de

recursos quando era criança; em segundo, por ter estudado em escola pública; e, por último,

por ter sido subjugada no universo acadêmico – julgamento que possui ligação com os dois

primeiros motivos. Todas essas questões me movem e me invocam na descoberta da

potencialização de mais pessoas por meio das minhas experiências de vida/arte,

potencializando os lugares e voltando o trabalho da academia para a população.

No próximo subtítulo, apresento um experimento prático realizado na disciplina

“Educação Somática e Dramaturgia do Corpo Cênico”, com o professor Alexandre Donizete

Ferreira22 e com a professora Maria Ângela De Ambrosis Pinheiro Machado23. No mesmo

programa, realizei a montagem de uma cena de acordo com os estudos da prática somática.

Nela, abarquei a minha experiência de corpo, mente e espírito. Para isso, busquei, na minha

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

2.2 Três partos: corpo, espírito e cena – a sinfonia de vozes e a paleta de afetos na arte da

criação

“Sai da boca e sente na pele ou pega na visão e sente e o

cheiro ou sente o gosto e compartilha com a alma”

(Letícia Lemes Santiago)

Continuando o relato sobre as experiências integradoras, há alguns anos descobri a

permacultura. Trata-se, resumidamente, de uma prática na qual você começa 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 mínimo de energia, de

qualquer natureza. Chega-se até o macro, agregando outras pessoas para a prática. Nesse

23 Pós-doutorado em Artes da Cena junto a Universidade Estadual de Campinas - Instituto de Artes; Doutora e
mestre em Comunicação e Semiótica pela Pontifícia Universidade Católica de São Paulo (2005 e 2000,
respectivamente). Educadora do Movimento Somático pela School of Body Mind Centering (2014). Atualmente,
é professora associada da Escola de Música e Artes Cênicas da Universidade Federal de Goiás.

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 Dança da Universidade Federal de Goiás/UFG. Coordenador
do LAPIAC -Laboratório de Pesquisa Interdisciplinar em Artes da Cena.



30

sentido, “a permacultura é um movimento de auto-suficiência” (Mollison, 1981, p. 80). Eu e

meu companheiro decidimos criar uma empresa e tentar trabalhar a permacultura no nosso dia

a dia.

O respeito à natureza vem ao encontro do respeito comigo mesma. Entender os

processos corporais e respeitar o tempo da gestação, por exemplo, também vem desse

movimento. A decisão de parir quando minha filha quis ser parida diz muito sobre toda a

dinâmica de vida/arte que dançou e me desafiou durante a minha caminhada.

As horas do trabalho de parto, não saber lidar com a dor, pedir para tomar analgesia,

sentir todo o meu corpo se contrair no momento que se deve respirar, abrir e relaxar. Essa

contradição de trazer uma criança para o mundo me fez questionar até a minha própria

escolha. Mas, no final, entendi que respirar na dor não é uma loucura tão grande assim como

eu achava.

Tudo isso tem a ver com sentir plenamente todas as sensações das quais seu corpo se

encontra no “aqui e agora”. Todas as células, órgãos, tecidos, músculos, articulações,

contrações 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 não consegui fazer. A cada contração, eu me

negava a ela. Hoje, compreendo o “respirar na dor” e entendi que isso deve ser trabalhado

ainda mais em relação às minhas dores, que não são, e nem foram, tão somente físicas. Nesse

sentido,

Um aspecto importante da jornada no Body-Mind Centering é descobrir o
relacionamento entre o menor nível de atividade no corpo e o seu movimento
mais amplo – alinhando o movimento celular interno à expressão externa do
movimento no espaço. Isso envolve a identificação, a articulação, a
diferenciação e a integração dos diversos tecidos no corpo, descobrindo
qualidades que eles dão ao movimento, como evoluíram no processo de
desenvolvimento e o papel que desempenham na expressão da mente
(Cohen, 2015, p. 22 apud Cunha; Pizarro; Vellozo, 2019, p. 16).

A motivação adicional para conceber essa cena veio do meu sagrado. O fato de ter

levado quase sete anos para realizar o ritual de raspar a cabeça para a orixá Oxum24, no

candomblé, reflete os desafios associados ao equilíbrio do meu compromisso religioso com as

demandas temporais que minha fé exige. Entendendo que os orixás estão diretamente ligados

aos elementos da natureza, aprendemos que eles são natureza e não são algo de fora, uma

24 Oxum é a orixá reconhecida por ser a divindade dos rios, águas doces, amor, fertilidade, riqueza e beleza. Ela é
cultuada em diversas religiões de matriz africana.
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energia celestial poderosa que paira sobre nossas cabeças. Na verdade, são uma energia vital

que vem de dentro para fora e de fora para dentro, deixando-se transcender pela sua mais pura

essência, energia que dança, que circula dentro e fora. A minha cena é sobre isso, a dança da

vida/arte.

Quando raspamos nossa cabeça para o orixá, ficamos durante uma semana num quarto

chamado, na nossa casa, rundeme. Ele é uma espécie de útero espiritual de Oxum, que

também é meu orixá de cabeça, rainha das águas doces, e que representa a sabedoria e o poder

feminino. Além de ser o orixá que traz proteção e prosperidade às mulheres grávidas. Assim,

é como se estivéssemos sendo gerados.

Durante o preceito de três meses após renascer para o orixá, utilizamos somente

roupas brancas e tampamos a cabeça, além de outras prescrições. É como se fôssemos

recém-nascidos. No experimento prático que realizei na disciplina “Educação Somática e

Dramaturgia do Corpo Cênico”, a poética permeia o universo da água representando o útero,

o rio, a transformação e a passagem entre as jornadas da vida. O branco representa a morte e o

nascimento, a morte da Letícia filha e o nascimento da Letícia mãe. O grito representa a dor

de parir e a dor de ser parida.

Desse parto, nasce a cena (vídeo-performance) que fala da Letícia, menina de escola

pública, filha, mãe, candomblecista, educadora, atriz, performer, pesquisadora, que pratica a

permacultura e faz terapia. Ela é denominada “Corpo, mente, espírito e cena” (Santiago,

2022).

A cena se inicia em silêncio, comigo olhando de frente para a câmera. 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 lençóis brancos. Uma música dramática se inicia e começo

a me mover lentamente, levantando os braços e, em seguida, formando uma cruz com eles.

Posteriormente, eu os contorço junto com o corpo. Passo os braços pelo rosto como quem se

aconchega, e depois faço menção a uma faca abrindo o peito de perfil.

Logo, levo os braços para trás, junto com a cabeça. Simultaneamente ao grito da

música, vou me virando de frente e abro a boca ao máximo, abaixando o corpo e levando as

mãos no topo da cabeça. Levanto-me novamente com água escorrendo nas mãos e de cabeça

abaixada, tentando me molhar. Repito esse movimento várias vezes e ergo os braços 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 take debaixo com a imagem da bacia com água. Ela é de vidro.

Mergulho o meu rosto nela e solto um grito. Com o rosto e os cabelos molhados, vou até a

câmera e olho bem de perto. Então filmo a bacia debaixo novamente e jogo urucum macerado

na água. Mexo e coloco o rosto mais uma vez, gritando menos. No final, filmo a bacia de

lado, agora sem música, somente com o som ambiente. A água se movimenta e um colar de

búzios é colocado dentro dela. O som volta e o nome da vídeo-performance aparece. Por

último, é colocado mais um colar de búzios com pérola.

Após explorar a integração da permacultura em minha vida e a experiência de parir,

mergulhei ainda mais na compreensão do corpo, da mente e do espírito, buscando

conectar-me de forma mais profunda comigo mesma e com o mundo ao meu redor. Essa

jornada me levou a refletir sobre a importância das vozes individuais e dos afetos na arte da

criação e na interação com a comunidade. Ao descobrir os conceitos de Bakhtin sobre as

'vozes' e de Spinoza sobre os 'afetos', percebi como essas ideias se entrelaçam com minhas

experiências pessoais e artísticas. Assim, aprofundei minha prática somática e dramatúrgica,

buscando ecoar as vozes e os afetos da comunidade através da performance, em um processo

que se tornou verdadeiramente emancipatório e transformador.

2.3 Entre sussurros e emoções: revisitando Spinoza e Bakhtin

Um dos conceitos trabalhados nos exercícios de criação da performance com a

comunidade, foi o de “vozes”, de Bakhtin, e o de “afetos”, de Spinoza. O motivo de realizar

essa vivência veio da necessidade de movimentar e potencializar artisticamente essa

comunidade com uma linguagem cênica. Assim, deixou-se ecoar a voz dos próprios

moradores, trazendo questionamentos e posicionamentos sobre suas histórias. O projeto deu

aos participantes a oportunidade de colocar suas cenas/vidas em condições de serem ouvidas,

tornando essa experiência artística um caminho de processo emancipatório. Além de

autonomia individual e coletiva, debatendo a conjuntura local e social, a fim de transformar a

realidade do meio.

O conceito de “vozes” é central na teoria da linguagem e da comunicação de Bakhtin

(1997). O autor a desenvolveu em oposição ao estruturalismo linguístico, e enfatizou a

natureza dinâmica e interativa da linguagem. Ele acreditava que esta última não era apenas

um sistema abstrato de regras, mas uma forma viva de comunicação que refletia as interações

sociais e culturais.
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Tal conceito desempenha um papel fundamental nesta pesquisa, pois está

intrinsecamente ligado ao objetivo de ecoar as vozes das pessoas da comunidade. Assim, elas

podem compartilhar as suas histórias e perspectivas por meio da performance artística.

Mikhail Bakhtin é conhecido por sua teoria da linguagem e da comunicação, enfatizando a

natureza dinâmica e interativa da linguagem. Ele argumentava que esta reflete as interações

sociais e culturais. Desse modo, as vozes individuais são moldadas por essas interações.

Neste contexto, ao incorporar a ideia de “vozes”, a pesquisa buscou possibilitar a

expressão das experiências dos participantes da comunidade, a partir de suas histórias e

perspectivas autênticas, o que é significativo por meio da performance. Isso se alinha com o

objetivo de empoderar essas pessoas, dando-lhes oportunidade de serem ouvidas e criando um

espaço para que suas vozes sejam ecoadas. Nesse sentido, a performance artística torna-se um

meio de emancipação individual e coletiva. As vozes da comunidade são destacadas e

debatem questões sociais e locais, buscando a transformação da realidade do meio.

Bubnova (2011) destaca que Bakhtin utiliza amplamente, ao longo de sua
produção teórica, um vocabulário ligado à oralidade e à escuta (vozes, tom,
polifonia, acento, etc.). Essa autora ressalta que o termo voz, em Bakhtin,
tem um sentido metafórico, pois não se trata de uma mera emissão vocal,
mas da “maneira semântico-social depositada na palavra”, assim, segundo
Bubnova (2011, p. 276) “voz se identifica com opinião, ponto de vista,
postura ideológica” (Sipriano; Gonçalves 2017, p. 64).

Assim, a ideia de “vozes” é um guia teórico e conceitual para a pesquisa, ajudando a

entender a importância da linguagem e da expressão individual na criação da performance.

Além da capacitação da comunidade para compartilhar suas narrativas e experiências.

Para Bakhtin, a linguagem não é um sistema estático, mas um campo de tensões entre

diferentes vozes. Ele acreditava que a compreensão completa de um enunciado linguístico

envolve a consideração das várias vozes presentes nele. Elas podem ser internas (refletindo as

diferentes perspectivas dentro de um único indivíduo) ou externas (representando as

influências sociais e culturais mais amplas).

As relações do sentido, dentro de um enunciado (ainda que fosse
potencialmente infinito, como no sistema da ciência, por exemplo), são de
ordem factual-lógica (no sentido lato do termo), ao passo que as relações do
sentido entre enunciados distintos são de ordem dialógica (ou, pelo menos,
têm um matiz dialógico). O sentido se distribui entre as diversas vozes.
Importância excepcional da voz, da individualidade.
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Os elementos linguísticos são neutros a respeito da segmentação 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 relações de sentido na linguagem,

enfatizando a interação dialógica entre enunciados e a importância das vozes individuais na

construção do significado. Essa compreensão tem implicações profundas na análise da

comunicação, da literatura e da interação social. Na natureza dialógica, o significado é

construído através do engajamento ativo entre as vozes presentes no discurso. Isso também

está relacionado à noção de polifonia, que é a presença simultânea de múltiplas 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) reforçam que “O enunciado é, desta forma, a metáfora da

oralidade codificada por escrito, é uma unidade mínima de sentido que pode ser respondida no

processo da comunicação dialógica”. As vozes de Bakhtin destacam, portanto, a

complexidade da comunicação humana, enfatizando que a compreensão e a interpretação não

são simples. Elas são influenciadas por uma miríade de questões contextuais e sociais. Essas

reflexões foram colocadas na pesquisa prática, a partir das histórias contadas pelos

participantes.

Toda história pressupõe outras vozes que fizeram parte dessa narrativa. Elas existem,

mas não são discursos isolados. A voz do autor25 ecoa por elas numa organização particular de

pensamentos, inseridos na lógica discursiva da história26. Ela é contada, da ação, do dizer e do

ser, “em especial, a maneira pela qual as vozes dos outros (autores anteriores, destinatários

hipotéticos) se misturam à voz do sujeito explícito da enunciação” (Bakhtin, 1997, p. 18).

Por outro meio, mas com a mesma perspectiva de que somos um emaranhado de

experiências vividas, temos a ideia de afetos em Spinoza. Neste momento, farei um recorte

sobre essa questão e sua conceituação. Todo ser humano foi afetado por diversas pessoas

desde a infância, contribuindo para a construção do nosso modo de agir diante de diversas

situações. A teoria dos afetos, discutida por Spinoza, sugere que nossas experiências

emocionais moldam não apenas nossas emoções imediatas, mas também nossa disposição

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

26 Histórias das pessoas que participaram da prática como mola propulsora da criação da performance.

25 Utilizo a palavra autor para marcar quem é o protagonista do que foi contado, como por exemplo qualquer
participante da oficina prática que propus para esta pesquisa.
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pelas quais sua potência de agir é aumentada ou diminuída, estimulada ou refreada, e, ao

mesmo tempo, as ideias dessas afecções” (Spinoza, 2009, p. 98).

Durante a infância, somos expostos a diversas influências, incluindo familiares,

amigos, professores e outros cuidadores. As interações com essas pessoas, juntamente com as

experiências vividas, são direcionadas para a formação de nossos padrões emocionais e

comportamentais. Esses padrões se moldam como respondemos aos desafios, lidamos com

conflitos, buscamos relacionamentos e enfrentamos outras situações da vida.

Se uma criança, por exemplo, cresce em um ambiente no qual é constantemente

reforçada e incentivada, ela pode desenvolver uma disposição mais confiante e resiliente

diante dos desafios. Por outro lado, se enfrenta muita crítica ou negligência, isso pode

influenciar a forma como ela lida com situações estressantes no futuro. É importante notar que

a complexidade da influência de experiências passadas em nosso comportamento é

reconhecida em diversas áreas, incluindo psicologia, sociologia e filosofia. Essas disciplinas

exploram como as experiências emocionais moldam a personalidade, a tomada de decisões e a

resposta a eventos futuros. Portanto, sua observação está alinhada com uma compreensão

amplamente aceita do desenvolvimento humano. Assim,

ser afetado de muitas e diferentes maneiras por um só e mesmo corpo e,
inversamente, uma vez que uma só e mesma coisa pode ser afetada de muitas
maneiras, poderá igualmente afetar de muitas e diferentes maneiras uma só e
mesma parte do corpo. Por isso tudo, podemos facilmente conceber que um só
e mesmo objeto pode ser causa de muitos e conflitantes afetos (Spinoza, 2009,
p. 111).

Baruch Spinoza contribuiu para a compreensão dos afetos humanos em sua obra

“Ética”. Ele argumentou que os afetos, ou emoções, são variações na potência de agir de um

indivíduo. Segundo o autor, compreender a natureza das afeições é crucial para alcançar uma

vida mais sábia e ética. Nesse sentido, delineou três tipos principais de afetos: ações, paixões

e afecções. As ações são descritas por uma compreensão adequada das causas que levam a

uma emoção. As paixões, por outro lado, resultam de uma compreensão profunda, levando a

afetos que diminuem a potência de agir. As afecções são modificações causadas pelo encontro

com outras substâncias.

Para Spinoza, estar no mundo significa se relacionar com ele. O ente humano
está intercambiando com o universo, numa confluência ativa: “ter comércio
com outras coisas é ser produzido por outras ou produzir outras” (SPINOZA,
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TIE 41, 2007, p. 43). O corpo é constituído por múltiplas forças tanto
internas como externas a ele. O corpo para Spinoza é uma coisa extensa que
exprime de uma forma definida e determinada a essência de Deus, são
afecções dos atributos de Deus. O corpo é necessariamente a força dos
encontros com outros corpos que compõem ou decompõem sua estrutura.
Estrutura, na concepção de Claudio Ulpiano, “é um elemento constituído por
partes, ou seja, quando você tem alguma coisa que é uma estrutura, significa
que aquilo tem partes e cada parte tem uma função” e que todas as
“estruturas fazem e se desfazem” (2016) (Santos; Ribeiro, 2020, p. 201).

Quando consideramos a relação entre os afetos de Spinoza e a memória ancestral no

conceito de Leda Maria Martins (2003), podemos ver uma ponte entre a filosofia e a

abordagem artística. Os afetos, conforme entendidos por Spinoza, estão intimamente ligados à

nossa capacidade de agir e de reagir ao ambiente ao nosso redor. No contexto da “memória

ancestral” (Martins, 2003), podemos interpretar que os afetos são transmitidos e perpetuados

através das gerações. A ancestralidade não é apenas uma linha temporal, mas uma espiral de

experiências e emoções que moldam a maneira como nos relacionamos com o mundo. Os

afetos transmitidos pela memória ancestral, tais como traumas históricos, conquistas e

resistências, influenciam nossa disposição emocional diante das situações.

Assim, a conexão entre a filosofia de Spinoza e a abordagem de Leda Maria Martins

(2003) sugere que os afetos não são eventos isolados no tempo, mas partem de uma espiral

contínua que influencia as experiências individuais e coletivas. A compreensão dessas

conexões pode enriquecer nossa apreciação da complexidade das emoções humanas e das

narrativas que moldam nossa compreensão do mundo. A primazia do movimento ancestral,

fonte de inspiração, matiza as curvas de uma temporalidade espiralada, na qual os eventos,

desvestidos de uma cronologia linear, estão em processo de uma perene transformação.

Os afetos transmitidos por essa espiral influenciam nossa disposição emocional diante

das situações, criando uma teia complexa de conexões entre as experiências individuais e

coletivas. O entendimento dessas relações enriquece nossa apreciação da complexidade das

emoções humanas e das narrativas que moldam nossa compreensão do mundo, destacando a

transformação perene dos eventos em uma temporalidade espiralada. Dessa forma, a prática

com o grupo desta pesquisa permite que, além de histórias cheias de afetos, se remonte a

criação da performance sendo afetada por outros corpos e histórias durante a vivência.
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2.4 Efêmera: performance além das palavras

A performance pode incorporar uma variedade de elementos, como movimento,

gestos, palavras, sons, objetos e interações com o público. Frequentemente, o seu viés

artístico desafia as convenções tradicionais das artes visuais e cênicas, explorando temas

como identidade, gênero, política, cultura e experiência pessoal. A seguir, apresentarei

algumas elucidações sobre o que podemos definir como performance.

Trata-se de uma área de difícil definição, pois é abstrata e se abre para diversas

possibilidades. No entanto, a minha intenção não é determinar, mas fazer um recorte dos

estímulos que adquiri durante os meus estudos sobre o tema. Algumas contribuições são

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 expressão cênica e dramática - por mais plástico ou
não-intencional que seja o modo pelo qual a performance é construída,
sempre algo estará sendo apresentado, ao vivo, para um determinado público,
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 público, constituiria a relação
tríade formulada como definidora de teatro.

O autor defende que a performance pode ser considerada uma forma de teatro, pois,

em sua essência, envolve expressão cênica e dramática. Independentemente de quão plástica

ou não intencional a performance possa ser em sua construção, sempre há algo sendo

apresentado ao vivo para um público específico. Isso significa que ela envolve uma dimensão

cênica e dramática, na qual algo é comunicado ao público.

Cohen é um autor, cujo contato tive na graduação. Eu o abordei a fim de mostrar um

pouco sobre o que trabalhei durante as conversas com a comunidade, assumindo que venho da

prática cênica colonizadora. Posteriormente, introduzi a abordagem de Júlia Lotufo, que

apresenta um estudo mais próximo do que foi trabalhado nesta pesquisa27.

A partir daqui, podemos entender que, embora a performance possa ser abstrata,

experimental ou não convencional, algo sempre está sendo comunicado e significando. Isso se

refere ao uso de signos, ou seja, aos elementos que têm significado dentro da prática

performática – seja ele claro e direto, ou simbólico e subjetivo. Além disso, vale destacar que

27 No processo de qualificação, 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 é apresentado nela não é estático. Mas, pelo contrário, está em constante mudança,

alterando seus significados dinamicamente. Nesse sentido, ela não é apenas uma

representação fixa, mas uma experiência em constante evolução, na qual os significados

podem ser reinterpretados ao longo do tempo.

No presente trabalho, parto da visão de Lotufo (2021), que aborda essa discussão 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 reflexões, interações, sensações que ativam nesses outros
corpos percepções que ainda são 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 comunicação,
em nossa sociedade de um modo geral, em nossa organização social, política
e econômica, em nosso ensino, etc., tornando-se um meio muito utilizado no
sentimento da resistência, do desvelamento, do ressurgimento, da crítica, da
ampliação dos lugares de poder e fala, de descolonização e recriação de
nosso ser (Lotufo, 2021, p. 173).

A performance é um meio que proporciona aos indivíduos uma conexão mais

profunda, explorando seus corpos, emoções e sentidos. Essa experiência gera reflexões,

interações e sensações que desafiam as convenções do cotidiano e da sociedade. Ela é,

segundo a autora, uma ferramenta crucial para resistir, revelar, criticar e ampliar os espaços de

poder. Além de contribuir para processos de descolonização e recriação da identidade

individual e coletiva.

Eleonora Fabião (2010) enfatiza que “definir performance é um falso problema”. Ela

destaca a importância de contextualizá-la historicamente, em vez de buscar definições teóricas

rígidas. Sua perspectiva sugere que a performance, como estratégia artística, é resistente ao

ser rigidamente definida. Na verdade, a sua força reside na capacidade de desafiar

classificações pré-estabelecidas e desmantelar as formas tradicionais de produção e

apreciação artística:

Gosto de colocar a performance em perspectiva histórica e relativizar sua
origem ao invés de buscar defini-la ou enquadrá-la teoricamente. A estratégia
da performance é resistir a definições. Ela trata justamente de desnortear
classificações, de desconstruir modos tradicionais de produção e recepção
artística. É um expoente da arte contemporânea porque suspende certezas
sobre o que seja “obra de arte”, “espectador” e “artista” ao lançar perguntas
desconcertantemente fundamentais como: O que é arte? O que move a arte? O
quê a arte move? Quê arte move? Enquanto gênero, a performance não fixa
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formas espaciais ou temporais, não utiliza mídias ou materiais específicos,
nem estabelece modos de recepção ou critérios de documentação (Fabião,
2009).

Para a autora, a performance representa um expoente da arte contemporânea, pois

coloca em xeque certezas sobre conceitos fundamentais. Através de perguntas provocativas,

convida-se a uma reflexão profunda sobre a natureza da arte e as suas motivações. Nesse

sentido, como gênero, ela não se fixa em formas espaciais ou temporais específicas. Não está

restrita a mídias ou materiais particulares, e não estabelece modos definidos de recepção ou

critérios de documentação. Essa abertura e fluidez são características que a permitem desafiar

constantemente as fronteiras convencionais da expressão artística e da experiência do

espectador.

No entanto, é necessário ter ciência de que, em outros locais, as nomenclaturas podem

ser diferentes em relação 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 já faziam performance,

mas não sabiam que se chamava dessa forma. Portanto, durante a prática, busquei não fechar

o conceito e enfatizei que iríamos fazer o que era aquilo para a gente, Performance de Gente.

Em outras palavras, somente a prática elucida. Nada é definido ou definitivo. Afinal, há de se

depender do território, das pessoas, das histórias e das vivências. Mas, principalmente, do que

se quer mostrar: “O corpo performativo não para de oscilar entre a cena e a não-cena, entre

arte e não-arte, e é justamente na vibração paradoxal que se cria e se fortalece” (Fabião, 2013,

p. 6).

Fabião (2013) destaca, ainda, a concepção da performance como uma “prática”. Nesse

caso, a prática de criação do corpo ocorre apenas no confronto direto com o mundo, e,

inversamente, é uma prática de criação do mundo que surge do confronto direto com o corpo.

A autora a descreve como “acutilante” e humorada, desafiando a separação entre arte e

não-arte. A performance, nesse contexto, lança o corpo do artista na urgência do mundo, e,

reciprocamente, incorpora a urgência do mundo no domínio da atenção artística:

Disse Pope. L numa entrevista: “Se tivesse que dar outro nome ao que faço, se
não chamasse de performance, chamaria de prática”. Uma “prática”. Uma
prática de criação de corpo que só pode acontecer no confronto direto com o
mundo; e ainda, uma prática de criação de mundo que só pode nascer do
confronto direto com o corpo. Uma prática “acutilante” e humorada que
chacoalha a separação entre arte e não-arte. Que lança o corpo do artista na
urgência do mundo e a urgência do mundo no regime de atenção artístico.
Uma prática do não ensaio. Um elogio à determinação do agente e à
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indeterminação da vida. Uma prática que exige tônus e flexibilidade,
planejamento e abertura, disciplina e presença de espírito. Mas então, como
preparar-se para performar? Ouso uma resposta: vivendo a vida. É a vida
vivida até aquele momento que possibilita a concepção de cada programa e
sua realização. Escreveu a poetisa Wislawa Zymborska: “Cada começo é só
continuação, e o livro dos eventos está sempre aberto no meio” (Fabião, 2013,
p. 10).

Assim, Eleonora Fabião caracteriza essa prática como contrária ao ensaio, destacando

a determinação do agente artístico e a indeterminação da vida. Tal abordagem exige tanto

tônus quanto flexibilidade, planejamento e abertura, disciplina e presença de espírito. A

preparação para performar, segundo ela, não se dá por meio de ensaios convencionais, mas

vivendo a vida. A vida vivida até aquele momento é fundamental para conceber e realizar

cada programa de performance e a citação da poetisa Wislawa Zymborska enfatiza a

continuidade e abertura inerentes à experiência. Em resumo, a autora ressalta a natureza vital

e fluida dessa prática, vinculando-a intimamente à experiência e à vida vivida.

Integrada a essa visão, Guillermo Gómez-Peña (2005) oferece uma perspectiva sobre a

arte performática, descrevendo-a como um “território” conceitual com um clima imprevisível

e fronteiras em constante mudança. Neste “território”, a contradição, a ambiguidade e o

paradoxo não são apenas tolerados, mas também encorajados. Cada espaço performático

delineado por um artista, incluindo as suas próprias expressões, difere ligeiramente daquele

dos seus colegas, criando uma diversidade em constante evolução:

Para mim, a arte performática é um “território” conceitual com clima
caprichoso e fronteiras mutáveis; um lugar onde a contradição, a
ambiguidade e o paradoxo não são apenas tolerados, mas encorajados. Cada
território que um artista performático 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 são negadas noutros espaços onde somos apenas membros
temporários. Neste sentido, somos desertores da ortodoxia, embarcados na
procura permanente de um sistema mais inclusivo de pensamento político e
de práxis estética. É uma viagem solitária e pouco compreendida, mas que
nos fascina (Gómez-Peña, 2005, p. 203).

O autor destaca a ideia de que se encontram num “meio termo” um espaço que garante

liberdades especiais, muitas vezes negadas noutros ambientes onde são simplesmente

observadores temporários. Nesse sentido, consideram-se desertores da ortodoxia28,

28 Uma posição ortodoxa implica seguir rígidamente as normas, regras ou dogmas tradicionais de uma
determinada doutrina ou sistema, opondo-se a desvios ou interpretações heterodoxas.



41

comprometidos com a busca contínua de um sistema de pensamento político e de práxis

estética mais inclusivo. A viagem neste “território” é percebida como solitária e pouco

compreendida, mas, ao mesmo tempo, fascinante para quem nela se aventura. Em síntese, ele

apresenta a performance como um espaço dinâmico e libertador, no qual a diversidade, a

dissidência e a exploração constante são elementos fundamentais.

Dessa forma, acredito que a sua natureza se apresenta de maneira versátil e

inclassificável, mas que apresenta algumas pistas de ação. Gómez-Peña desdobra um pouco

mais sobre esse exercício ao afirmar que

Para nós, os ensaios, no sentido tradicional, não são tão importantes. Na
verdade, os artistas performáticos passam mais tempo pesquisando o site e o
tema do projeto, reunindo adereços e objetos, estudando públicos, debatendo
ideias com nossos colaboradores, escrevendo notas obscuras e
preparando-nos psicologicamente, em vez de “ensaiar” a portas fechadas. É
apenas um processo diferente. No palco, artistas performáticos raramente
“representamos” os outros. Em vez disso, permitimos o desdobramento de
multiplicidade de nossos “eus” e de nossas vozes e que representam suas
fricções e contradições diante de um público (Gómez-Peña, 2005, p. 218).

Ele ressalta que este é 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 fricções e contradições inerentes diante

do público. Essa abordagem destaca a autenticidade, a experimentação e a interação dinâmica

com o público, contrastando com a ideia mais convencional de ensaios teatrais. Gómez-Peña

enfatiza o papel central da performance como um espaço para a expressão autêntica e a

representação de identidades diversas em confronto.

Em resumo, a performance é uma forma de expressão artística dinâmica e

multifacetada que desafia definições rígidas. Ela é uma busca pela realização, uma exploração

do corpo e da mente, uma constante evolução que se adapta a cada novo ato. Trata-se de uma

jornada, tanto para os artistas, quanto para o público, em direção à compreensão e à expressão

de significados profundos.

No próximo capítulo, adentrarei na comunidade e apresentarei uma descrição

detalhada da prática. Divido esse processo em etapas, tais como aproximação, sensibilização,

montagem e apresentação. Além disso, realizo uma reflexão sobre o território, explorando seu

impacto na atividade cênica. Por fim, termino com os questionários aplicados aos

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

Figura 229 – Participantes da performance partindo para a última estação (cena)30

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

3.1 Aproximação com a comunidade

Adentrar um espaço desconhecido, construir coletivamente uma performance e

facilitar a criação a pessoas que não tinham experiência prévia em performance arte. Este foi

o desafio da minha pesquisa, assim que comecei a aproximação daquela comunidade, através

do Coletivo de Mulheres da Região Noroeste. Em primeiro lugar, tive dificuldade para

explicar a minha proposta, devido ao termo performance. No entanto, em nenhum momento

foi demonstrada resistência ao trabalho. O Coletivo aceitou prontamente a experiência. Logo,

iniciou-se um movimento para que as pessoas do próprio Coletivo participassem, além das

pessoas da região.

Antes de iniciar a pesquisa de fato, mantive em contato com uma das líderes do

Coletivo de Mulheres, Welda Peres, que foi sempre muito acessível e empenhada em

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

30 Na foto, há oito pessoas de costas, duas com roupa branca e preta. Uma delas está com boina na cabeça e outra
tem o cabelo rosa. Há três com roupa toda preta, mas uma não aparece por completo. Esta última tem os cabelos
curto e loiros; outra também curtos e brancos; e a terceira longos e pretos. Uma está com roupa toda branca e é
careca. Há aquela com vestido amarelo, e cabelos castanhos até os ombros. Atrás dela, tem mais uma pessoa de
roupa toda verde com flores, mas que não aparece na imagem. Ela tem os cabelos pretos até os ombros.

29 As imagens constantes da dissertação fazem parte do acervo composto ao longo do processo e reunidas no
video-performance-documental: “Portas: Entre vias, saia são - Performance de gente” (2024). Link nas
referências.
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durante as reuniões do Coletivo, ela tinha ferramentas para convidar as pessoas. Além disso,

pedi-lhe que me enviasse os eventos que aconteceriam na região, para que eu pudesse

participar e me inteirar sobre como era feita a organização. Infelizmente, consegui participar

somente de um, o “Batalha Norocity”31. Trata-se de uma batalha de rimas, e a iniciativa é do

Coletivo Natividade32, juntamente com o Centro Cultural Eldorado dos Carajás33. O intuito é

movimentar a região noroeste, através do hip hop, com foco no rap. Toda a comunidade é

bastante engajada nos eventos que acontecem na região, e outros coletivos participam da

organização.

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

serviços de produção. Como o projeto foi aprovado por meio de uma lei de incentivo

municipal, tínhamos capital para custear todo o processo. Dessa forma, pensei que o mínimo a

se fazer seria contratar todo o serviço, ou o máximo possível, da própria região. Mas,

infelizmente, conseguimos adquirir somente a alimentação prevista na planilha.

Seguimos dialogando e nos aproximando até que as burocracias nos permitiram o

encontro definitivo com os protagonistas dessa história. Ironicamente, passaram nove meses

entre o primeiro diálogo com a comunidade e o primeiro dia de oficina.

De início, imaginei que somente as pessoas da região iriam se inscrever, devido à

distância. Contudo, me surpreendi, pois quatro atores em formação e uma psicóloga que

moravam na região central da cidade também participaram da oficina. Assim, a troca de

experiência foi rica e facilitou o entendimento da arte performática de todo o grupo, mesmo

com a sua definição 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 etária entre 24 e 32 anos, e com experiências na área.

Todas as pessoas cederam suas histórias para a construção da performance. Foi um ato

corajoso estarem em praça pública e apresentarem o que foi vivido na pele. Suas histórias

foram contadas na primeira roda de conversa e, depois, várias vezes entre duplas durante os

exercícios práticos. Performa-se para se lembrar. A performance em comunidade é uma

criação de corpos-memórias, corpos que mantêm a conexão com a ancestralidade e

33 O Centro Cultural Eldorado dos Carajás dedica-se à promoção da inclusão social, educação e preservação
cultural, concentrando seus esforços principalmente em comunidades periféricas e regiões de risco.

32 Estabelecido no Centro Cultural Eldorado dos Carajás, o coletivo Natividade realiza e promove eventos
culturais nas comunidades periféricas da região metropolitana de Goiânia.

31 A Batalha da Norocity é um evento de MCs que ocorre semanalmente, aos sábados, na região noroeste de
Goiânia, especificamente na praça Ione, localizada no Jardim Curitiba 3.
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performam com o intuito de não esquecer, construindo resistência. Performar memória é,

enfim, um ato político. Sobretudo para aqueles que carregam uma história de opressão.

Um dos objetivos da pesquisa foi, também, promover a participação ativa da

comunidade na criação de uma experiência artística. A linguagem cênica é usada como meio

de expressão e empoderamento.

3.2 Estrutura da oficina-performance

A oficina ocorreu em quatro sábados dos meses de agosto e setembro de 2023. Cada

encontro durou quatro horas. Ela foi construídas no seguinte formato: pré-prática, roda de

conversa, aquecimento, matrizes estéticas34 e impressões (roda de conversa final). Na fase

pré-prática, 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 iríamos praticar. Já a

parte das matrizes estéticas abrangia exercícios de investigação estética das histórias

individuais e coletivas. Por fim, as impressões tratavam da integração do que trabalhamos no

dia. Elas foram feitas a partir de uma roda de conversa. Nela, questionava-se quais foram os

efeitos dos exercícios, o que as pessoas sentiram ao colocarem em prática determinados jogos

e estudos cênicos a partir de suas histórias. A seguir, apresento os relatos dos encontros.

3.2.1 Primeiro dia

“Te escuto, logo crio”. Este foi, basicamente, o lema do processo prático até se chegar

à encenação da performance. Houve muita escuta, já que o processo se iniciou pela fala,

incorporando a noção de oralitura35 (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:

35 “Oralitura” 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).

34 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 Bião, que explora as
matrizes do campo estético e da sensorialidade. Trata-se de uma investigação válida, ao levar em contato a
presença permanente e a dinâmica na tradição (Lima, 2016).
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● Roupas confortáveis (de exercício, pode ser roupas largas, o que se sentir melhor);

● Um objeto importante sobre qualquer história de vida que queira compartilhar (por

exemplo: foto, brinquedo, comida, roupa, perfume, música etc., enfim, qualquer

coisa);

● Garrafa de água (teremos alimentação ao final do encontro);

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

● Caso goste de canções, pense em pelo menos uma que gostaria de compartilhar e

cantar com as pessoas da turma;

● E, por último, e mais importante, traga o coração aberto para falar o que te incomoda,

e liberar a criatividade.

Iniciei o primeiro diálogo perguntando o que eles achavam que significava

“performance”. A priori, a pergunta era direcionada às pessoas da própria comunidade.

Assim, uma das mulheres do Coletivo logo afirmou que não tinha ideia do que seria essa

expressão artística. Ela relatou que estava participando daquela vivência por ter confiança no

Coletivo. Uma de suas lideranças explicou às mulheres que aquela atividade seria uma prática

parecida com um “teatro”, com uma “expressão com o corpo”. Outra mulher comentou que,

aos 63 anos de idade, ela nunca tinha ido ao teatro, e também não saberia explicar o que seria

uma performance. A última disse que não sabia exatamente o que seria a proposta.

Todas essas colocações foram postas com muita descontração e risadas. Afinal, elas

estavam participando de uma experiência a qual elas não sabiam dizer o que era exatamente.

A conversa foi, então, levada com muita leveza e curiosidade sobre o que poderia ser proposto

dali em diante. Esse movimento também foi satisfatório enquanto pesquisadora. Eu estava

ansiosa com a receptividade da proposta, mas, em menos de dois minutos de conversa, já me

senti à vontade para iniciar a prática, tal como revela a Figura 336.

36 Em primeiro plano imagem desfocada da Luzineide de costas e rosto de perfil sorrindo, uma mulher branca,
cabelos pretos amarrados e cumprimento um pouco abaixo dos ombros, está de blusa sem manga na cor vinho,
em segundo plano está Terezinha de perfil sorrindo, uma senhora branca de cabelos curtos e brancos, óculos de
grau, blusa sem manga na cor lilás e calça legging na cor azul clara, em terceiro plano está Letícia de frente
sorrindo, uma mulher branca de óculos de grau, cabelos curtos e castanhos, está com uma blusa na cor bege com
detalhes azuis e vermelhos e uma calça legging na cor cinza. Todas estão sentadas no chão de pernas cruzadas.
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Figura 3 – Bate-papo inicial – Letícia, Luzineide e Terezinha

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

Senti muito estímulo e felicidade nessas mulheres. Não havia barreiras, e o trabalho

fluiu com muita leveza e amorosidade. No final de suas falas, expliquei que, naquele

momento, eu não possuía a pretensão de definir ou lhes ensinar o que é performance. Mas

que, à medida da prática, teríamos uma ideia sobre o que é performance. Especialmente

porque se trata de um termo subjetivo e de difícil definição até mesmo para as pessoas que são

estudiosas da área.

Em seguida perguntei às outras pessoas – aquelas que já possuíam experiência nas

artes da cena – o que eles imaginavam sobre a arte performática. Uma delas respondeu que

performance a gente traz a essência do que nosso corpo e mente de forma
com que a gente mostre para o público por meio do corpo, voz, olhar,
intensidade e que a gente transpasse todos os nossos sentimentos de
intensidade corporal e de história, assim como o que está sendo realizado
aqui, com outras pessoas, existem performances que são coreografadas, são
estudadas, ensaiadas, mas vi diversas vezes performances que são feitas
instantaneamente (informação verbal)37.

Em seguida, o seu colega concordou e completou que “é uma brincadeira de expressão

corporal, que envolve não somente o teatro, mas talvez a dança, a música, e pode ter

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

37 PAIVA, Eduardo dos Santos. Informação verbal concedida a Letícia Lemes Santiago. Goiânia, 02 set. 2023.
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fazer com o corpo” (informação verbal)38. Outra pessoa concordou com ambos e concluiu que

“viver faz parte de estar presente em uma expressão artística de fato” (informação verbal)39.

Mesmo aqueles que já tinham experiência na área das artes da cena estavam curiosos

pela definição, apesar de já terem uma ideia sobre o que seria a performance arte. Da mesma

forma que as meninas do coletivo estavam abertas à proposta, as demais pessoas também se

mostraram interessadas e fisgadas pela curiosidade sobre o que iríamos explorar, com bastante

descontração nas falas e sem pedantismos por serem da área. Fiquei muito feliz com a

participação delas. A troca foi muito bonita e genuína, sem ego artístico.

Entendo que a maioria desses relatos não está errada. A depender do que se quer

comunicar em performance arte, todas as respostas estavam corretas. Afinal, trata-se de uma

forma de expressão na qual o artista utiliza seu próprio corpo ou presença como meio de

comunicação.

A jornada que nos levou à encenação começou com uma premissa simples, a saber:

escutando, criamos. A escuta foi o primeiro passo desse processo prático, e ela começou com

uma pergunta fundamental: o que é performance? Para aqueles sem experiência prévia nas

artes cênicas, a resposta foi um mistério, mas não incorreta. Algumas pessoas expressaram

incerteza e confiança no coletivo como seu principal motivo de participação.

Figura 4 – Bate-papo inicial – Luzineide, Welda e Terezinha40

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

40 A seguir, apresento a descrição da foto. Em primeiro plano, há a imagem desfocada da Luzineide de costas,
sentada no chão. Em segundo, está Welda, de perfil, sentada e de pernas esticadas, apoiando as mãos no chão.
Ela é uma mulher branca, de óculos de grau, tem o cabelo preto na altura dos ombros e amarrados. Está vestida
com uma camiseta rosa e bermuda jeans. Por fim, em terceiro plano, temos Terezinha de perfil sorrindo, e
sentada no chão com as pernas cruzadas.

39 BARBOSA, Vinícius A. Gomes. Informação verbal concedida a Letícia Lemes Santiago. Goiânia, 19 ago.
2023.

38 NAZÁRIO, Felipe. Informação verbal concedida a Letícia Lemes Santiago. Goiânia, 19 ago. 2023.


