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SOBRE PESQUISA
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Um dos pontos da democratizagdo do acesso & Universidade nos
ultimos anos foi o aumento da possibilidade de linguagens populares
poderem organizar o0s seus conhecimentos adqguiridos na praxis em
Programas de P6s-Graduacgao. Isto é, usarem o conhecimento adquirido na
praxis como material de pesquisa de seus Mestrados e Doutorados. Ainda
& em pegueno numero relativamente, mas o fato importante & dessas
experiénceias serem reconhecidas pela academia como conhecimentos de

maneira mails ampla.

Sempre existiram orientadores que se propuseram & orientar
pesquisas de areas com pouca ou nenhuma pesquisa, como as linguagens
populares. Foi o meu caso. O meu orientador, Prof. Dr. Clovis Garcia,
Professor Emérito da USP, que era advogado, cendgrafo, folclorista e
critico de teatroinfantil, orientou o mestrado e o doutorado em mimica, de
alguém que tinha graduacgido em engenharia. Portanto, a pesquisa era sobre
a minha préaxis profissional nesta linguagem que ja exercia h& mais de
uma década. A minha primeira cena de mimica foi criada muito antes da
profissionalizagéo, aos 12 anos.

A pesquisa de mestrado foi uma organizagdo do gque eu entendia por
mimica no didlogo com outros artistas mimaos € na busca de citagdes sobre
mimica em livros de histéria do teatro, talvez mais precisamente, da
histdoria da literatura dramaética. 0 doutorado fol sobre procedimentos
desenvolvidos por mim, & partir da mimica e da experiéncia de rua, para
dirigir atores do Nucleo ESTEP' A tese traz como anexo o espetaculo “Fala
Ou N&o Fala®”, em que atuo, € outro espetdculo chamado “0O Pedestre”, que
€ 0 conteudo do IV Capitulo (no qual também sdo descritas algumas cenas

por tiras de desenho e escrita), o qual dirijo. Na década de 1990 do século

! Ntucleo de Estética Teatral Popular — Grupo de teatro criado por Carlos Alberto
Soffredini, no qual se desenvolvia uma pesquisa artistica sobre a linguagem do teatro
popular
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passado os espetéaculos faziam parte integrante do resultado da tess, e néao
um anexo, fol uma 1novagéao.

E hoje, imbuido deste espirito inovador de meu orientador, estou
priorizando orientar artistas e professores com experiéncias consistentes,
profundas, em areas que sd0 ou dialogam com as linguagens populares.

A primeira percepgdo com que me deparel a0 iniciar como orientador
foi a que trazia no fundo uma visdo distorcida do orientador tradicional.
Quer dizer, que eu deveria saber tudo sobre a a4rea. E que meus orientandos
iriam estudar este universo Por exemplo: se eu quero estudar na
psicologia o mestre Carl Gustav Jung, procuraria o professor especialista
em Jung. Ou na filosofia, buscarisa & pessoa que as vezes é considerads a
referéncia no estudo daquele mestre, que traduziu os livros, que estudou
na Europa com o mestre ou um discipulo dele etc. No teatro também temos
estes tipos de orientadores, que sd0o muito importantes, pois s40 brasileiros
que, pela sua experiéncia pratica, ja “traduzem” ou aproximam esses
mestres da nossa cultura de alguma forma.

Eu comecel orientando depois de frequentar por alguns anos o grupo
de pesquisa CEPECA — Centro de Pesquisa em Experimentacgido Pratica do
Ator, aconvite do Professor Titular Armando Sérgio da Silva, criador deste
grupo. Ele criou um grupo de pesquisa com & idela de espago de troca, de
partilha de pesquisas, que tinha gque ser com pratica e sobre o ator.
Também se diferenciando dos grupos tradicionais de pesquisa gue séo
“guiados” pela pesquisa pessoal da(s) orientag¢ldo(des) dos(as) docentes
lideres.

Com o tempo ful entendo o meu lugar como orientador. Com a mesima
metodologia que uso na minha pesquisa, a reflexdo sobre a pratica me feg
definir. Hoje, como orientador, priorizo pesquisas praticas relacionadas as
linguagens populares, como o mimo, o palhago/clown, o contador de
histéria, e trabalhos que tém o0 jogo, a imaginagido, O 1mproviso e &
linguagem no corpo como base Existe sempre uma parte pratica na
pesqulsa. Para algdumas pessoas a pesqulga parte da experiéncia artistica,
na qual o artista reconhece e organiza pedagogicamente a sua pratica.

Para outras, o professor parte de sua experiéncia em sala de aula, para
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potencializar o artistico. Portanto, a pesquisa sempre é artistica e
pedagdgica.

Dadas estas referéncias de quem sou como orientador, e por quem fui
orientado e influenciado, passo a colocar a minha questido: como deve ser a
minha postura ao orientar, dentro da academia, pessoas que tém uma
pratica consistente, profunda, que tém reflexdo mas como artistas e/ou
professores? Isto &, como desenvolver nesses profissionais o olhar de
pesquisador académico. Como orientar temas pouco estudados da pratica
artistica, ou mesmo novas abordagens praticas de temas ja estudados,
dentro das regras da academia®? Isto também ird envolver a pergunta de
gual academia estamos falando.

Alguns quesitos estdo presentes na minha escolha de orientandos e
de pessoas que estimulo a entrar na pesquisa académica. Entre elas, a sua
experiéncia e maturidade na relagdo com o tema da pesquisa, seu
envolvimento e interesse no estudo ja feito antes de prestar, sua paixéo e
autonomia. Deixo aqui claro que, apds entrar na pds-graduagldo stricto
sensu (mestrado e doutorado), havera sempre um ajuste no projeto feitona
orientagdo e no processo de pesquisa. No doutorado, que tenho menos
experiénceia, a maturidade académica também entra como requisgito, isto &,
um aprofundamento no recorte do tema, no olhar critico, na ampliagido das
referéncias tedrico-praticas e ainda mais autonomisa.

As orientagdbes dos meus alunos acontecem nas apresentagdes no
grupo de pesquisa CEPECA —Centro de Pesquisa em Experimentacao Cénica
do Ator® (explico melhor & frente) e também em encontros individuais As
pessoas gque me procuram para fazer pods-graduagdo, € aquelas que su
estimulo a serem pesquisadoras, convido a participarem do meu grupo de
pesqulsa. Com isso podem refletir se gquerem participar domelo académico.
Algumas pessoas njo ficam, outras ficam e nio querem entrar
formalmente (seja no mestrado quanto, guem Jja & mestre, no doutorado). E

algumas poucas pessoas prestam a prova de selegdo no PPGAC — Programa

® Existe um projeto de alteragdo do nome: as palavras “do Ator” serem substituidas por
“em Atuagdo”
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de Pos-Graduagido em Artes Cénicas da ECA-USP ou no programa de pods-
graduacgao em outra Instituigao.

Vou falar apenas sobre os meus alunos de mestrado. Na primeira
orientacdo individual, numa longa conversa, Pego para que a pessoa me
expligue a pesquisa. O importante € a minha escuta da narrativa, tentando
localizar o que mobilizou 0 aluno a propor aquela pesquisa. Muitas vezes
na oralidade fica mais evidente o projeto do que no escrito. Fago perguntas
para problematizar o contelido para ajudéa-lo a aprofundar a compreensao
de sua proposta. Com isso, comego junto com o(a) orientando(a) o0 processo
de recorte g, consequentemente, da prdpria pesquisa. Portanto, a partir da
minha visdo e experiéncia, direciono o caminho que foi escolhido pelo(a)
proprio(a) aluno(a). Este & o projeto inicial dele.

Nas orientacgbtes seguintes, a partir da experiéncia do fagzer a
pesquilsa, continuamos o processo de definir o recorte da pesquisa. A partir
do momento que iniciamos a discussio sobre a qualificagdo entra também
0 tema da forma de como seréd apresentado o material final da pesguisa,
gue deve conter uma pratica (nem sempre na qualificagdo). Algumas
questdes me norteiam: Como fazer para que a pratica seja a propria
pesquisa, objeto e resultado, e ndo um mero exemplo? Como desenvolver ng
parte escrita uma poética que dialogue com a poética da pratica teatral?
Cada caso € um caso, porgue também envolve as possibilidades fisicas,
emocionais e de maturidade na academia do(a) aluno(a), num processo tado
rapido e intenso.

Aqgqul entra também o trabalho de romper com uma Vvisdo pré-
concebida das pessoas do gque é a academia. A academia tem como
caracteristica criar conhecimento e disponibiliza-lo para a sociedade.
Moreno chama 1isso de Conserva Cultural. Moreno diz que as Conversas
Culturais “podem operar, num dado momento, como uma forga
organizadora,; em outro, como um obstaculo” (1992, p.53). 0s alunos muitas
vezes criam seus proprios obstaculos pelo pré-conceito que trazem Rosane

Rodrigues explica que
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S0 pequenos pacotes de agdes (omissdes agquil também =s&o0
consideradas agdes) bem sucedidas, que funcionaram no passado e
gue passariam & constituir verdadeiras partituras e roteiros a
gerem repetidos: a consserva cultural. (8013,p 87)

Portanto, a Conserva Cultural seria o produto acabado & obra pronta
ja sem vida. Um livro “s6 criaria vida se o leitor efetivamente a partir de
sug inspiracgédo produzisse novas ideias, agdes e recortes criativos do que
leu...” (Rodrigues, 2013, p. 38)

Fazer os(as) orientandos(as) terem esta atitude & um dos meus
objetivos, tanto nos seus estudos quanto no formato de seu produto final,
tendo como objetivo instigar as pessoas que irdo ler/ver 0 seu
mestrado/doutorado a produzir novas ideias, agdes e recortes criativos.

Para potencializar esse ideario, o processo de pesquisa deve ser
construido no coletivo. Entra entdo o grupo de pesquisa, sua estrutura e
suas regras.

O grupo de pesquisa CEPECA se encontra todas as semanas do periodo
letivo &s quintas-feiras, das 10:00 as 13:00 horas. A cada encontro os(as)
pesquisadores(as) agendam para expor suas pesquisas, podendo escolher o
tempo que necessitam para a apresentagdo. Normalmente sdo dois
pesquisadores por encontro. Depois de eXpor na primeira vez 0 seu projeto
de pesquisa, nos encontros seguintes a proposta é levar os “problemas” da
pesquisa, isto é, duvidas, escolhas, sensagdo de estar perdida, inseguranga
no caminho escolhido ete. B um aprendizado de escuta. Todas as pessoas,
independente da titulagdo, falam, questionam, propdem caminhos, indicam
leituras, videos etc. Quem expds né&o deve responder a cada um, com
excegdo da pergunta que pede um esclarecimento (que j& contém o dado de
a exposigado nao foi clara). Sou o Gltimo a me colocar.

Apdbs essa experiéncia, 0s meus orientandos tém um encontro
individual comigo (por vezes o integrante do grupo nao é orientado por
mim) para discutir e resolver questdes suscitadas, utilizando o que feg
sentido para o pesquisador das colocagdbes do grupo. Portanto, ola)
pesquisador(a) desenvolve o0 exercicio de reflexéo sobre a critica. E, para
quem faz a critica, desenvolve o sentido construtivo de suas colocagdes a

partir também de uma escuta e a busca de um olhar critico para o
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crescimento do outro, gue potencialize o outro a criar, nunca trazendo para
lado pessoal. Para tanto, € preciso se construir um ambiente de confianga
e de generosidade, para que todos deem o melhor de si.

E quandoentra a lideranga do grupona busca deste ambiente propicio
& criagdo. Para tal, procuro criar um contexto que estimule a autonomia
dos(as) pesquisadores(as), mas sem que eu perca a autoridade. Lendo
Richard Sennett, quando fala sobre o mestre das oficinas medievais, fiz
uma relagido com o grupo de pesquisa. Fle define de maneira interessante
autoridade: “No sentido genérico, a autoridade escora-se num fato simples:
0 mestre estabelece as condigdes do trabalho que é feito pelos outros sob
sug direg¢do.” (2009, p.84) E sobre gutonomia: “autonomisa como um impulso
vindo de dentro que nos compele a trabalhar de uma forma expressiva, por

nds mesmos.” (2009, p.79) Ele defende ainda hoje a existéncia das oficinas:

Por isto & que ndo devemos abrir m&o da oficina como espago social
No passado como no presente, as oficinas estabelecem um movimento
de coesdo entre as pessoas através dos rituais do trabalho, seja um
cafezinho, sgja [ ]no aconselhamento informal nolocal de trabalho,
através da troca direta de informacgdes. (2009, p 88)

A possibilidade de contato entre as pessoas e a troca direta de
informacgdes, isto € 0 grupo de pesquisa!

Outro conceito interessante, desenvolvido por Moreno, é da
espontaneidade, que ele coloca como um processo vinculado & criatividade
“A crigtividade sem a espontaneidade torna-se desvitalizada.” (1992. p.82)
J& a espontaneidade sem a criatividade ele chama de “um idiota
espontdneo”™ (O contexto do grupo precisa ser propicio para a
espontaneidade, pois ela “opera no presente, isto &, aqui e agora; ela
impulsiona o individuo na diregido de uma resposta adequada a uma nova
situagdo, ou a uma nova resposta a uma velha situagdo.” (1998, p.54)

Portanto a autonomia de Sennett somada & espontaneidade de Moreno
criam as condig¢des do(a) estudante/pesquisador(a) fazer o bom uso da
conserva cultural da academia, introduzindo novas tematicas e
produzindo novas abordagens de temas conhecidos, com agdes e recortes
criativos de pesquisa. No caso das minhas orientagfes, de pesquisas

préticas relacionadas prioritariamente &s linguagens populares do teatro.
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Moreno, J.L. Quem sobrevivera? Fundamentos da sociometria,
psicoterapia de grupo e sociodrama. Edigdo do estudante. S840 Paulo:
Daimon, 2008

Rodrigues, R. Teatro de Reprise: improvisando com e para grupos. Sa0
Paulo: Agora, 2018.

.Tese (doutorado) Teatro de Reprise: Conceituagao e

Sistematizagdo de uma Pratica Brasileira de Sociopsicodrama . PPGAC —
Programa de Pds-Graduagdo da ECA-USP, R013.
Sennett, R. O artifice. Rio de Janeiro: Record, 009.
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Rena

TR RS

Somos pequenos! O campo da arte na universidade, se comparado a
outros campos de conhecimento como as ciéncias humanas € as cléncias
ditas duras, € pequeno. Mais que pequeno, um feto eu diria. Se na condigdo
de feto, inseridos na estrutura universitaria, temos o0 risco iminente de
aborto a qualquer momento, temos também a vantagem de sermos células
tronco e crescermos a partir de outros caminhos. A arte produz
conhecimento, isso é fato. Mas que tipo de conhecimento? O conhecimento
da arte ndo é um conhecimento cientifico N&o pode se reduzir a uma
estrutura metodolégica regrada pelo método cientifico, mas também nao
podemos calr na armadilha equivocada gque nos diz, e forma de lugar
comum: as ciéncias humanas pensam, & arte cria. A criagdo nao é um
atributo especifico e inico da arte assim como o pensamento critico ndo é
atributo especifico e Unico das ciéncias humanas € & produgado universal
cientifica n&do €& um atributo singular das ditas ciéncias duras Talvez a
arte na universidade tenha essa tarefa: mostrar que o conhecimento &
amplo, que a criaghdo &€ algo inerente das agdes humanas. Tenho sscrito
sobre essas questdes em publicag¢bes passadas e gostaria de retomar esse
pensamento aqui.

Numa torg¢do do senso comum estabelecido poderiamos dizer que a
arte pensa e a ciéncia cria. E essa a base argumentativa em que Deleuze e
Guattari nos provocam nolivro 0 QUE B FILOSOFIA? (1992) Esse livro dilui
a8 hierarquias historicas e as capturas ligadas a0 senso-comum que diz: a
ciéncisa pensa e a arte € o lugar da criacgido. A obra relaciona pensamento e
criagdo numa formula profundamente simples, basica e de facil
entendimento mateméatico: pensamento = criagdo, ou ainda, PENSAR =
CRIAR. Segundo os autores, a ciéncia cria funcgdes, a filosofia cria
conceitos, a arte cria sensacgdes. Todas elas criam, todas elas pensam, sem
gualguer hierarquia entre si. Mas por gque €888 obra nos auxilig a pensar
a pesquisa artistica na universidade? Por uma questdo é6bvia: j& que a arte

gera pensamento por sensagdes num territério de singularidade Gnica, esse
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plano n&do necessita de nenhuma corroboragdo para sua existéncia e/ou
poténcia propria. Afirmamos, portanto, uma autonomia ontoldgica do fazer
artistico como terreno unico e potente de um pensamento/criagdo. Um
pensar/criar que ndo necessita, jamais, de um aval cientifico ou conceitual
para sua plena realizacgido. A arte n&do necessita de nenhum “pensamento
sobre”, pois ela € pensamento em si. Uma possivel alianga entre a pesquisa
conceitual e a pesquisa-acontecimento estético ndo deveria ser da ordem
do PENSAR SOBRE (realizarei um pensamento sobre essa cena) mas deve
estar no plano do PENSAR COM (realizarei um pensamento Com €ssg cena).
A ideia do PENSAR SOBRE pode nos levar & imagem equivocada do
pensamento conceitual escrito ser o0 aval do acontecimento presencial
estético ou, pior, sua suposta tradugido conceitual. Esse PENSAR SOBRE
pode operar no nivel da relagido hieridrquica dessas relagdes, j& que o
acontecimento presencial estético - no ato do pensar sobre - ndo geraria um
pensamento, mas apenas um falar sobre um certo estado de coisas.
Estamos capturados aquil em uma 4rea compartimentalizada na qual
o conceito produz pensamento e & arte produgz criagdo, n&4o estamos mais na
formula Pensar = Criar. Ao negar esse achatamento e hierarquizagdo o
PENSAR COM aparece como a¢do que mantém a autonomia criativa tanto
do acontecimento presencial estético como de sua conceituacgido. O PENSAR
COM opera uma alianga entre os termos sem cair numa supaosta hierarquia
entre eles. Ao PENSAR COM, afirma-se o0 carater criativo de ambos os
planos e também garante o modo de pensamento autdnomo que cada
superficie possui. O “pensar com” gera acontecimento. Ambos so criativos,
ambos sdo0 pensamentos! Essa alianga calcada no COM borra as fronteiras
entre uma e outra forma de expressdo (conceitual e estética) e a0 mesmo
tempo mantém seus contornos em tens&o. B justamente no conflito destas
autonomiag criativas que coexiste por um lado a possibilidade de reflexéo
e por outro a impossibilidade de tradugao direta entre os termos. O PENSAR
COM se territorializa nas bordas desse conflito, nas frestas de
impossibilidade, nos n&o-lugares de coincidéncia. Obriga a uma agido
criativa e ndo a uma operagdo de simples tradugido. Coexisténcia

absolutamente potente —e verticalmente dificil!
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Mas essa tensdo gerada pela alianga pesquisa artistica x pesquisa
conceitual territorializado na academia gera que tipo de pensamento?
Qual é o terreno especifico de pensamento da arte presencial e seu locus
singular de pesquisa? Se o pensamento é criagdo, o pensar tem como desegjo
gerar outras poténcias e desvios nos lugares-comuns € nas doxas de agédo e
pensamento. Toda criagido &€ uma guerra contra o0 senso-comuin gue captura
0 conceito, a sensagido e o proprio ato de criar em normatizagdes e
estruturas pré-estabelecidas. A criagdo, assim como o pensamento, deveria
criar fissuras de respiro nos planos em que a vida, em sua plena poténcia,
estaria capturada. A arte deveria, também, gerar outros modos de
sensagao, outras maneiras de sensibilidade e outras formas de partilha
desse sensivel (Ranciére) num terreno de coletividade. Se assim for, a arte
deveria gerar outras formas de “comum” por meio da sensacgéo.

E nesse campo que os problemas da area de artes presenciais sdo os
mesmos das outras 4reas. Pensar que o artista e esse campo especifico das
artes ja& solucionou o0 problema da composigdo e ja aboliu os protocolos
expressivos algando seu fazer numa suposta liberdade criativa & uma
visdo absolutamente roméntica da arte Posso dizer gque as artes
presenciais s3o0, como todas as outras areas, um campo no qual os
protocolos, enquanto modos de operagio de processos criativos, se colocam
de wuma forma muito contundente, mesmo que segjam protocolos
temporéarios Digo ainda que esses protocolos mediam a maioria dos modos
de produgédo cénica na atualidade, ou seja, existe um modo de criagao
cénica em que sio determinadas as fungdes dos atores, diretores, espacgo,
texto, luz, som, dramaturgia cénica e até mesmo modos organizados de
recepgédo, de “fazer sentir” e até mesmo um modo protocolar de “fazer
pensar”. Existe uma construgdo mediada, transversalizada e
hierarquizada pelos protocolos B uma composi¢do? Sim, é uma composigao.
Tem efeito de presencga®? Sim, tem efeito de presencga. Mas &€ um efeito de
presenga € uma ocomposigdo reconhecida, normatizada, organizada,
capturada € gque busca afirmar o mesmo. Vale afirmar que a questdonao é
negar os protocolos pois S50 corpos necessarios na composigdo. Impossivel

realizar um concerto de Rachmaninoff com apenas duas aulas de piano
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mesmo que tenhamos nascido para sermos pianistas Se ndo praticarmos o
processo de reconstrugido para gque as maos € 0 corpo com um todo se
componham com o0 plano, n&do tocaremos Rachmaninoff. Os protocolos,
enquanto técnicas, sdo0 absolutamente necessarios. 0 problema é: como
colocar esses protocolos em composigdo inventiva? Essa é a pergunta para
as artes e para todas aquelas profissdes que necessitam de protocolos e de
procedimentos —mas nao acredito que haja algum oficio que deles abra méao
de forma definitiva.

Seria um grave erro buscar uma resposta definitiva para essa
guestdo, pois essa postura nos levaria a uma espécie de meta-protocolo.
Esse assunto, antes de nos levar & possiveis respostas, nos insere
diretamente num campo ético-politico (ou ainda ético-micro-politico)
inventivo de outros modos possiveis de composigdo. Investigar esses outros
modos composicionals posiciona nosso foco de atengdo nos elementos
processuais. Talvez sejam 08 proprios processos composicionais que nos
daréo pistas sobre seus outros modos de operagido. Em outras palavras: é o
propriao processo de criar um evento cé&nico que engendra o0 corpo-
espetéculo. Para deixar ainda mais complexo: a obra final é ela mesmo um
pProcesso.

Um exemplo do que estou chamando de processo ou de composigado em
ato fora do contexto das artes presenciais e da saude coletiva para nos
proporcionar o tdo sonhado, e impossivel, distanciamento do aobjeto:
compramos um livro sobre como surfar. O lemos do inicio a0 fim. Além do
livro, ainda temos um conhecimento muito profundo do atrito da prancha
com a a4gua s do corpo com o vento Apds muitos cidlculos exatos, sabemos
0s tamanhos das ondas e a velocidade do vento naquele momento e
realizamos um estudo minucioso sobre 0 equilibrio dos corpos. Munido de
todas essas informagdes, pegamos nossa prancha e surfamos? Nao! Por
gué?® Porque existe uma espécie de “conhecimento” presencial do processo
da agdo de surfar que se da na composigdo em ato entre a prancha, a onda,
0 vento, o corpo, 0 equilibrio, o0 atrito e todo o treinamento técnico, erros e
acertos anteriores da busca desse surfar. Existe a invengdo em ato de um

corpo-prancha-vento-onda-técnica-do-surf que nos faz surfar e que se dé
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na composigdo entre as materialidades de suas partes, td40 complexas
quanto a prépria composi¢do: antes da invengdo do corpo-ato-de-surfar
precisamos ter treinado, construido esse outro corpo enquanto técnica (ou
protocolo) do surfar, precisariamos da prancha, da onda e do vento porque
sem esses elementos ndo surfamos Isses artefatos estdo dispersos, e
portanto, precisamos construlr e compor um 80 corpo com todos eles.
Composigao é o ato ontogenético da agdo, uma ontogénese da agado em ato. E
€ nesse sentido que a composigao é um processo; um processo que podemaos
chamar de conhecimento e que emerge da agdo de experimentagio.

Quando falamos de inventividade ndo nos referimos ao novo — “a
busca do novo é muito velha” como diria meu amigo Fernando Villar,
professor de artes cénicas da UnB - mas na disposig¢ao de inventar outros
modos de composigdo. Inventar, nesse caso, seria uma capacidade
composicional cuja postura ético-politica propde ampliagao de poténcia de
todas as partes envolvidas: alegria diria Espinosa. O ato deinvengadonio se
vincula & busca do novo, mas esta relacionado & como compaor e compor, em
artes, se relaciona diretamente a experiéncia em ato de compor.

O grande problema que se coloca €& justamente que esse plano
composicional nao passa por uma sintese racional seja ela conceitual ou
cientifica. Esse plano somente se efetua nele mesmo, ou seja, 0 pensamento
do plano de experienciag¢do composicional somente se d& na sua propria
ontogénese. A pesquisa em arte presencial, portanto, somente & possivel no
mergulho desse/nesse plano de experiéncia em compor. O conceito de
experiéncia nao esta, de forma alguma, atrelado nem & uma experiéncia
como acumulo de conhecimento (experiéncia em um determinado assunto)
nem como um dispositivo de prova ou comprovagdo (experiéncia
cientifica). Para pensar experiéncia composicional nesse territdrio
devemos assenti-la no deslocamento do conceito de sujeito individual.
Tomando como base o pensamento de Espinosa, o homem-sujeito deveria ser
pensado n&o no plano de uma autonomia plena com suas vontades e
inteng¢des racionais, mas como um grau de poténcia de afetar e ser afetado
com seu corpo ndo cindido entre corpo-espirito ou corpo-mente. O que eu

sou, a definigdo de homem ou sujeito ndo passaria mails pelo cristalizador
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verbo de definigdo “€” (eu sou), mas pela relagdo dindmica da capacidade
que temos de afetar e sermos afetados enquanto corpos, ou segja, o “é”
deveria ser substituido pela capacidade de relagdo e composig¢gado com as
forgas de fora e de dentro que nos atravessam. Uma pergunta tipica de
Espinosa que baliza a pesquisa artistica universitaria: o que pode nosso
corpo enquanto poténcia de afetar e ser afetado? Como nosso corpo compoe
com esse plano din8mico de forgas?

A resposta a essas perguntas nao passa pela racionalizagido e/ou
categorizagdo das relacgdes dessas forgas (quais s40 boas ou méas no aspecto
moral), mas pela experiéncia de composi¢gdo com elas. Portanto, estar
inserido num plano de experiéncia composicional é estar aberto, poroso e
receptivo para os afetos gue essa dinadmicsa contém e &0 mesmo tempo
compaor ativamente com esse plano de forgas buscando, de forma é&tica,
realizar ampliagao de poténcia de a¢do no mundo com as outras forgas e
outros corpos e, assim, compor outros modos de existéncia mais ativos e
potentes - mais alegreg diria Espinosa. Um plano de experiéncias nado passa
somente pelo sujeito que experimenta, mas 0 sujeito — pensado aquil
enquanto dindmica de subjetivagdo — busca composigdes com e€8sa
cartografia de forgas na qual ele &€ tdo somente uma linha que compde esse
territorio cartografico, mas que pode gerar diferencgas qualitativas,
criacdes e recriacdes nessa composigdo. Dessa formasa, ndo € o sujeito que
cria a experiéncia, mas o sujeito & langado em diferenciagido continua pelo
plano da experiéncia. Paradoxalmente o plano de experiéncis pré-existe a0
sujeito, mas o0 sujeito sempre 0O cria € 0 recria em sua capacidade de
composigdo de afetos e a0 recrid-lo se compde em outro-sujeito, um sempre
devir-outro continuando a ser o que se é.

Assim, a pesquisa em arte presencial deveria estar fincada numa
praxis da experiéneia enquanto plano autdnomo de pensamento. Dessa
forma, abre novas perspectivas e deslocamentos ontolbégicos,
epistemolégicos, metodoldgicos que somente a afirmagido de sua autonomia
e liberdade em relagido ao conceito e a ciéncia podem proporcionar. A
pesguilsa em arte amplia em muito o pensamento cientifico e conceitual,

pois trabalha no paradoxo constante de uma invisibilidade visivel, de uma
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concretude do virtual, de um plano de expseriéncia para além ou aquém do
sujeito que experiéncia. Isso n&do significa em absoluto um fechamento
enddgeno da arte, muito pelo contrario. A partir do momento que sua
autonomia de pensamento se assenta, 0 conceito & mesmo as ciéncia
poderiam gerar aliangas com a arte de uma maneira absolutamente
potente. Nado mais o conceito ou a ciéncia como corroboradores da arte
presencial, mas essas criagdes/pensamentos em um jogo constante com a
arte para gerar nessas fricgdes e tensdes outros modos de sensacido, de
inteligibilidade, de racionalidade, enfim, outros modos de existir.

E dessa forma que a arte na universidade ndo somente deve assumir
sua autonomia de um pensamento especificos, mas também pode, em muito,
colaborar com outras formas de conhecimento, ampliando seu escopo,
possibilitando outras poténcias, outros modos de construir a vida. E vice-

versa.
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Marilia

Eu tenho visto pipocar em discussdes sobre a pesquisa académica nas
Artes da Cena no Brasil um conjunto de nomes proprios para novos métodos
gque poderiam dar conta das pesgquisas que culminam em dissertacgdes e
teses. F ndo é de espantar que grande parte dessas discussoes traga aqguilo
que tem sido feito na Europa. E eu n&do tenho nada contra a tradigdo
europela ou as propostas europeias para as suas Universidades, menos
ainda contra as pessoas nascidas na Europa. Mas eu ndo tenho davidas de
que entender os contextos nos quais aqueles métodos foram pensados,
criados, propostos e efetivados é tarefa primeira, que precede a adogado dos
procedimentos por eles propostos. H4&, seguramente, razdes politicas e
institucionalis que determinam a criagdo de formas, estruturas e
protocolos; hd mais coisas envolvidas do que apenas o desegjo de criar um
método universalizante, como o gque tem sido forjado hé& séculos pela
Ciéncia.

Um exemplo é a discussido apresentada pelo professor Robin Nelson
que foi professor, pesquisador e diretor da adrea de pesquisa da University
of London Royal Central School of Speech and Drama. B especialmente a
obra de 8013, Practice as Research in the Arts (PAR), que muitas pessoas
tém usado considerando-o “O”" método de pesquisa em Artes Uma das
preocupagdes que levou & criagdo do método se originou na necessidade de
defesa de uma estrutura que compusesse alicerces capazes de justificar a
manutengdo das disciplinas artisticas nas Universidades europeias, 0 que
também foi motivado pelo processo de Bolonha, um processo de cooperacgao
e reforma no campo do ensino superior cujo objetivo foi estabelecer e
consolidar uma estrutura para o0 ensino superior europeu organizada por
sistemas comparaveis e compativeils na educacgdo superior dos paises
signatarios do acordo (cerca de 48 paises). A ideia declarada de tal
processo visava facilitar a mobilidade, aumentar a empregabilidade,

permitir o acesso e progressdo equitativa de estudantes, fortalecendo a
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atratividade e a competitividade em todo o mundo. Assinado em 1999, o
processo foi consolidado a partir da segunda década dos anos R000.

A pesquisa académica em Artes pareceu um importante elemento
capaz de permitir a criagdo de um corpus comum e&ntre as diversas
universidades dos paises signatarios do acordo Para tanto fol necessario
distinguir a pesquisa artistica que é vital no trabalho de toda pessoa
artista, em seu oficio daqguela pesquisa realizada pela artista na
Universidade. Assim, a fundamentacao de métodos de pesquisa em Artes
na Universidade parecia uma urgéncia. Essa realidade foi forjada pela
necessidade particular dagquele tempo, daquele lugar e & importante
sabermos disso antes de adotarmos o Método apenas como um “modo-de-
fazer” Naqguele contexto Robin Nelson afirmou que Practice as Research
In the Arts seria uma terceira via para a classica pesquisa académico-
cientifica, para além do que ele considerou os tradicionails métodos
guantitativos e qualitativos. De fato, ndo fol ele o primeiro autor gue
tratou dessa ideia de que a pesquisa artistica na Universidade seria um
terceiro caminho para além do qualitativo e quantitativo, mas eu acredito
gue clasgsificar as pesquisas cientificas ou académicas negses dois grupos,
atribuindo a esse tipo de ordenagido um carater generalizante, seja um
equivoco importante. “Qualitativo e quantitativo” ndo sdo classificagdes
satisfatorias para agregar todo tipo de investigagado académico-cientifica,
g, embora seja um assunto relevante, ndo discorrerei sobre isso por aqui.

Quando conhecl Practice as Fesearch in the Artschamou-me atengao
& ideia de que 0 conhecimento existe num espectro: para Robin Nelson ha,
num extremo dessa figura, o conhecimento que “estd no corpo”, um
conhecimento tacito, semiconsciente ou inconsciente No outro extremo
desse espectro se localiza aquele tipo de conhecimento que pode ser quase
gque completamente demonstrado, codificado e explicado.

Para mim foil interessante tomar contato com essa afirmacgao, porque
eu tenho usado hé algum tempo a nogdo de espectro para me referir a
pesquisa, especialmente em situagdes didaticas No entanto, a ideia de
espectro que eu busco estruturar se refere a outras gquestdes: como uma

figura eu proponho que numa linha horizontal ordenem-se, nuin extremo,
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os métodos das pesquisas académico-cientificas disciplinares, apoiados em
bases tedricas e epistemologias proprias e consagradas, reconhecidas
naquelas areag/disciplinas. Num deslocamento para o centro da linha
aqguelas teorias ou epistemologias transitam entre outras disciplinas, sgja
porque foram concebidas e testadas em diversos campos/disciplinas, seja
porque houve ousadia suficiente para serem discutidas fora de seus
lugares de origem, nos quais as bases epistemoldgicas talvez sgjam menos
determinantes para as investigagdes que all sdo realizadas. Essas ultimas
s80 areas nas gquais 0o conhecimento que se produgz & absolutamente
dependente da praxis (a mesma citada pelo Ferracini, aqul mesmo neste
texto, apresentada por Espinosa). Entdo, no outro extremo temos aquelas
dreas cuja origem nao & necessariamente académica, mas que foram
incorporadas pelas Universidades por algumas razdes sobre as quais néo
cabe aqgui discutirmos.

Reparem que eu falei até agora numa linha horizontal (e nao
vertical), mas para compor um espectro acredito que seja necessario
ampliarmos o desenho e fazermos alguns borrdes acimsa € abaixo daquela
linha horizontal Esses borrdes sdo formados porlinhas dindmicase modveis
gue transitam acima e abaixo da linha horizontal e compdem elipses,
espirais, tragos borrosos (...). Acima a vida comum, abaixo a8 cosmologias
- ou o contrario . mas tem me agradado mais manter as mais diversas
cosmologias abaixo da linha horizontal para n&o parecer gque quando
falamos disso estamos nos referindo a0 céu, pois abaixo pensamos no chéo,
na base, na terra, na pachamama, a mée terra, yby, tdo importante para
as culturas ancestrais da nossa Ameérica Latina, a Améfrica Ladina, comao
cunhou Lélia Gonzalez.

Os borroes formados pelos percursos das linhas significam que 0
tra@nsito entre a wvida cultural, social e politica (..), a vida comum,
interferem (ou deveriam interferir) diretamente naquilo que se faz na
Universidade em termos de pesquisa. B interferem mais em algumas
dreas/campos/disciplinas do gque noutras. No campo social, por exemplo,
nos nédo podemos nos esquecer de que as grandes teorias sobre raga, género

e etnia ndo foram forjadas inicialmente dentro das Universidades, mas no
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seio dos movimentos sociais que lutavam por direitos em absoluta
desigualdade de condigbes para o exercicio de cidadania plena. Esses
foram conhecimentos gque transitaram da vida comum em toda a sua
complexidade para a Universidade e dentro dela ganharam outros
contornos, ndo melhores, necessariamente, mas distintos e, desse modo,
favoreceram o desenvolvimento de novas perspectivas para a construgdo
de conhecimento académico.

Quanto &s cosmologias, ndo podemos mails fechar os olhos para a
compreensdo de mundo e de vida que as populagdes ancestrais tém e de
como é vital conhecé-las e reconhecé-las de modo que possamos investigar,
sentir e conhecer o mundo sob outras perspectivas. Pois, talvez, sejam essas
concepgdes, vitimadas pelo epistemicidio (que acompanhou € acompanha
as diversas invasdes, golpes e colonizagdes), as responsaveis por novas
formas de vermos, avaliarmos € nos organizarmos daqul por diante, sendo
agora, em breve. Krenak, Kopenawa, Munduruku, Potiguara, Jekupé,
Grauna sio sobrenomes importantes de pessoas fundamentais para a
compreensido do mundo que, se ainda ndo sdo referéncias destacadas nas
nossas Universidades cedo ou tarde ser&do. As leituras de pesquisadores
como Tim Ingold ou de Jeremy Narby nos alertam.

Mas por que escrevo sobre igso? Porque acredito que um dos nossos
malores espagos vazlios na Universidade esteja relacionado a uma ideia
figurada, € quase hegemonica, de que o0 Unico tipo de conhecimento que
pode ser produzido academicamente nos programas de pds-graduacgdo é
aquele orientado pela Ciéncia ou pelos estudos académicos disciplinares.
Falo daquelas disciplinas tradicionalmente académicas, cujas
epistemologias ou teorias permitem um deslocamento da experiéncia que
leve a um olhar sobre aquelas &reas, campos ou disciplinas (ou
experiéneias) mais ligados & vida e que, ainda que incorporados &
Universidade, tém ali um status menor (somos pequenos, disse o0 Renato).
B eu advogo por relagdes mals horizontais entre essas
dreas/campos/disciplinas. Mais horizontals e mais borradas. Mas 1isso

depende de nos...
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Quando o Coutinho apresenta a sua formagido como pesquisador e
orientador percebemos gue 0 seu percurso entre o artista e a atividade
académica é um processo continuo, que passa, necessariamente, pelo
reconhecimento da biografia e pela compreensdo de como vamos
construindo quem sSomos € como pensamos a0 longo do tempo, de 1nodo que
a nossa histdria nos permita assumir diversos papéis que sdo dependentes
das escolhas que fazemos. E Coutinho ndo escolheu ser artista e orientador
como o0 Renato, entdo porgque haveria de ser o mesmo tipo de pesquisador,
usando os mesmos métodos que 0 amigo®

O conhecimento que o Renato tem sobre Espinosa e o impacto da sua
filosofia sobre os pds-estruturalistas é dependente de estudos que ele tem
feito por uma vida. IN&o é algo que se descobre num rsecorte da teoria, na
selegcdo de alguns conceitos ou construtos e na busca em identifica-los ou
aplicéd-los no teatro que ele faz desde sempre. Existe no Renato um tipo de
“nivelamento” entre o seu oficio como artista e o seu oficio como
pesquisador e - por que néo - como filésofo. Isso significa que leva tempo
até que seja possivel nivelar - e obviamente sobrepor - o conhecimento
tebrico em quantidade e volume suficiente para que seja possivel olhar a
partir dele.

Mas é impressionante como muitos de nds nos colocamos no papel de
fingirmos (ou acreditarmos) que compreendemos bem tedricos, teorias e
epistemologias disciplinarses ou oriundas de outros campos, escritas por
aqueles (sim, no masculino porque homens &0 a malior parte) que lemos
durante dois ou trés anos. E esse suposto conhecer bem e suficientemente
Joga “contra” um oficio de muitos € muitos tempos que nos impregna de
outras formas de perceber, compreender, resolver, imaginar, criar e
interpretar o mundo, as pessoas e as cosmologias. E preciso muito
treinamento para retirar-se do oficio e olhar a partir de teorias ou
epistemologias conhecidas ha pouco. E se fizéssemos 0 inverso? Imaginar,
criar, interpretar sobre as teorias e tedricos? Compreendem 0 exercicio, a
tarefa, a ligdo? Talvez esteja al um exercicio importante para a resposta

gue nos inspire a pesquisar na Universidade.
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Por quais motivos buscamos universalizar métodos em campos, &reas
e disciplinas (nas quais é justamente a identidade, 0 vinculo com 0 seu
oficio e a biografia de quem se propde a fazer o tradnsito entre a vida e a
Universidade que poderd trazer o necessario folego que a Academia
precisa) para tomar parte na desarticulagdo dos epistemicidios
historicamente cotidianos? Se essa é uma reflexdo que nos interessa, agir
significard resistir. E resisténcia, antes de ser um substantivo feminino, é
a améalgama que compde a nossa carne E nesseg dias nog reconhecermaos e
buscarmos formas de estabelecermos didlogos que favoregam multiplos
transitos e influéncias entre a Vida, as Cosmologias € a Academia &

também uma forma de existir B de viver.
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