92

TREINAMENTO PERFORMATIVO COMO MODOS DE EXISTENCIA
ENTRENAMIENTO PERFORMATIVO COMO MODO DE EXISTENCIA

PERFORMATIVE TRAINING AS MODES OF EXISTENCE

Ronaldo Z4phas®

Resumo

Este artigo procura relacionar as préaticas performativas de Guillermo Gomez-Pefia e Renato
Cohen, que diluem as fronteiras entre preparagdo, criacdo e apresentacdo. Assim, Seus processos
pedagogicos funcionam como modos de existéncia do performer, embaralhando arte e vida.
Palavras-chave: Pedagogia, performer, processo.

Resumen

Este articulo procura relacionar las practicas performativas de Guillermo Gomez-Pefia y Renato
Cohen, que diluem las fronteras entre la preparacion, la creacién y la presentacion. Asi, sus
procesos pedagdgicos funcionan como modos de existencia del performer, barajando arte y vida.
Palabras clave: Pedagogia, performer, proceso.

Abstract

This article intends to relate the performative practices of Guillermo Gomez-Pefia and Renato
Cohen, that dissolve the borders between prepare, create and presentation. Thus, their pedagogic
process works like modes of existence of the performer, shuffling art and life.

Keywords: Pedagogy, performer, process.

A cena contemporanea comporta a coexisténcia de diferentes linguagens, revelando
uma multiplicidade de olhares, formadora de um amplo espectro de manifestacdes cénicas. Este
aspecto propicia novas delimitacdes nas fronteiras das linguagens. Uma experimentacdo pode ser
construida a partir do conjunto de paradigmas da danca, do teatro e de outras artes, criando
linguagens instaveis, hibridas e temporérias.

Pela perspectiva teatral é possivel desenharmos um quadro revelador de dois
elementos edificantes da cena contemporanea: a afirmacdo do encenador-criador e a presenca do
ator-performer. Para o pesquisador francés Patrice Pavis (2016, p. 174), “o ator contemporaneo

estda cada vez mais envolvido no processo de dirigir, encenar e até mesmo conceber a
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performance toda (na assim-chamada criacdo coletiva). Desta forma, os limites entre ator,
diretor, dramaturgo e cenografo estdo borrados”, ou seja, surgem novos limites para os elementos
construtivos da cena, possibilitando pensarmos sobre a ideia de um encenador-performer.

Da mesma forma que as fungdes de ator, diretor e criador se interpenetram, as fases
do processo criativo e seu processo formativo também reclamam um novo status. Sobre este
aspecto o performer e pesquisador da arte da performance, Renato Cohen (1998), prop&e pensar
num cambio entre processo e produto, ou seja, 0 processo criativo como produto estético
resultante. Para esta possibilidade, ele propde o conceito de work in process, ‘trabalho em
processo’. Ao definir o work in process como linguagem, Cohen concebe como resultado
estético apresentado a uma audiéncia um processo em permanente transformacao e um artista em
constante formacdo. Desta forma, uma obra se apresenta em resultados temporarios e Unicos,
revelando uma efemeridade prépria das manifestacdes artisticas mais vanguardistas, consonantes

a uma sociedade cada vez mais dindmica e virtualmente conectiva.

Instaurando outras aproximagdes com a recepcdo do fendmeno e com 0s processos de
criacdo e representagdo, o procedimento do work in process alcanca a caracteristica de
linguagem, determinando uma relacdo Unica de processo/produto. Caracterizando uma
linguagem de risco, marcada pela vulnerabilidade e também pelo mergulho e descoberta
de novas significacbes, o work in process, enquanto produto criativo, estabelece através
de seus anaforismas, da criacdo de novas sintaxes cénicas, uma nova epistemée
consonante com os paradigmas contemporaneos (COHEN, 1998, p. 45).

Aqui diversos planos sdo apontados. A cena que comporta multiplos olhares, o
agente da arte presencial que transita entre atuac@o e encenacao, e 0 processo criativo como cena,
todas estas entradas nos prop6em pensarmos em novas formas pedagogicas para o performer.
Neste artigo pretendo analisar a cena contemporanea e suas pedagogias performativas,
amalgamando, através de uma possivel simbiose, dois artistas da arte contemporanea que, em
seus modos de operacdo da cena/performance, nos possibilitam pensar a pratica como
treinamento performativo, sdo eles Renato Cohen (1998) e Guillermo Gomez-Pefia (2005).

Uma forma pensada por Cohen é o trabalho em processo (work in process)
transformado em linguagem. Diante disso, especulo aqui outra perspectiva: como pensar 0
trabalho em processo como treinamento para o performer? O processo criativo nasce e morre na
sala de ensaio? A criagdo cessa? Uma nocgéo de treinamento em performance pode ser ampliada
de modo que a todo e qualquer momento se esta realizando algum tipo de treino ou ensaio? Fora
da sala de ensaio como e 0 que se treina? Podemos pensar o treino como um fluxo ininterrupto?

Podemos treinar a percepcao de uma forma em que a qualidade de estar pode ser alterada, ou
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seja, alterar a qualidade de presenca do estar em cena/estar no mundo? Uma maneira de existir
no/do mundo? Estas sdo algumas das perguntas disparadoras deste olhar sobre algumas
possibilidades formativas do performer. Diante disso dois caminhos sdo desenhados: em um
deles podemos pensar o processo criativo como produto estético (o que Cohen propde), em outro
0 produto estético como treinamento performativo (o que Gomez-Pefia propde), em outras
palavras, ao problematizar a ideia de treinamento do performer ao longo do processo, 0s campos
da preparacéo, da criacdo e da apresentagéo na arte presencial sdo constantemente borrados.

O interesse aqui é compreender as diferentes nocoes de treinamento para o performer
no seu exercicio como artista e como ser humano em diferentes ambientes. Poder extrapolar a
sala de ensaio/criacdo e adentrar na cena, extrapolar a cena e adentrar no cotidiano, retornando a
sala de ensaio. Importa registrar que ndo se procura revelar uma cartilha ou um manual de
informagdes sobre a funcdo do treinamento para o performer (se hoje o treinamento € de fato
uma funcdo que tem um carater estabelecido ou uma caracteristica estético-processual que
atravessa a criacdo), mas acompanhar o movimento dos processos de criacdo de realidades
artisticas contemporaneas, e nestas poder testemunhar praticas performativas, fisicas e
espirituais, que possam redimensionar a ideia de treinamento em performance. Ou seja, o
interesse esta na elaboracédo de perguntas, que sejam centrais para uma pedagogia performativa, e
que ndo encontrem respostas que as encerrem, mas que estas perguntas possam levar o corpo a
acdo. Mais que responder, desejamos introduzir perguntas no corpo, fazé-las correr como sangue
nas veias, transforma-las em reacgdes ético-poéticas.

Para tentar compreender o universo destes questionamentos todos, Cohen e Gomez-
Pend podem nos oferecer pistas. Por se tratar de um universo fluido, este o da arte da
performance e seus possiveis processos de treinamento, a opcéo aqui € compartilhar trés mapas
(trans)formativos existenciais, a partir das minhas praticas artisticas que pude vivenciar com
Renato Cohen e com Guillermo Gomez-Pefia, em momentos distintos, e a tensdo entre elas. E

assim observar ligacdes entre si que possam pensar a performance como pedagogia.

Mapa 1: a criagdo como apresentacao

Quando a criag¢do de um sujeito ficcional é na verdade uma recriagdo de n0s mesmos
os elementos performativos se confundem com os teatrais, em outras palavras, € um atuar-se. Em

2001, na disciplina “Topicos em Préticas de Encenagdo” dentro do Curso de Artes Cénicas da
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Unicamp, tive a oportunidade de participar de um processo artistico sob a condugdo de Renato
Cohen. Este trabalho me possibilitou entrar em contato com as primeiras experiéncias de um
trabalho corporal em que o corpo funcionava mais como um suporte, um objeto a ser explorado
por si mesmo, e menos como um material para a criagdo de personagens, da forma mais
tradicional. Um espaco interessante nasce, pois, 0 objeto-corpo e 0 sujeito-artista eram um so,
compunham um mesmo territdrio existencial.

Os exercicios de atuacdo, que tinham nas propostas de Stanislavski (1999) o fio
condutor para a construgdo de seres ficcionais, eram interessantes, mas ndo tanto quanto as
perspectivas mais vanguardistas que Cohen experimentava naguele momento, mais proximas das
ideias de um ‘trabalho do performer sobre si mesmo’ stanislavskiano, em processo criativo.
Podemos entender este trabalho sobre si mesmo como o constante processo de aprimoragdo do
performer, na percepc¢do de si mesmo para a eliminagdo de bloqueios e de convencionalismos e
para uma potencializacdo de sua natureza criativa. Diante disso, a expectativa de levar a cena um
corpo que em si pudesse ser disparador de experiéncias sensoriais, que pudesse provocar na sua
relacdo com o publico outras formas de apreensdo poética de si me instigou a participar do
processo de Renato Cohen.

O tipo de criacdo de Cohen nos permitiu um processo singular. Sua pedagogia, sua
forma de pensar a cena, suas propostas de espacos de experimentacdo eram fascinantes. Acredito
que a forma de nds alunos-performers respondermos as suas provocagdes também possibilitou
criarmos um espaco interessante de investigacdo performatica, pois estdvamos nos aproximando
da formacdo de um espaco horizontalizado de exercicio, onde as relacdes diretor-ator eram
ressignificadas, repensadas, a partir do projeto performatico que Cohen nos apresentava.

Esse processo orquestrado por ele carregava certo misticismo. Os encontros eram
geralmente a portas fechadas, diversas experimentaces aconteciam com todas as luzes artificiais
da sala desligadas. O uso de velas, tochas, e outras formas de iluminacdo, mais primitivas, dava
o tom do universo que adentravamos a cada semana. Estes elementos se relacionavam muito com
os textos de Artaud (1982), que ele usou como disparador e que junto com o corpo funcionavam
como suporte da cena performatica. Importante registrar que estas dramaturgias artaudianas
fugiam muito de um modelo de dramaturgia tradicional, pois seus pontos de poténcia estavam no
corpo afetivo, nas acbes corpdreo-vocais criadas para a sustentacdo de uma musicalidade

dissonante que compunha a instalagdo de um espacgo-tempo ritualizado. A partir de fragmentos
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do texto Heliogabalo ou o Anarquista Coroado, de Antonin Artaud (1982) indicados por Cohen
nasceu a performance “Artaud: Um Anarquista Coroado”. Desta forma, pude entrar em contato
com procedimentos contemporéneos de criacdo e atuagdo na linguagem da performance. Neste
processo ndo havia a criacdo de personagens tipificadas ou psicologizadas, circunscrito numa
estruturacdo hermetica (uma construcdo com comeco, meio e fim) ou a criacdo de seres
ficcionais com caracteristicas muito especificas, mais proximos da chave realista e naturalista de
atuacdo, mas sim a criagdo de acOes ritualizadas para a afirmacdo e manifestacdo do proprio
corpo em si, dado a abertura dos acontecimentos, num trabalho em processo, valendo-se dos
escritos artaudianos como contexto. Depois de aproximadamente trés meses de criacGes, ensaios
e recriagcOes, para maiores aproximacdes ao universo artaudiano, rascunhei a composicdo de uma
persona’ xamanica, meio indigena brasileiro, meio mexicana, meio mulher, meio homem, um
transexuado fronteirico, um deformado libertario, um curandeiro insurgente.

Artaud (1987) acreditava no teatro como um espaco de libertacdo e revelacdo e o
corpo do performer como um territério afetivo. Suas crengas aumentavam em mim o interesse
em compreender através do teatro e da performance, como uma investigagdo de si, deste corpo
manifesto, poderia ser um caminho para a realizacdo de uma agdo performéatica e como uma
forma de apreender o seu préprio universo corporal e espiritual, em que as instancias do real e do
ficcional se diluissem, ou seja, compreender até que ponto a concepc¢do de um ser ficcional ndo é
uma manifestacdo prépria do eu, trazendo novas atualizacdes para a cena e para o performer em
si. Em outras palavras, uma nocdo de persona que acessa no artista uma intensidade
potencializada deflagradora de encontros provocadores de qualidades de presenca do corpo, ou
uma materialidade da presenca do performer. A intensidade potencializada aqui € entendida
como um corpo cénico na busca por uma ampliagdo da intensidade da agdo no ato em si, em

outras palavras, um corpo que quanto mais intensifica mais produz forga de intensificacao e que

? para a pesquisadora Ana Carvalhaes o conceito de persona deve ser “capturada nio exatamente pelo que é, mas nas
relacbes que agencia, como relacdes de diferencas, entre eu e ndo eu, eu e outro, pessoas e pessoas. A persona surge
com o préprio ato. Trabalha enquanto anda: no percurso. (...). Ao mesmo tempo em que é polivalente (& varias
pessoas a0 mesmo tempo, administra contradicOes, vive estados diferenciados e transitorios durante a performance
etc.), a persona traduz tudo isso em ambiguidade profunda. E pode, através do processo performatico, da travessia
artistica, construir uma experiéncia consistente. (...) A persona é o estado performatico do devir, da transformacao
constante, que leva a construcao e a dissolucdo, ao outro. E também a compreenséo da perenidade da pessoa. Ao fim
e ao cabo, a vida, em sua totalidade, leva ao devir mais forte, a morte. O devir-morte, travessia final, tem o poder de
intensificar e condensar a consisténcia da vida, a experiéncia do vivido (CARVALHAES, 2012, p. 109-111).
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quanto mais forca de intensificacdo tiver, mais intensifica-se, compondo assim um circulo

Virtuoso.
O corpo cénico experimenta espago e tempo potencializados e, também, o corpo cénico
potencializa tempo e espago. O corpo da cena investiga temporalidade e espacialidade,
inventa minutagens e métricas, ocupa dimensdes simultaneas do real. O nexo do corpo
cénico é o fluxo. O passageiro, o instantaneo, o imediato — rajada, revoada, jato.
Nascendo e morrendo; nascendo-morrendo. O corpo fluido e fluidificante € a matriz
espaco-temporal da cena. (FABIAO, 2010, p. 321).

Vem a minha lembranca um dos dias de ensaio quando Cohen nos conduziu por uma
experimentacdo de estados corpdreo-vocais provocados pela qualidade de siléncio e sua duracéo,
pelo calor produzido pelas tochas de fogo, pelos exercicios vocais nas intensas repeticGes de
pequenos fragmentos de textos de Artaud, onde a duragcdo da performance em sala de trabalho
possibilitava aos alunos cada vez mais um maior envolvimento neste campo afetivo
intersubjetivo. Era fascinante a sensacdo de me sentir exercendo uma liberdade de criacéo, e ao
mesmo tempo sendo direcionado pela condugdo de Cohen que parecia ter uma trajetéria
especifica, que parecia saber por onde era necessario passar, mesmo partindo de uma aparente
caoticidade. Renato Cohen nos conduzia in loco, em outras palavras, no meio dos ensaios ele
entrava no campo da cena, provocada e saia. Repetia tal procedimento por diversas vezes. Sua
presenca ndo era bloqueadora, muito pelo contrario, era uma centelha de luz, era um coracao a
pulsar, era uma chama a inflamar os outros corpos. Suas provocagdes me impulsionavam a me
distanciar de uma chave realista de registro, tencionando para um outro formalismo da cena. Era
um trabalho em que o processo funcionava como resultado e forma espetacular, tornando-se
assim uma linguagem.

Ao pensar o0 processo como resultado, Cohen ndo se preocupava com um resultado-
fim, mas com novas formalizac6es que a cena performética poderia produzir na sua tensdo com
as fronteiras das linguagens. Ele, na pratica, se aproximava mais a uma figura de regente que, no
ato de orquestrar nos impulsionava para um universo paralelo, muito dissonante para mim. E eis
que os corpos em estado performativo respondiam em outra vibragdo. O teatro de Cohen era

vibracional.
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Uma primeira perspectiva de que a criacdo, as apresentacdes e a preparacdo Sao
borradas, e funcionam como um treinamento em constante retroalimentacdo é apontada aqui.
Uma vez que a mesma formalizacdo realizada na sala de ensaio se repetiu nas apresentagoes,
com Cohen regendo o trabalho, durante a sua execucdo. Nossos corpos vibrando em mesma

frequéncia potencializava e era potencializado pelo tempo e 0 espaco.

Artaud, o Anarquista Coroado. Performers: Gisele Petty, Mateus Zuccolotto e Ronaldo Z&phas.
Teatro Centro da Terra, 2002. Foto: Jodo Maria.

Mapa 2: a apresentacdo como criacao

O artista Guillermo Gomez-Pefia (2005) é um performer ativista mexicano aclamado
como uma das maiores referéncias na arte da performance da atualidade. Autor de varios livros
sobre performance, Gomez-Pefia, juntamente com seu parceiro de trabalho Roberto Sifuentes®,
reuniu num livro a sua pedagogia radical. Nasceu na Cidade do Mexico em 1955 e vive em S&o

® Roberto Sifuentes é um artista interdisciplinar e membro fundador do La Pocha Nostra, além de professor
assistente em Performance na Escola do Instituto de Artes de Chicago-EUA.
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Francisco, na California, desde 1978. E fundador do La Pocha Nostra e se define como um radar
que cartografa utopias num corpo experimental captando territérios fronteiricos onde a arte da

performance possa acontecer. Em suas palavras:
Yo me veo a mi mismo como un cartografo experimental. En este sentido, puedo
aproximarme a una definicion del arte del performance trazando el espacio “negativo”
(entendido como en la fotografia y no en la ética) de su territorio conceptual: Aunque en
algunas ocasiones nuestro trabajo se sobrepone con el teatro experimental, y muchos de
nosotros utilizamos la palabra hablada, stricto sensu, no somos ni actores ni poetas.
(Podemos ser actores y poetas temporales pero nos regimos por otras reglas, y nos
sostenemos en una historia diferente.) La mayoria de los artistas de performance
también son escritores, pero sélo un pufiado de nosotros escribimos para publicar.
Teorizamos sobre el arte, la politica y la cultura, pero nuestras metodologias
interdisciplinarias son diferentes de las de los tedricos académicos. Ellos utilizan
binoculares; nosotros usamos radares (GOMEZ-PENA, 2005, p. 202).*
Seu trabalho tem sido um dos instigadores para a construgdo de caminhos performativos
e, sobretudo, a sua pratica tem redimensionado a perspectiva sobre treinamentos performativos.
Durante o intervalo de quatro anos pude ter alguns encontros pontuais e experimentais com o
performer Guillermo e pude viver sua pedagogia radical performativa para artistas rebeldes, e
perceber a construcdo deste espaco utdpico, defendido por ele. Durante uma de suas oficinas de
performance que participei, pude observar o tempo ficar suspenso, as hierarquias serem postas de
lado, e uma comunidade temporaria se estabelecer. O corpo como locus de convivio de tantas
diferencas, dissidéncias e insurgéncias se estabelece. Os performers criam e sdo envolvidos por
este campo afetivo, e vdo produzindo atravessamentos uns nos outros, a partir de suas poéticas.
Questdes de género, de raca, questdes de ordem social, bioldgica, dentre outras, compdem as
biografias dos participantes, de suas imersdes e sdo geradoras de tensbes. Fui notando que depois
de um longo tempo exercitando dentro da oficina, onde os performers ficam mergulhados mais
de oito horas diarias criando performances, depois de dois ou trés dias de trabalho, os corpos
ficam libertos de muitas amarras que imprimimos em ndés mesmos. Depois destes corpos soltos,

livres e potencializados, alegres, conseguimos adentrar em camadas cada vez mais intimas, sutis

* “Bu me vejo a mim mesmo com um cartografo experimental. Neste sentido, posso me aproximar de uma defini¢éo
de arte da performance. Tragando o espago “negativo” (entendido como na fotografia e n2o na ética) de seu territorio
conceitual: embora em algumas ocasides nosso trabalho se sobreponha com o teatro experimental, muitos de nos
utilizamos a palavra falada, stricto sensu, ndo somos nem atores e nem poetas. (Podemos ser atores e poetas
temporarios, mas nos regemos por outras regras, e temos uma histdria diferente.) A maioria dos artistas de
performance também sdo escritores, porém poucos de nds escrevemos para publicar. Teorizamos sobre a arte, a
politica e a cultura, mas nossas metodologias interdisciplinares sdo diferentes das dos teéricos académicos. Eles
usam bindéculos, n6s usamos radares” (Tradugdo nossa).
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e intensivas uns dos outros, criando o que Renato Ferracini chamaria de uma “zona de

turbuléncia”.

[...] a0 mesmo tempo que o ator, em estado cénico, estd vivendo uma absoluta condicéo
de criagdo, entrega e diluicdo de seu corpo nessa zona intensiva, tudo também encontra-
se em uma condi¢do de completa “consciéncia” desse proprio estado de criacdo, do
outro ator, do publico e do espaco. Isso significa que ao mesmo tempo que minhas
acOes e estados afetam o espaco e o outro (o ator ou publico) esse mesmo outro (ator e
publico) e o espaco também me afetam, fazendo com que desvios, langas, setas,
buracos, modificacdes e recriagdes de minhas acbes e estados sejam alterados,
redimensionados algumas vezes de maneira microscépica, outras vezes de forma
macroscopica, dentro do proprio estado cénico. A essa zona que estd entre minhas ac@es
fisicas, matrizes, estados, o espago, 0 outro ator e o publico, e que afeta e é afetada,
chamo de zona de turbuléncia. (FERRACINI, 2003, p. 126)

Submerso nesta zona turbulenta e a partir de um estado cénico/performativo construido
por Guillermo e sua trupe, através de diversos exercicios como correr de olhos vendados, como
sessOes de performance com montagem e desmontagem de personas que misturam todas as
questdes que os artistas trazem marcadas em seus corpos, depois disso tudo experimentado
exaustivamente, o performer pode deixar vir a tona discursos que ficaram encravados no corpo,
como que um portal que se abre e liberta aberracGes, motivacGes, desejos, discursos, gestos,
acOes, movimentos e toda uma sorte de imagens que nos constitui e nos atravessa
constantemente, em outras palavras, esséncias para/da nossa constituicdo. O performer se
percebe dentro de um imenso caos, e esse caos percebido, antes muito internalizado, pode enfim
explodir em potencializagdes, em espasmos poéticos ou delirios de um corpo em

(incon)formacao.
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TN
1)

Laboratdrio de Pedagogia Performativa. Performers: Ligia Marina, Isai Garcia, Caro Novela e
Ronaldo Zaphas. Tijuana-México, 2015. Foto: Rodrigo Dorfman.

Gomez-Pefia procura, através de diferentes exercicios emprestados da danca, da yoga e
do teatro, estabelecer um lugar de investigacdo performatica do corpo dentro de um recorte que
intenta dialogar com o mundo, de forma especifica. Sua proposta é um treinamento micropolitico
performativo, no seu trénsito entre teatro, danca, artes visuais, video, cyber-arte, entre outras
novas formas e linguagens artisticas. E tais linguagens funcionam como maneiras dos corpos se
relacionarem dentro de uma experiéncia estética. Esses corpos e suas questdes de género, de
raca, ideologia, nacionalidade, religido e questdes de natureza espiritual entram em ebulicdo. Os
discursos vao constituindo 0s corpos a0 mesmo tempo em que 0S corpos vao revelando seu
discurso. Esta marca, Guillermo carrega desde a origem de sua pedagogia performativa, iniciada
com o surgimento do seu coletivo de performance, La Pocha Nostra, em 1978.

Em uma destas experiéncias, que realizei na cidade de Tijuana, no México, em 2015,
Guillermo conduziu performers de diversas partes do mundo: croatas, americanos, mexicanos,

brasileiros, espanhdis e canadenses, num laboratério intensivo, profundo e afetivo, que promovia
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uma colaboragéo artistica como uma forma de comunidade de artistas rebeldes, conforme ele
aponta em seu livro “Exercises for Rebel Artists: radical performance pedagogy” (2011). Uma
forma de, radicalmente, poder mergulhar em nossos corpos, com respeito e alegria, aceitagdo e
escuta, j& que éramos até entdo completamente desconhecidos, para estarmos plenamente
abertos, com todos os poros dilatados ao outro, ao espaco e a si mesmo. Guillermo chama isso de

comunidades temporarias de rebeldes-semelhantes.

In my vision, the classroom/workshop would become a temporary space of utopian
possibilities, highly politicized, anti-authoritarian, interdisciplinary, (preferably) multi-
racial, poly-gendered and cross-generational and ultimately safe for participants to
really experiment. With these elements, students and young artists could push the
boundaries of their fields and identities, take necessary risks, and talk back. For
performance to be a successful form of radical democracy performance artists needed to
learn to hear others and teach others to hear. If performance was to embody theory,
these encounters would have to happen using the whole body in conscious, politicized,
and performative way. When British theater theorist and practitioner Sara Jane Bailes
read a draft of this introduction, she reminded me: “The body is a way of thinking, and
intellectual work can be a creative practice”. (GOMEZ-PENA, 2011, p. 3)°

Nesta experiéncia, realizada durante duas semanas e em média de dez horas diarias de
trabalho, pude observar um espaco propicio para a diluicdo dos limites entre preparagdo, criagao
e performacdo e qualidades de presenca do corpo em estado laboratorial intensivo e extensivo.
Uma vez que a razdo e os moralismos que nos constituem ficam suspensos, ficamos porosos. As
praticas ofereciam campo de abertura, de compartilhamento de poéticas e, ao mesmo tempo, um
permanente processo de ressignificacdo e borramento da dicotomia arte/vida. Neste sentido,
estadvamos brincando nossas vidas, estavamos treinando. Eramos performers treinando/jogando,
se jogando, se revelando, para nos conhecermos e reconhecermos. Ou seja, ndo ha um fim
esperado ou resultado final, mas um rever-se a si em movimento espiralado. Quando
compartilhdvamos com uma audiéncia, 0 que apresentdvamos eram as praticas. As apresentacoes

eram mais uma etapa do processo de constante recriacdo. Desta forma, aqui também os campos

® “Na minha visdo, a sala de aula/oficina poderia vir a ser um espaco temporério de possibilidades utopicas,
altamente politizada, antiautoritario, interdisciplinar (preferencialmente) multirracial, poligénero e intergeracional e
finalmente seguro para os participantes realmente experimentarem. Com estes elementos, estudantes e artistas
iniciantes poderiam avangar as fronteiras de seus territdrios e identidades, assumindo riscos necessarios, com
discussBes. Para a performance ser uma forma bem-sucedida de democracia radical, os artistas performers precisam
aprender a ouvir 0s outros e a ensinar os outros a ouvir. Se a performance era para incorporar teoria, estes encontros
teriam que acontecer usando todo o corpo de uma forma consciente, politizada e performativa. Quando a teérica
britanica e praticante do teatro Sara Jane Bailes leu um esbogo desta introdugio, ela me lembrou: “o corpo é uma
maneira de pensar, e o trabalho intelectual pode ser uma pratica criativa”. (Tradugdo nossa).
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do preparar, criar e performar se perdem, se turvam, revelando que a performatividade pode

ampliar a nogédo de treinamento, resignificando-a como um modo de existir.

Mapa 3: criagdo e apresentacdo como preparacdo: treinamento em processo.

Estas experiéncias com Cohen e Gomez-Pefia possibilitam novas formas de se pensar
arte/vida como pesquisador e ser humano. Assim, este artigo procura compartilhar estas
reflexdes que nascem desse encontro, neste momento da pesquisa, procurando criar um olhar
transversalizante, que perpassa o campo do treinamento, ainda enquanto sistematizacéo artistica,
na criagdo, como processo disparador de novos idearios para uma linguagem hibrida propria da
performance, e no campo da apresentacdo, enquanto possibilidade de apagamento dos limites
entre treinar e criar, tencionando para outras apreensdes de qualidades performativas na
manifestacdo artistica do performer frente a uma audiéncia.

Um dos lugares possiveis de investigacdo, no corpo do performer, € a consciéncia
enquanto dimensdo do trabalho que ele realiza sobre si mesmo. O trabalho que o performer pode
realizar sobre si mesmo € deslocado da realidade do mundo? Em outras palavras, o contato com
0 outro potencializa, ou seja, dinamiza uma relacdo afetiva que se tem consigo proprio? E as
fronteiras de linguagens, sexuais, sociais, geograficas, culturais, todas elas, podem ser um campo
fértil para um trabalho sobre si ou este trabalho necessita de uma reclusdo do performer para o
seu cotidiano? O meu contato com estes artistas, Cohen e Gomez-Pefia, e suas praticas revelam
que as diversas fronteiras ultrapassadas funcionam como catalizadoras de experiéncias de
alteridade que redimensionem questdes identitarias provocando novas apreensdes do presente.
Desta forma, podemos pensar a propria vida como treinamento, 0 modo de viver num eterno

training in process (treinamento em processo) como forma de estar no presente do presente.
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