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INTRODUCAOQO

O TEATRO COMO CONHECIMENTO

André Luiz Antunes Netto Carreira

Beatriz Angela Vieira Cabral

Nosso principal objetivo com a organizacio deste livro foi
contribuir para suprir a caréncia de material referente 3 meto-
dologia de pesquisa em artes cénicas com freqiiéncia percebida
no debate sobre procedimentos de trabalho. Este livro também
representa uma oportunidade para que os pesquisadores da 4rea
se debrucem sobre questdes de fundo referentes i pesquisa e
reflitam sobre esta drea de conhecimento identificando particu-
laridades de seus objetos de estudo.

A idéia de tomar como ponto de partida as reflexdes leva-
das a cabo no interior dos Grupos de Trabalho da ABRACE!
implica partir de uma diversificagdo de olhares cujo fim (ltimo
¢ abrir um espago de reflexdo que torne possivel mais interagdes
entre as diferentes sub-dreas das artes cénicas e a0 mesmo tempo
aprofunde a investigagio sobre alternativas merodolégicas. O
campo das artes cénicas — diverso e multiplo — pede, no contex-
t0 de um esforgo metodolégico, um olhar que reconheca esse
objeto complexo a partir dos distintos fazeres que estio con-
templados nos grupos de trabalho j& mencionados.

A dificuldade de fixar este objeto de estudo se dd tanto
pelo cardter processual de grande parte dos projetos de pesqui-
s4, quanto pela efemeridade do espeticulo cénico. Como conse-
(iéncia, surge a necessidade de encontrar pontos ou aspectos
mais fixos para sustentar as possibilidades de leitura.
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Tomando em consideragdo as palavras de Einstein, quan
do afirmou que “a formulagdo de um problema ¢ bem mais es-
sencial do que a sua solugdo (...) e que o estudo de antigos pro-
blemas baseados em novos pontos de vista, requer uma imagi-
nacio fértil e traz real progresso para a ciéncia” (1967:34), pode:
se dizer que aprofundar o exercicio da reflexfio metodoldgica a
partir de referenciais dos diversos lugares e fazeres teatrais seria
fundamental para a produgdo de novos conhecimentos sobre
este objeto de estudo comum.

Quaisquer sejam os pontos de partida da pesquisa, o hori-
zonte leva sempre ao espetdculo. A palavra teatro traz em i tan
tas possibilidades que aquilo que parece a delimitagio de um
objeto de pesquisa claro, nada mais ¢ que a abertura de um le-
que de proposigoes.

Ora, o esforgo retorna para a tentativa de formular o pro-
blema de forma mais elegante possivel, como seria 0 caso da
fisica. Mas o teatro tenta sempre escapar de nossas mios dvidas
que querem segurd-lo para caracterizd-lo e destrinchi-lo. Parece
perceber a ameaga que representa ser abordado como foco de
pesquisa. Para toda entidade dindmica, receber nomes ¢ ser sub-
metida a categorias pode significar uma iminente morte, ¢ a
arte sobrevivente se escorre pelas frestas que o pensamento ana-
lftico ndo consegue fechar.

A pesquisa cientffica na drea das artes cénicas ¢ uma des-
cendente direta dos avangos teéricos no campo da literatura, Os
instrumentos mais importantes que deram impulso A formali-
zacio da pesquisa teérica do teatro sio provenientes dos estudos
literdrios do tiltimo século, pois, antes de ser tratado como uma
arte da performance, o teatro foi estudado na esfera do texto
escrito. Neste sentido, é possivel identificar a semiologia teatral como
uma das grandes alavancas tedricas que situou os estudos teatrais no

terreno de sua especificidade: o texto espetacular.

Os estudos semiolégicos deram a devida importincia ao
discurso espetacular complementando o enfoque da sociologia
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do teatro; se esta centrava sua atengio nas repercussoes sociais
do objeto artistico ou nos reflexos artisticos dos fenémenos so-
ciais a semiologia buscava o desvendar de sentidos do espetdcu-
lo sem desconhecer as inter-relagdes entre sociedade e espeticulo.

A semiologia teatral, a partir dos princfpios de Pierce (1978),
Saussure (1971) e Greimas (1973), funcionou nos tltimos vin-
te e cinco anos, como um dos principais referentes na aborda-
gem tedrica do espeticulo teatral. Roland Barthes, definiu o te-
atro como “uma mdquina cibernética em funcionamento”
(2003:339), estabelecendo uma referéncia definitiva para a abor-
dagem do acontecimento cénico como fendmeno efémero que
requer do pesquisador instrumentos que reconhegam a prépria
dindmica do arto espetacular e de suas leis. O esforco de sistema-
tizagao de Patrice Pavis (1997) contribuiu para que a semiologia
encontrasse uma ressonancia quase cotidiana nos estudos tea-
trais, até que o préprio autor comegou a discutir a efetividade
de sua aplicagdo, pois observou que essa metodologia particulari-
zava a abordagem da cena a ponto de destruir o objeto funcional do
espetdculo.

Entre outros enfoques que influenciaram a pesquisa teatral
estao também aqueles que identificaram instrumentos teéricos
com o fim de sentar as bases de uma ciéncia do teatro, por assim
dizer, uma teatrologia. Entre estes, se encontra a sociologia da
arte que causou impacto na pesquisa teatral a partir da década
de 60. Autores de 4reas do pensamento tao distintas, como
Hebert Read, Pierre Francastel, Arnold Hauser e Jean Duvignaud
ajudaram a estabelecer as bases para uma abordagem que valori-
zasse o fator social no processo de leitura da obra de arte que
também teve repercussoes na andlise do espetdculo teatral.

As prdticas analiticas baseadas na sociologia da arte impul-
sionaram, naquele contexto, uma considerivel influéncia de al-
gumas correntes do pensamento marxista nos estudos artisticos.
No entanto, esta influéncia se traduziu na maioria dos casos,
numa relagio de causa e efeito entre eventos sociais e a obra de
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arte. Um exemplo interessante se encontra no livro Da investi-
gagao sociolégica ao fenomenao teatral de Esther Sudrez Durdn
publicado em Havana em 1988, onde se afirma que:

Tanto a arte como a ciéncia respondem sempre as condigdes histérico-
concretas da vida da sociedade. Estao determinadas pelo Estado ¢ o
cardter das relacoes de producdo (...) Isto determina a existéncia de
uma estreita relagao entre o reflexo artistico que se traduz em imagens
artisticas, € 0 pensamento cientifico, que o faz em conceitos, categoria
¢ leis. Tanto o pensamento artistico como o cientifico refletem o mun-
do objetivo e se desenvolvem com a prdtica social.

E evidente que esta visdo ¢ uma simplificagio da complexi-
dade das relagdes possiveis entre arte e sociedade. Talvez parega
anacronico dedicar atengdo a este caso, mas, € interessante notar
que essa tendéncia ideolégica-metodolégica teve repercussoes
no campo da pesquisa teatral no Brasil.

No caso dos processos de pesquisa que trabalham com a
experimentacio pritica do espetdculo, é interessante alertar para
o risco de se especificar objetivos associados a expectativas de
resultados — o risco em questio estaria no efeito restritivo que
estes possam impor ao processo artistico. O desafio estaria em
especificar objetivos que incorporassem as habilidades necessd-
rias a criagdo artistica, evidenciando que uma boa forma € justa-
mente aquela que inclua algum grau de imprecisao que permita
o movimento ou deslocamento do contelido cada vez que o
observador entre em contato com a obra. Isso estaria relaciona-
do com a percepgio de que o teatro é um meio obliquo e nio
um espelho. E esta qualidade, associada 2 impossibilidade de
controlar o ponto de partida do criador, que reforga a imprevi-
sibilidade dos significados apresentados. Assim, os significados
artisticos mais profundos ndo seriam os mais universais, mas os
mais especificos, uma vez que estes estio entrelagados com o
contexto social. O contexto da ficgdo, ao permitir que a realida-
de seja suspensa, mas permanega presente, constituiria a forga
do teatro como ressonincia entre os dois contextos.
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Perceber essa dindmica ndo supde ver uma contradigio na-
tural e irremedidvel entre a pesquisa e o teatro, mas sim tratar de
compreender o “jogo” possivel entre o estudo cientifico e as ope-
ragoes estruturais da linguagem artistica.

A capacidade mais aguda do pesquisador reside justamente
na possibilidade de encontrar os pontos de contato entre ambas
as tensdes, quando os significados produzidos pelos dois cam-
pos alcangario maior intensidade.

O teatro pode ser pensado nio s6 como uma forma de arte
que expressa diferentes circunstincias da experiéncia humana,
mas também como seu elemento formador. Podemos ainda con-
siderar o teatro um instrumento de interferéncia na vida social
observar sua potencialidade como “fala” (Barthes: 2003) que
constitui pega chave na construgio do Humano.

A produgio de pesquisa na drea do teatro representa, pois,
um esforgo no sentido de redimensionar o fendémeno do espetd-
culo em suas mais variadas manifestagées, no contexto da con-
temporaneidade. Isto implica a reinvengio permanente de seus
significados e abre o campo de pesquisa para novos lugares do
fendmeno teatral, considerado como elemento fundamental na
defini¢do dos processos de construgio cultural.

Pensar a pesquisa como parte indissocidvel do préprio tea-
tro contemporaneo nos obriga refletir se essa pesquisa deve rea-
firmar seu cardrer filoséfico ou cientifico, ou buscar uma
imbricagdo entre ambos.

O cientificismo que algumas correntes tém advogado pa-
rece tentar fazer do objeto do teatro — um fenémeno vol4ril —
algo mais consistente e durdvel. Identificd-lo através de instru-
mentos da ciéncia e buscar encontrar semelhangas fenomeno-
l6gicas entre o acontecimento de representagao e outros campos
de conhecimento teria a virtude de ampliar as fronteiras do co-
nhecimento do teatro ao redefinir zonas de trabalho antes pou-
co transitadas pelos pesquisadores. Isso também nos traz ele-
mentos que renovam nossa compreensao do espeticulo e de sua
condigdo de fala. Os elementos antropolégicos e socioldgicos,
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que podem ser observados nas situagoes de representacio, po-
dem ser melhor compreendidos a partir de uma perspectiva que
toma instrumentos cientificos jd experimentados em outros cam-
pos € os adapta ao objeto da cena.

Um enfoque de cardter filoséfico ndo parece ser excludente
de um olhar que se arma com o instrumental cientifico. Propo-
sigbes que buscam encontrar razdes de ordem filoséfica para entio
discutir os processos da cena tém a qualidade de propor uma
aproximagao ao teatro que implica em uma ontologia do fené-
meno. Neste sentido, reflexdes de ordem filoséfica criam uma
forma de trabalho que propse uma classe de compromisso
vinculante, estreitando a distincia entre objeto ¢ pesquisador.

Pensar as relagGes entre o saber ¢ o fazer, que quase sempre
parecem ser aspectos auto-excludentes, também ¢ uma questio
em permanente discussao entre aqueles que se dedicam ao tea-
tro. Os que trabalham na cena quase sempre encontram dificul-
dades de compreender o exercicio daqueles que se preocupam
em estudd-la, e, em geral, perccbem uma distincia muito gran-
de entre o fazer e o estudar. Enfrentar esse dilema parece ser um
elemento chave para refletir sobre pesquisa. Quais as relagoes
entre 0 ato da produgio do objeto artistico e a agao investigativa
do pesquisador que pretende compreender o processo do artista
e o objeto resultante desse processo?

O que surge de forma imediata a partir dessa questdo ¢ a
certeza de que a vivéncia da arte parece, 2 primeira vista, ser um
elemento exclusivo do artista. No entanto, como afirma Marco
De Marinis, no campo do teatro a idéia do fazer deve ser esten-
dida além dos limites do trabalho da interpretagio ou direciio;
‘fazer’ teatro é também tomar parte no funcionamento do espe-
tdculo como acontecimento que envolve a platéia. Assim, deve-
mos considerar a pritica teatral como algo que incorpora os dois
lados do fenémeno.

A producio de conhecimento no teatro é conseqiiéncia das
trocas nas quais participam artistas, espectadores e estudiosos.
Entdo poderemos pensi-lo em sua complexidade, que ¢ exata-
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mente o que atrai o olhar dos pesquisadores. A diversidade de
possibilidades e a idéia de que o teatro ¢ uma mdquina ciberné-
tica em funcionamento animam esse desejo de correr atrds de
algo que tanto escapa como seduz.
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GT DRAMATURGIA, TRADICAO E
CONTEMPORANEIDADE

PROPOSTAS PARA ANALISE DO TEXTO DRAMATICO

Neyde Veneziano e Claudia Braga

O GT Dramaturgia decidiu, por maiotia, apresentar como
colaboragao a publicagio sobre merodologia de pesquisa em Ar-
tes Cénicas da ABRACE os trabalhos desenvolvidos por dois de
seus membros a respeito do tema. O de Rubens Brito (UNICAMP)
desenvolvido em parceria com o Prof. Jacé Guinsburg, e cha-
mado por ele “Método Matricial”, trabalha o tema da possibili-
dade de aplicagdo de uma metodologia analitica que determina-
ria matriz ou matrizes de criacio do texto ou da obra de um
autor, e pode ser, segundo seus experimentos posteriores, apli-
cado a outros segmentos da pesquisa em Artes Cénicas. O de
Martha Ribeiro (UFMG) traz as reflexdes da autora sobre o ato
da “interpretagdo” do texto teatral, a partir dos mais recentes
escritos de Umberto Eco a propésito do tema.

Apresentados individualmente por seus autores, a partir de
diferenciados pontos de vista ou de abordagem do texto drami-
tico, ambos trabalhos constituem a contribuicao de nosso Gru-
po de Trabalho a esta publicagao.
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METODO MATRICIAL

Rubens Brito e |. Guinsburg

FORMULACAO DO CONCEITO DE METODO MATRICIAL'

Introdugio

A experiéncia e os resultados obtidos com a investigagio
do processo criativo de Luis Alberto de Abreu, autor utilizado
como base para aplicagao do mérodo de anilise ora apresenta-
do, levantam a possibilidade de estarmos diante de uma meto-
dologia de pesquisa em dramaturgia e de que esta pode ser es-
tendida a outras dreas das Artes Cénicas.

Ao se esclarecer cada etapa deste trabalho chega-se i siste-
matizagio do que pretendemos denominar Método Marricial.

O exame realizado principiou com a reunido dos textos do
dramaturgo mencionado, com o objetivo de, a partir deles, in-
vestigar o processo de criagio efetivado pelo escritor. O primei-
1o passo, portanto, do Método Matricial, ¢ precisar a fonte pri-
madria do trabalho; esta, em se tratando de dramaturgia, consis-
te nas pegas de um autor. Uma vez disposto esse acervo, deter-
minam-se os elementos, cuja reuniao constituird a matriz, e faz-
se o levantamento dos procedimentos, objetivando esclarecer os
modos pelos quais o autor configura esses elementos; estas agoes,

por sua vez, definem os elementos/procedimentos, os quais apre-

sentam, cada um deles, uma relagio precisa entre um elemento
e um procedimento. Devemos salientar que nesta fase o objeto
estético é visto por dentro, isto €, examina-se a obra de arte nio
com quaisquer modelos exteriores a ¢la ¢ sim, busca-se averi-
guar no proprio ser os padroes de criagao que ele apresenta. Este,
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talvez, seja 0 momento mais delicado exigido pelo Mérodo
Matricial, pois 0 examinador enfrenta a dificil tarefa de, aparen-
temente, investigar sem nenhum instrumental de pesquisa pree-
xistente e preestabelecido e, ainda, porque esses instrumentos,
inseridos na obra, estio “ocultos”. Em contraposigao, esse ins-
tante pode ser um dos mais prazerosos do trabalho, pois, geral-
mente, o ineditismo da descoberta propicia uma indescritivel
satisfagao.

Estabelecido, portanto, o conjunto de obras a ser estudado
(fonte primdria), parte-se para o conhecimento minucioso de
cada uma delas. Em se tratando da Andlise Matricial* de rextos,
um autor dramdtico, por exemplo, deve ser lido e relido até que
se conhecam detalhadamente todos os seus textos.

Inevitavelmente, comegam a surgir elementos que se encon-
tram em virios desses trabalhos; outros, no entanto, apresen-
tam-se poucas vezes, ou até mesmo isoladamente. Em outras
palavras, ao se conhecer em detalhes cada uma das obras, entra
naturalmente em curso o método comparativo, o qual revela, de
imediato, os recursos criativos comuns e os contrastantes do
objeto examinado.

Destacados e reunidos esses elementos, procede-se, em se-
guida, a um outro tipo de estudo, com o objetivo de se precisar
se cada deles é ou ndo um elemento da matriz criativa do autor.

O principal critério a ser utilizado aqui € o de questionar se
este elemento é ou nao um dos determinantes da estrutura da
obra.? Se a resposta for positiva, entdo, sem diivida, se estd dian-
te de um elemento matricial. Estende-se esse processo a cada
uma das produgdes. Tome-se, como exemplo, um texto teatral
escrito em versos. Nesse caso, o verso deve ser considerado como
um dos elementos da matriz dramattirgica; isso porque, em pri-
meiro lugar, o dramaturgo decide escrever uma pega em versos
antes mesmo de iniciar sua escrita; e, porque, num segundo
momento, o verso, ao moldar a pega, acaba por caracterizar a
estrutura do préprio texto.
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Com a reuniao dos elementos definidores da estrutura da
obra tem-se, portanto, a matriz de criacio.

A partir dela, dando continuidade ao Método Matricial,
verificam-se, um a um, quais so os procedimentos que corres-
pondem a cada um dos elementos especificados, chegando-se,
portanto, a determinagao dos elementos/procedimentos. Estas ope-
ragoes exigem um estudo cuidadoso e detalhado das combina-
cbes e interagdes possiveis entre os elementos / procedimentos, para
que se ilumine, a0 mesmo tempo, os modos de composicio da
obra, a qualificagdo desta, ¢ como esta produgdo dialoga com a
realidade artistica, cultural e social nas quais esta obra se insere,
e, ainda, como o autor incorpora em seu processo criativo no-
vos meios inspirados por essa conjuntura.

Se, num primeiro momento, a busca e a determinagio da
matriz criativa se ancora no método comparativo, o processo do
Método Matricial, como um todo, parece embasar-se no méro-
do abdutivo. De fato, a pesquisa dos elementos, dos procedi-
mentos e dos elementos/procedimentos, ao partir da obra con-
creta, coloca em pritica o pensamento retrospectivo, um dos
fundamentos da abdugio: “a abdugio se inicia a partir dos fatos,
sem que, nesse comego, haja qualquer teoria particular em vista,
embora seja motivada pelo sentimento de que a teoria é neces-
sdria para explicar os fatos surpreendentes” (Eco, U., Sebeok, T.
1991:48) . Em se tratando do Método Matricial, os “fatos”
correspondem as obras, ¢ a “teoria’, ao processo de criagio des-
vendado a partir da matriz criativa.

Conceito de Método Matricial

O Métode Matricial é um método que visa desvendar ¢
analisar a matriz criativa do artista ¢ que tem como objetivo o
esclarecimento de seu processo de criagio.

Matriz é¢ um quadro formado pelos elementos de criagao
que o artista escolhe para gerar sua obra. Cada elemento indica,
necessariamente, um procedimento; chama-se de elementolproce-
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dimento A interceptacao de um elemento por um procedimento. As
operagdes entre os elementos/procedimentos permitem a qualifica-
¢io da obra artistica tomada em seu todo.

O elemento, em geral, é de natureza estrutural, ou seja, cons-
titui uma das bases sobre a qual se erige a produgio do criador.
Da mesma forma que se ergue um edificio sobre diversas colu-
nas, um objeto de arte se estrutura a partir de vdrios elementos.
O cariter do elemento é genérico, isto ¢, vdrios artifices podem
empregar os mesmos elementos na geragao de obras, as quais,
invariavelmente, apresentam resultados distintos entre si.

Obtém-se a matriz dispondo-se os elementos de criagao
encontrados em um quadro dividido em linhas e colunas; este
tipo de resolugao se inspira na formagao da matriz segundo con-
ceitos da Matemdtica.

Para o Método Matricial interessa ressaltar, primeiramen-
te, a distribuicdo dos elementos em forma de quadro (aqui nao
importa o lugar que cada elemento ocupa, seja na coluna ou na
linha,). Essa a¢dio, ao permitir que se visualize, de um sé6 relance,
os principais elementos de criagao, contribui de imediato para
que se tenha a nogdo precisa do instrumental que estd sendo
manipulado pelo artista.

Q procedimento ¢ a agio do artista no uso dos elementos
eleitos; esta agdo personaliza o ato criativo; conseqiientemente,
o cardter do procedimento ¢ especifico: somente um determi-
nado autor produz daquele modo e nio de outro.

As operagoes compreendem o estudo das combinagoes que o
auror faz ao usar os elementos/procedimentos que escolhe para cri-
ar sua obra. As combinagbes podem se apresentar de vdrias ma-
neiras. Uma delas ¢ a da justaposi¢ao. Neste modo, o artista tra-
balha com os elementos/procedimentos de forma a preservar a
identidade de cada um deles. A fusio de elementos/procedimen-
tos ¢ outra possibilidade combinatéria. Nesse caso, a fusdo dos
elementos/procedimentos gera um novo elemento/procedimen-
to. A inclusio/exclusao de elemento(s)/procedimento(s) também
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ocorre freqiientemente. Ao incluir ou excluir um elemento/pro-
cedimento o artista diferencia esta obra em relagio is suas de-
mais produgoes. As combinagoes, além de contemplarem estas
interagdes bdsicas, adquirem também um papel de natureza fun-
cional. As relagées entre os elementos/procedimentos podem
dimensionar, por exemplo, a intensidade e o modo com que esses
componentes sdo utilizados. Na obra do dramaturgo que nos ser-
viu de modelo, por exemplo, o uso do quadro € tdo intenso que
acaba atribuindo ao seu teatro um cardter eminentemente épico.

O estudo das operagoes revela os signos de uma linguagem
artistica que se compde e se articula. E importante salientar que
cada novo elemento que o artista insere em sua matriz criativa, a
transforma em uma nova matriz, j4 que a esse elemento se liga
um outro procedimento, formando um elemento/procedimen-
to impar, o qual, por sua vez, estabelece com os demais elemen-
tos/procedimentos uma série de combinagoes inéditas; esse fe-
némeno mostra o potencial, praticamente infinito, de transfor-
magdo da matriz criativa. A titulo ilustrativo, podemos imagi-
nar um autor incorporando em sua matriz dramatiirgica ele-
mentos/procedimentos sugeridos pelo diretor de um espeticu-
lo; ou, a0 contrdrio, um encenador introduzir em seu processo
de criagao elementos/procedimentos do dramaturgo.

Finalmente, com a resolugdo das operagdes, chega-se 4
elucidagdo do processo criativo do artista e 2 qualificagio de sua
obra.

O Método Matricial em processo

Para se efetuar o Mérodo Matricial sugerimos o seguinte
encaminhamento:

+ Ap6s a escolha do artista, cujo processo de criagao serd investi-
gado, eleger a fonte primdria (a obra artistica).

- Estudar minuciosamente cada uma das obras componentes da
fonte primdria.
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. Utilizando-se o método comparativo, destacar os elementos
que o artista usa para criar sua obra.

. Formar a matriz criativa com os elementos destacados.
- Determinar os procedimentos relativos a cada um dos elementos.

- Interceptar cada elemento com seu respectivo procedimento,
estabelecendo os elementos/procedimentos.

- Fazer as operactes entre os elementos/procedimentos, esclare-
cendo o processo de criagio do artista ¢ qualificando sua obra.

E evidente que esses sete passos bdsicos sugeridos refletem
apenas uma das formas possiveis de se realizar o Mérodo
Matricial. Afinal, a cada trabalho o pesquisador se defronta com
circunstincias imprevistas, seja em relagdo ao artista, a sua obra,
is condicdes em que esta se encontra, seja, até mesmo, em rela-
¢do 4s dificuldades impostas pela realidade externa a pesquisa.
De qualquer maneira, essa flexibilidade na organizagdo ¢ con-
dugio do processo nio contradiz 0 Método Matricial, mas, ao
contrdrio, o afirma.

Vale lembrar também que o Método Matricial se resolve
plenamente com o olhar iinico e exclusivo do pesquisador ¢ que
este, se assim o desejar, pode ampliar o resultado de seu trabalho
ao contemplar outros pontos de vista sobre o processo de cria-
¢do, incluindo-se af o olhar da critica especializada e, mais inte-
ressante ainda, o do préprio artista.

O Método Matricial aplicado a outras dreas das artes cénicas

No primeiro semestre de 2001 alunos do curso de Pés-
Graduacdo em Artes da Universidade Estadual de Campinas em-
pregaram o Método Matricial para investigar o processo criati-
vo de vérios dramaturgos, entre eles José de Anchieta, Roberto
Gomes, Pedro Bandeira e Carlos Alberto Soffredini.

No consenso dos participantes, um dos beneficios desse
tipo de andlise é o de alargar os horizontes da pesquisa, na medi-
da em que o observador se volta para o processo de criagio em si
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¢ nao para a obra. Essa alternincia de olhar mostra que o objeto
estético pode ser visto ainda em edificagio, a0 menos naquilo
que cle apresenta de visivel, revelando os alicerces € os modos
pelos quais eles se relacionam entre si, sugerindo a mente do
criador em exercicio e ainda, ndo menos relevante, detecrando,
aqui e ali, a alma e o idedrio do artista. Além do mais, o Método
Matricial, aliado ao exame intrinseco da obra, perfaz um uni-
verso cognitivo definido com maior amplitude e precisio.

A partir de 2002 o Método Matricial comecou a ser utili-
zado em virios trabalhos discentes no Curso de Pés-Graduagao
em Artes da Unicamp, na investigagio de processos criativos em
outras dreas das artes cénicas. Na academia, a pesquisa da cria-
¢do artistica contemporinea ji é uma tendéncia manifesta. Nes-
se sentido, 0 Método Matricial pode dar sua contribuigio para
o esclarecimento dos principais procedimentos utilizados pelo
artista cénico. O exame das matrizes criativas do dramarurgo,
do encenador, do ator, do cenégrafo e do iluminador, coloca-se,
desde j4, como prioridade para elucidar a diversidade de alter-
nativas da institui¢ao da cena atual.

O Método Matricial aplicado a outras artes

No mesmo curso anteriormente referido, uma das alunas
realizou um estudo extremamente preciso sobre a matriz criati-
va do compositor Noel Rosa. Esse trabalho abre a perspectiva
do uso do Método Matricial em outras artes, tanto nas que sio
produzidas coletivamente quanto nas que se concretizam a par-
tir de um s6 individuo.

Cinema, artes pldsticas e visuais, misica, multimidia, es-
cultura, poesia e literatura, entre outras, oferecem um ilimitado
campo de investigagio na drea de criagio, cujos estudos podem
contribuir para o desenvolvimento do Método Matricial, pois,
seguramente, surgirao novos elementos e procedimentos de na-
tureza diversa das jd estabelecidas na dramaturgia.
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O Método Matricial como método de criagao

A partir do primeiro semestre de 2004, alunos da Gradua-
¢io em Artes Cénicas e da P6s-Graduagao em Artes da Unicamp,
além de utilizarem o Método Matricial como método de inves-
tigagio de processos criativos, atribuiram-lhe uma outra fun-
¢io: a de método de criagdo. Em outras palavras, descobriram
que, a natureza analitica do Método Marricial, pode-se somar
outra, a criativa. O dominio do estudo matricial e da conse-
qiiente determinagio de martrizes criativas gera a possibilidade
da busca, pelo pesquisador-artista, da prépria matriz criativa. Para
os artistas que consideram viral a consciéncia do processo criati-
vo, o Método Matricial pode contribuir para amplid-lo e desenvolvé-
lo; em contraposi¢io, o conhecimento se coloca como fator
inibidor e bloqueador da criagio. Em sintese, ao se propor como
método de investigagao e, igualmente, de criagio, o Método
Matricial passa a fazer parte do universo das questdes que envol-
vem o artista e suas relagdes com a obra em processo e em aro.

NOTAS

'O presente ensaio resulta das alteragdes realizadas no artigo Andlise Matricial:
uma metodologia para a investigagdo de processos criativos em artes cénicas,
publicado, em 2002, pela Editora da Universidade de So Paulo, no livro /.
Crutnsburg: Didlogos sobre teatro, organizado por Armando Sérgio da Silva,
2% ed., pp 277-286. Os autores agradecem a colaboragio e a revisio dos

conceitos maremticos utilizados neste artigo efetuada pela professora de Fi-
sica e Matemdrica Gira Guinsburg.

' Por sua natureza analftica, podc—sc denominar de Andlise Matricial o desen-
volvimento do Mérodo Matricial.

' Elementos temdticos podem, ocasionalmente, ser considerados como ele-
mento da matriz. Evidentemente, qualquer obra transita por pelo menos um
tema; dessa maneira, ele seria um recurso matricial comum a todas as produ-
yoes; e, em sendo assim, seria desnecessdrio ¢ sem sentido considerar o tema
como componente da matriz. Esta tltima situagio geralmente ocorre por
circunstancias extérnas a produg‘,io. Em teatro, por exemplo, um espetdculo
pode se tornar alvo especial da atengio do piiblico pela temdtica apresentada
que ganha relevo dada a situagao politica ou social do momento.
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ALGUMAS CONSIDERACOES SOBRE A ARTE DE
“INTERPRETAR” UM TEXTO TEATRAL

Martha Ribeiro

A afirmagio, jd banalizada em nossos dias, de que o texto
teatral deveria ser visto enquanto uma obra em processo traz
importantes questdes epistemolégicas que necessitam de uma
maior sistematizagio por parte daqueles que se interessam pelo
fenémeno teatral. Entre outras coisas, esta mudanga de olhar
sobre o objeto propde, como perspectiva metodolégica, aban-
donar o paradigma do texto enquanto obra fechada para em
seguida criar um outro, isto ¢, do texto enquanto obra aberta.
Umberto Eco em seu livio Obra aberta, de 1962, debate exaus-
tiva e calorosamente o tema da pluralidade de significados de uma
obra de arte, sendo esta pluralidade, afirma o autor, caracteristica
de uma obra que quer ser reconhecida como Arte. “A obra de
arte ¢ uma mensagem fundamentalmente ambigua. Esta condigao
constitui caracteristica de toda obra de arte” (Eco, 1991: 22).

Esta afirmacdo, de forte tom revoluciondrio, possui seu lu-
gar na histéria da arte e da cultura ocidental. O projeto de Eco
vinha de encontro aos questionamentos e desejos de uma época
de grande efervescéncia cultural, artistica e ideolégica. A van-
guarda pedia passagem a todos os setores da sociedade: social-
politico-cultural-artistico,' qualquer limite era considerado um
atraso, uma forma de exclusao e de opressio. A arte tinha como
obrigacdo ¢ finalidade dltuma apresentar coisas novas, sempre
de uma forma aberta, ambigua. Jamais seu discurso poderia ser
unfvoco ou persuasivo. O artista da vanguarda deveria provocar
com suas obras a imaginagio e a inteligéncia dos seus leitores ¢
ou espectadores, logo, nio poderia exigir do intérprete uma fi-
delidade a prépria obra, pois dizer que uma obra ¢ aberta ¢ di-
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zer, em suma, que sua interpretagao ¢ potencialmente ilimitada.
A liberdade de interpretagio sobre as obras era celebrada com
grande entusiasmo por Eco. Mas, serd o préprio autor de Obra
aberta que ird rever esta posigao algumas décadas, mais tarde em
um novo livio chamado Os limites da interpretacio (um titulo
tanto ou mais revoluciondrio ¢ direto que o outro), provocando
assim uma nova discussao no campo da estética. A tese principal
do livro de Eco ¢ a seguinte: “Dizer que um texto é potencial-
mente sem fim néo significa que fodo” ato de interpretagdo pos-
sa ter um final feliz. [...], o texto interpretado impée restrigdes a
seus intérpretes. Os limites da interpretagio coincidem com os
direitos do texto” (1999: XXII). E a partir desta constatagio de
Eco que iremos refletir sobre possiveis caminhos merodolégicos
para se interpretar ¢ analisar um texto teatral.

A teoria da interpretacio infinita, preconizada por nume-
rosos estudiosos da arte nos anos 60, refuta a idéia de que os
enunciados, as palavras, possuem um sentido literal, ou seja,
um sentido comum anterior a qualquer ato de liberdade do lei-
tor sobre as formas lexicais. Esta questao do “sentido literal” do
texto significa, por si s6, uma restricao a idéia do texto como
um universo aberto a espera de infinitas descobertas e de hipé-
teses interpretativas por parte do leitor. E claro que roda leitura
¢ um ato de desconstrugio e que € possivel dentro de uma obra
observar hipéteses de leituras contrastantes entre si, mas hd cer-
tas regras gramaticais (a lingua) e lingiiisticas (o uso da lingua/ a
fala) legitimadas por nossa histéria cultural. Eco (1999) nos su-
gere, como exercicio de interpretagao, certos critérios de econo-
mia a serem seguidos durante a leitura que podem nos auxiliar a
rejeitar certas interpreragoes desviantes, provocadas por um
deslizamento irrefredvel do sentido: “os limites da interpretagao
coincidem com os limites do texto”. Hd interpretagbes que sio
totalmente inaceitdveis ¢ ¢ 0 proprio texto que ird impor restri-
¢oes a seus intérpretes. Eco ird tratar em seu livro Os limites da
interpretagdo sobre o Intentio do texto.
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Entendendo-se o texto como objeto e parimetro das suas
préprias interpretagdes elimina-se a idéia da interpretagio como
deriva, isto ¢, dizer que um texto possui muitos sentidos nio é
dizer que nele nio exista nenhum sentido ou que todos se equi-
valem. Assim, ¢ necessdrio descobrir um Modus, uma medida de
interpretacio. E necessdrio um sistema de regras que permita
tornar a interpretagdo menos arbitriria: “E impossivel (ou pelo
menos criticamente ilegitimo) fazer um texto dizer o que ele
nio diz” (Eco, 1999: 81). O leitor, sugere Eco, no exercicio da
interpretagao, deve se perguntar quem escreveu o texto e quan-
do o texto foi escrito, ou seja, ele deve, para legitimar suas hipé-
teses interpretativas, se perguntar sobre “o quadro cultural no
qual se insere o texto”; o contexto histérico representa uma re-
dugdo drdstica da pretensao da leitura enquanto deriva. Estes
critérios de economia, salienta Eco, que nio tem nada a ver com
uma pesquisa sobre as intengdes do autor, nos obrigam a dar
um cardter histdrico, cultural ao texto, 0 que necessariamente
nos ird indicar percursos de leitura.

Entio, quais percursos poderfamos legitimar a partir desta
tese de Eco? Melhor dizendo: quais metodologias poderfamos
utilizar para interpretar, sem esbanjamento ou deslumbramen-
to excessivo, um texto teatral? Jd que, o que assistimos em diver-
sos espetdculos teatrais, inclusive (principalmente) naqueles em
que se utilizam textos pré-determinados (escritos de antemao a
cena), ¢ uma exagerada flexibilidade dos profissionais de cena
em estabelecer relagbes e analogias entre o texto e seu universo
de leitor empirico: “O diretor é um deformador do humanismo,
um obsessivo semideus que tenta, através do ensaio cénico, re-
organizar o0 mundo segundo a sua visao”(1996: 23-24), brada
Gerald Thomas em defesa do hermetismo cénico do século XX.
Mas, como salienta ironicamente Eco (1999: 44), “A similitude
tem nariz de cera, pois toda coisa pode ser semelhante a uma
outra”. O leitor empirico, para nos apoiar novamente em Eco
(1994: 14), “é vocg, eu, todos nés, quando lemos um texto. Os
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leitores empiricos podem ler de vdrias formas, e ndo existe lei
que determine como devem ler, porque em geral utilizam o tex-
to como um receptdculo de suas proprias paixoes’. Nio procu-
ramos aqui o leitor empirico e sim, o leitor disposto a observar as
regras do jogo (do texto) e que, ansioso para jogar com o exto,
deixa de sovd-lo para realmente o interpretar com arte.

Em todo texto hd um conjunto de procedimentos, de ins-
trugoes, de estratégias nas quais devemos prestar atengio se qui-
sermos jogar com o texto. Se desejarmos realmente interpretar
um texto com arte, e nao simplesmente usd-lo, devemos ter em
mente que todo texto € uma constru¢io, uma estrurura que in-
dica percursos, ¢ que, como tal, deve ser respeitado. A partir
desta constatagio, ¢ possivel compreender que todo texto pos-
sui um leitor-modelo — “uma espécie de tipo ideal que o texto
nio sé prevé como colaborador, mas ainda procura criar” (Eco,
1994: 15). Mesmo entendendo que um texto teatral possa (e
deva) sugerir uma série de interpretagdes, isso nio quer dizer
que este texto possa permitir uma leitura qualquer, definida por
desejos individuais exteriores ao préprio texto. Quando Eco
(1994: 23) defende a tese de que o proprio texto nos impde
certos limites, ele afirma que o “objetivo principal da interpre-
tagao é entender a natureza deste leitor (modelo), apesar de sua
existéncia espectral”. O leitor-Modelo de Eco nao sé é um cola-
borador do texto como também nasce do préprio texto. Dentro
desta perspectiva, ¢ licito afirmar que toda estrutura textual pre-
vé a presenca de Leitores-Modelo e € a partir desta idéia que Eco
ird sustentar sua tese.

A qual tipo de leitor o texto se dirige? O que o texto pede
ao leitor? Que tipo de cooperagio o texto espera de seus leito-
res? Se todo texto se dirige a um leitor-modelo, deveriamos sem-
pre nos perguntar no ato de leitura: qual tipo de leitor o texto
quer que eu seja’ quais sdo os procedimentos ¢ as estratégias
utilizadas pelo texto para guiar este leitor ficticio? Estas pergun-
tas permitem tornar a interpretagao menos aleatéria pois, ne-
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cessariamente, tentando responder a elas, todo o trabalho de
interpretacao partird do préprio texto, isto é, da andlise dos di-
ferentes elementos, procedimentos e instrugoes utilizados por
cada texto em fungio da natureza dos seus leitores-modelo.
Quando Gerald Thomas (1996: 29) escreve: “o texto pode ser
perigosissimo para uma cena, da mesma forma que uma sobre-
mesa pode ser perigosa para uma crianga, se devorada antes da
refeic@o. [...] o ator, geralmente se prende de uma forma deses-
perada a uma coisa chamada texto”, percebe-se claramente a es-
tratégia de fuga do leitor empirico para ndo ter que se confron-
tar com a alteridade, que neste caso € o texto nomeado “coisa”
(ou seja, o estranho, o nao-familiar, o estrangeiro).

Em resumo, seguindo estes critérios de economia aponta-
dos por Eco, pode-se avaliar e refutar certas leituras desviantes e
insustentdveis que assolam nossa produgio teatral ¢, de certa
forma, também avaliar a competéncia dos leitores-modelo ao
longo do tempo que, criados com os textos, pertencem 2 nossa
histéria cultural. Assim, talvez seja possivel modificar, de algu-
ma forma, o lastimdvel quadro cultural no qual nos encontra-
mos, onde ¢ possivel comparar textos com doces nefastos e cri-
ancas desobedientes com atores.
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NOTAS

- Srica, defini
' A opgdo em separar com um hifen os setores ¢ meramente retérica, defini-
tivamente tal separagio inexiste.

! Grifo do autor.




GT HISTORIA DAS ARTES DO
ESPETACULO

OBSERVAGOES SOBRE A PRATICA HISTORIOGRAFICA
NAS ARTES DO ESPETACULO'

Beti Rabetti (Maria de Lourdes Rabetti)

A meus alunos, aos pesquisadores do GT,
com quem muito aprendi e continuo aprendendo
a pesquisar a histéria do teatro no Brasil

Néo hd como deixar de reconhecer [...] que a ciéncia do
século XX1 terd que religar saberes dispersos e caminbar
para um tipo transversal e polifonico de cognicio,
retroalimentado pela dialogia natureza — cultura, ani-
mado pelos caminbos e descarminbos do sapiens —demens,
consumado pela implosao da disciplinaridade, da frag-
mentagdo e do relativismo simplificador (Carvalho, E.:
2003)

INTRODUCAO

As consideragoes que se seguem nio sio inteiramente ori-
ginais; muitas foram concebidas e expressas em comunicacées
ou palestras proferidas em diferentes encontros de estudos ocor-
ridos nos tiltimos anos, dentre os quais destaco os organizados
pela Abrace e pela Anpuh, ou ainda em festivais de teatro. Algu-
mas delas j4 foram publicadas, em meio a textos com outras
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destinagoes. Nio se estranhe, portanto, a presenca de recorrén-
cias, citagbes ou passagens possivelmente j4 conhecidas e apenas
em alguns casos atualizadas.

Trata-se, tudo somado, de apontamentos decorrentes de
reflexdes geradas em trajeto pessoal de estudos, sempre germi-
nadas, porém, no trabalho continuo com priticas integradas de
pesquisa académica, em equipe, com colegas docentes e alunos
de doutorado, mestrado e graduagio de diferentes departamen-
tos da Escola de Teatro da UNIRIO, e em atividades pontuais
permitidas por intercimbios institucionais regulares.?

A forma de alinhavar neste texto apontamentos coletados
no trabalho didrio da pesquisa resultou da escolha de topicos
que julgo relevantes para conjunto significativo de pesquisas jd
realizadas na drea da histéria do espeticulo e em que avalio po-
der observar um movimento inicial, mas bastante afirmativo,
de afastamento da tendéncia dominante da histéria do teatro
identificada com uma histéria da literatura dram4tica, Movi-
mento, no entanto, especialmente vigoroso quando empreende
esforgo por uma compreensio metodoldgica que, distante tam-
bém da ingenuidade de receitudrios gerais, vem emergindo da
concreta experiéncia de trabalho com objetos, metodologias e
fontes documentais que ndo querem mais esgotar-se na utiliza-
¢do do texto literdrio dramdtico como fonte documental primi-
ria ou exclusiva. Metodologias e técnicas que se encontram ain-
da em construgio no préprio seio das pesquisas em teatro atual-
mente em curso, na drea da historia das artes do espetdculo.

Algumas das colocagbes presentes neste texto surgem de
uma verificagao inicial ¢ ainda bastante superficial a respeito das
articulagoes tedricas e dos procedimentos metodoldgicos a par-
tir dos quais se desenvolveram até o momento as pesquisas in-
cluidas no Grupo de Trabalho da Abrace Histéria das Artes do
Espetdculo, proposto durante a II Reunido Cientifica de Salva-
dor (2000) e que recebeu grande impulso de seu coordenador, o
professor Alberto Tibaji.
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Consegiientemente, torna-se ainda mais forte a necessida-
de de iniciar o presente texto com um delineamento bisico do
que seriam as determinantes histéricas, o quadro geral de refe-
réncias a partir do qual estdo sendo processadas opgoes tedricas
¢ historiogrificas e que depois se redefinem, em dltima instdn-
cia, na diversidade que pode ser percebida no conjunto dos tra-
balhos enfeixados no GT e que decorre do caminho de pesquisa
concretamente percorrido de maneira individual pelos historia-
dores integrados a esse grupo.’

[ — AS EXPERIENCIAS CENICAS COMO PRATICAS SUBALTERNAS:
DISTANCIAS HISTORIOGRAFICAS

O impulso inicial que motiva tais préticas historiograficas
— predominantemente exercidas por uma geragio de estudiosos
com doutorado recente ou ainda em processo de qualificagio
académica — pode ser entrevisto num movimento de inquicto
deslocamento do olhar, em busca de enfoques diferenciados e
distantes de estudos histéricos em que se verifica haver dificul-
dade para o entendimento de que também a cena espetacular,
nao cldssica ou canénica, ¢ lugar onde se d4 o fenémeno artistico
teatral, especialmente quando se trata de fazer referéncia a um
evento do passado.

A primeira ordem de problemas que se apresenta remete
a0 fato de que o império do textocentrismo, razoavelmente de-
sestabilizado no palco e na critica, ainda vigora entre nds, histo-
riadores do teatro, solicitando A novissima geragio de pes-
quisadores tdnicas de enfrentamento ¢ posturas historiograficas
de revisio.

Se ¢ necessdrio perceber determinantes histéricas
conjunturais para o problema, hd que levar em conta as propo-
sigoes e formas peculiares empreendidas pelo projeto renovador
do teatro brasileiro diante dessa questdo, pois trata-se de projeto
que quase sempre, Ol a0 Menos em sua versio predominante ¢
vitoriosa, se apegou mais ao espirito do texto do que a materia-
lidade e 4 corporeidade da cena espetacular, especialmente as
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mais comprometidas com dangas e performances festivas e ou
rituais, ou ainda com o teatro comico denominado popular, em
;?articular o experimentado pela comediografia carioca, revisteira,
ligeira e comercial, das primeiras décadas do século XX, cuja
dramaturgia hibridizada e subalterna aos ditames da cena, por
exemplo, s6 em estagdes historiogrificas mais recentes passou a
constituir efetivo objeto de pesquisa, aguardando ainda sua com-
preensdo como “capitulo” de fato componente da histéria do
teatro brasileiro.*

O quadro histérico fundamental para esse delineamento
historiogrdfico predominante pode ser ainda localizado no lon-
go processo de modernizagdo teatral no Brasil que, de fato, se
por um lado nao poucas vezes se desligou das instincias sobre-
tudo espetaculares de tradigoes culturais de maior duragio (en-
carou-as, por vezes, por um dngulo folclorizante), por outro
custou a perceber o fenémeno espetacular em sua toralidade
como obra de arte.

Nossas abordagens histéricas do teatro apresentam um es-
tudo de caso emblemdtico nessa diregdo e que ¢ aqui reromado,
resumidamente, pela importincia historiogrifica da questao. Tra-
ta-se do entendimento de que o teatro esteve ausente de nossa
“Semana de 22”. Dos anos que giram em torno da Semana de
Arte Moderna de 1922, em Sio Paulo, a0 final dos anos 30, o
teatro ndo tomara lugar relevante no quadro geral das transfor-
magdes artisticas; a partir de entdo, e cada vez mais, envolvido
por um projeto de experimentagio, passa a se desenvolver du-
rante alguns anos como uma espécie de primo pobre, que nio
apenas reclama seus direitos, mas procura obter a melhor parte.

As avaliagbes a respeito dessa “auséncia” nos saraus de 13,
15 ¢ 17 de fevereiro de 1922, no Teatro Municipal de Sio Pau-
lo, tcndcrfl, de fato, a encontrar diferentes explicacbes, mas, na
h_;asc, partiram quasc sempre de pressupostos similares. Se, para
Gustavo Doria, “no panorama geral da cultura brasileira o tea-
tro nao contava [...] [sendo] um elemento espirio, nio merece-
dor das atengoes dos que militavam nos diversos outros seto-
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res”, para Abadie Faria Rosa, primeiro diretor do Servigo Nacio-
nal de Teatro — SNT (6rgiao publico federal criado em 1937),
“no Brasil nunca houve teatro. E um género de literatura sé
compativel com os pafses que jd atingiram a sua maturidade
mental. Houve apenas entre nés arte de representar” (apud Araii-
jo, H. O. 1985: 13-14, respectivamente).

Essas consideragbes, no entanto, permitem avaliar que, ao
menos na fase inicial do processo de modernizagio do teatro
brasileiro, se fazia uma demarcada distin¢ao entre encenacio e
composicao literdrio-dramanirgica, de modo a gerar negligén-
cias ou desvalorizacoes de performances cénicas atoriais como
obras de arte do teatro.

Se em contextos e épocas mais distantes a literatura jd pu-
dera dar chancela artistica i criagio no campo do teatro, entre
nés, na primeira metade do século XX, nem mesmo enquanto
género literdrio a arte do teatro contava muito. Se era entio
compreendida a arte do teatro substancialmente como literatu-
ra dramdrica, na Semana de 22 talvez ndo pudesse mesmo ocu-
par lugar, ¢, apenas nesse sentido, Sdbato Magaldi, critico tea-
tral e historiador de nosso teatro, envolvido em etapa posterior
da renovagio teatral, poderia considerar que “infelizmente, s6 o
teatro desconheceu o fluxo renovador, e foi a tinica arte ausente
das comemoragées da Semana” (s/d: 182).°

E, no entanto, os estudos teatrais verificam, hoje, se ndo
“representagao”’, dimensoes espetaculares ou performdticas con-
tidas no evento ou “ato demolidor” de 22. De fato, as manifes-
tagoes artisticas ocorridas naquela “Semana” ndo s6 ocupam a
caixa cénica e as escadarias do Teatro Municipal, como adqui-
rem, aos olhos de “atores e piiblico”, uma conotagio verdadeira-
mente espetacular. E serd o proprio Mario de Andrade, ‘escritor
performidtico’ no evento do Teatro Municipal, numa de suas
primeiras avaliagoes sobre 0 movimento modernista, que entre-
gard as pistas fundamentais para compreensio da grande expres-
sio performdtica contida na Semana de 22:
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Como tive coragem para participar daquela batalha! E certo que com
minhas experiéncias artisticas muito que venho escandalizando a
intelectualidade do meu pafs, porém, expostas em livros e artigos, como
que cssas experiéncias nio se realizam in anima nobile. Nao estou de
corpo presente, e isto abranda o choque da estupidez. Mas como tive
coragem para dizer versos diante de uma vaia tao barulhenta que eu
nao escutava no palco o que Paulo Prado me gritava na primeira fila
das poltronas?... Como pude fazer uma conferéncia sobre artes plisti-
cas, na escadaria do Teatro, cercado de anénimos que me cagoavam e
ofendiam a valer?...

E si agiientei o tranco, foi porque estava delirando. O entusiasmo dos
outros me embebedava, ndo o meu. Por mim teria cedido. Digo que
teria cedido, mas apenas nessa apresentagio espetacular que foi a Se-
mana de Arte Moderna. (Andrade, M. 1974: 231-232)¢

Os estudos atualmente disponiveis sobre o tema sio am-
plos, variados ¢ com complexidade que escapa ao objetivo de
sua insergio neste texto, preocupado, neste momento, com a
localizagdo dos estudos histéricos de nosso teatro ligados ao pro-
cesso de constituicao do moderno teatro brasileiro € com a
detecgio de algumas linhas mestras de referéncias ainda hoje
predominantes. Trata-se, como foi dito, de breve recuperagio
de um exemplo, se se pode dizer, de um “caso historiogrifico”
que julgo singular para a percepgio das determinantes histéricas
mais amplas que modelam também os estudos histéricos do te-
atro brasileiro, suas elei¢oes, seus temas e modos predominantes
de constituir objetos, definir fontes ¢ acionar metodologias.

O que se quer dizer é que, dessa maneira, o processo de
implantagio da modernizagao teatral no Brasil com o olhar con-
centrado na espessura da literatura dramdtica como tinica ins-
tancia que pudesse dar consisténcia artistica 2 atividade teatral
trouxe conseqiiéncias particulares para o problema geral da com-
preensao da cena como cerne da questao teatral contempori-
nea, assim como para o campo tedrico prioritariamente aciona-
do pelas prdticas historiogrdficas mais recentes, em especial quan-
do friccionam o propésito de estabelecimento de textos dram4-
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ticos como fontes documentais muitas vezes exclusivas de estu-
dos voltados para diferentes aspectos da obra teatral do passado.

Tais consideragdes, por fim, devem ressaltar que nio se tra-
ta de retirar da pega de teatro, de qualquer tempo ¢ espécie, sua
competéncia documental, na qualidade eventualmente de fonte
primdria, mesmo quando destinada a amparar a busca de indi-
cadores espetaculares. O que se considera fundamental obser-
var, nesse caso, ¢ o tratamento analitico a ser empreendido e
que, no dmbito historiogrifico, difere do exercicio critico apre-
ciativo.

No Projeto Integrado de Pesquisa em desenvolvimento na
UNIRIO, por exemplo, o programa de estudos sobre o teatro
comico, em suas duas primeiras partes — uma destinada a0 estu-
do dos procedimentos reelaborados (reutilizados ou criados) por
Ariano Suassuna, outra 2 cena ligeira produzida na cidade do
Rio de Janeiro nas primeiras décadas do século XX — compreen-
deu as peas dramiticas como fonte documental primdria em
que € possivel verificar procedimentos de escrita e indicadores
de cena. Para tanto, propés e experimentou técnicas de aborda-
gem documental que, distribuidas em fases diferenciadas, pre-
tenderam, inicialmente, que a obra artfstica, decupada em t6pi-
cos, se oferecesse a0 pesquisador como objeto a ser desmembrado
¢ exposto em seus elementos fundamentais de composicao. Num
segundo movimento de abordagem, e sempre com a atengao
voltada para a matéria concretamente diferenciada de cada fon-
te, os t6picos jd alcancados se disponibilizavam para um proce-
dimento analitico agora voltado para sinteses interpretativas.

IT — A CENA COMO ARMAZEM DO EEEMERO E LABORATORIO
DE INVENCOES: DOCUMENTOS INDUTORES E BRICOLAGEM

A segunda ordem de problemas a merecer atencio para a
tentativa de compreensio das questes gerais que permeiam as
prdticas historiograficas de pesquisa no GT ¢ também bastante
conhecida de todos nds: decorre da compreensio da bistoricida-
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de da cena ou da performance atorial, como elemento funda-
mental a compor sua momentinea configuragio ou a colaborar
para sua dispersao;’ elemento de uma histéria que se d4 no movi-
mento que a cena empreende enquanto ocorre, em seu ato. De-
corre também da historicidade presente numa cena do passado e
mobilizada pela memoéria, pelos olhares do critico, do historiador.

Por sua vez, para o historiador do teatro, a cena nio se
comporta apenas como objeto do ‘passado’. Sua perspectiva de
discutir uma historicidade dos fatos teatrais projeta-se também
em diregdo a cena presente, a experiéncias que se encontram em
ato de construgdo. E € fato que este exercicio de busca de cate-
gorias histricas na cena em apresentagio, € que pode condensar
faixas temporais diversas, leva i possibilidade de estabelecimen-
to de novas referéncias para a selegio de fontes documentais,
dos vestigios mais evidentes dos elementos de que se compée a
obra, elementos que, estando ainda em atuagio, se tornam for-
temente indutores; documentos que resistem 2 fixacgo de uma
distancia critica a partir da qual o historiador pretenderia ape-
nas informar-se atraem o historiador para a experimentagio e se
disponibilizam para um tratamento recriador.

R efiro-me ainda uma vez ao faro de que a cena em agdo ¢
espago gerador de elementos indutores que estio permitindo
detectar a necessidade de tratamento diferenciado no estudo his-
térico do objeto artstico teatral ou espetacular; tratamento que
ndo se pode ater inteiramente i chamada “histéria da arte”, tal
como compreendida e elaborada pela tradigao teérica ¢ na qual
a arte cénica, at¢ hoje, vem-se colocando com dificuldade como
objeto especifico de andlise. Trata-se da experimentagio de um
modo de pensar e proceder que talvez esteja destinado a se esta-
belecer, com interessante margem de risco, em meio a2 uma ‘drea
instdvel’, determinada por zona de confluéncia que resulta de
particular modo de operar a intersegao de reflexio e criacio;
envolvimento com o ¢ des-envolvimento do objeto; empirismo ¢
ensafsmo.
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Por sua vez, a “performance passada”, como se sabe, deixou
de se configurar como impossibilidade para estudo histérico do
espetdculo, mesmo quando localizada num passado distante. A
“mdquina do tempo” que, segundo o historiador do teatro gre-
go H. C. Baldry, seria necessdria ao homem contemporineo que
pretendesse “reconquistar a experiéncia total da qual os textos
hoje em nossas maos foram apenas uma parte” e substituida, ou
transformada, pelo préprio estudioso num jogo que articula in-
cessantemente documentagdo variada e esfor¢os multidiscipli-
nares, todos eles, no entanto, muito pertinentes aquele teatro
grego que o historiador compreende, desde seu ponto de parti-
da, como uma “experiéncia global” e “tnica” que lhe solicitou
caminhar da cidade-estado as competicdes teatrais, do edificio
teatral “a0 ambiente geral do drama dtico” (Baldry, H.C. 1981).

Mais recentemente, as pesquisas indicidrias, a assimilagio
da diversidade documental — tio mais ampliada quanto mais se
tornam complexos o campo dos estudos histéricos em geral e a
conceituacdo dos objetos espetaculares —, 0 avango na geragio
de acervos iconogréficos e as discussdes metodolégicas acerca da
utilizagdo das imagens como vestigios da cena do passado, mes-
mo que ainda se apresentem como desafios para o percurso do
historiador do espetdculo, revelaram que, se por um lado “mi-
quina do tempo” ainda ¢ obra de ficgdo, o trabalho do historia-
dor das artes do espetdculo pode encontrar lugar na exigéncia
de procedimentos que vasculhem acervos em busca de documen-
tos e obras raras (suas operagdes de resgate), destinados, no en-
tanto, a uma operagio de qualidade superior, que decorre de sua
responsabilidade de, ao final das contas, manter tudo em jogo,
disponivel a novas formas de articulagio, possveis com a agrega-
¢do de novos dados, com o alcance de novos paradigmas teéricos.

Nessa diregdo, a rememoragio da “bricolagem” como ato
de cultura que situa a arte entre o mito e a ciéncia, por operar
procedimentos que colhe nos dois lados, parece bastante ade-
quada para a visualizagao do atual empenho do historiador das
artes do espetdculo. Isso porque seus procedimentos, sem proje-
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tos linearmente configurados, sem metas claramente preestabe-
lecidas, se configuram como um jogo insistente, de continua
ordenagio e reordenagao de residuos, pelo menos até onde se
aceitar que o propésito fundamental desse historiador nio ¢ o
de resgatar ¢ acumular documentos, mas o de propor novos ar-
ranjos ¢, com eles, novos sentidos, sempre temporirios, 3 massa
documental que tem em mios e que nossa cultura nio cessa de
armazenar.*

IIT — ENTRE MEMORIA E HISTORIA: LUGARES DO DOCUMENTO

O que nds chamamos de memdria é, de fato, a consti-
tuigdo gigantesca ¢ vertiginosa do estoque material da-
quilo que nos é impossivel lembrar, repertdrio insondd-
vel daquilo que poderiamos ter necessidade de nos lem-
brar [...] O arquivo muda de sentido e de status sim-
plesmente por seu peso. Ele nao ¢ mais o saldo mais ou
menos tradicional de uma memdria vivida, mas a se-
cregdo voluntdria e organizada de uma meméria perdi-
dalf.]E que esta memdria nos vem do exterior ¢ nés a
interiorizamos como uma obrigacio individual, pois que
ela nio é mais uma prética social (Nora, P. 1981).

Por volta da metade dos anos 50, a editora milanesa
Mondadori decidiu publicar uma coletinea de fibulas italianas
e convidou para tal fim o escritor e critico literdrio Italo Calvino.
Durante dois anos, como ele préprio relata, viajou em meio as
tibulas de seu pais, coletando, selecionando as representativas
dos virios dialetos e de todas as regides, vertendo os dialetos
para a lingua iraliana. Essa sua viagem, todavia — diferentemen-
te da realizada pelos irmdos Grimm e por toda uma geragio,
posterior a eles, ¢ mais embasada em critérios e metodologias
mais cientificos (a dos folcloristas e estudiosos da cultura popu-
lar) —, ndo se deu em meio as falas vivas, is fontes narrativas orais.

O que Calvino “reproduziu” para fins de publicagao nio
lhe foi contado direramente pelas famosas “velhinhas” depositi-
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rias ¢ contadoras de histdrias de longa tradicio. Seus predeces-
sores iralianos — estudiosos do assunto — j4 haviam feito levanta-
mentos parciais bastante preciosos “nas localidades”. Calvino
trabalhou com narrativas orais j4 recolhidas e publicadas em li-
vros e revistas especializadas ou localizadas em manuscritos iné-
ditos conservados em museus e bibliotecas. Assim ele registra
em seu preficio 4 primeira edigio de sua antologia, em 1956,
quando sua “viagem em meio 3s fibulas” terminara:

Agora que o livro estd concluido, posso dizer que [o trabalho realizado)
ndo foi uma alucinagio, algum tipo de doenga profissional. Foi sobre-
tudo a confirmagio de algo que eu jd sabia desde 0 momento da parti-
da... a tinica certeza que me impelia a viajar entre as fibulas; e que reside
no fato de eu acreditar nisto: as fibulas sio verdadeiras... (1993: XIV).

Mais uma vez, a escolha de Calvino pareceu-me oportuna
para enquadrar o ingulo pelo qual eu gostaria de tratar o pro-
blema das barreiras (e das confluéncias, ralvez) entre o necessi-
rio rigor metodolégico para o campo da pesquisa teatral acadé-
mica ¢ a abertura dos canais de criacio artistica.

Calvino ¢ poeta, artista ¢ criador, que nesse projeto deve
realizar trabalho, em principio, de dmbito cientifico: com crité-
rios, normas, metodologias e técnicas, procedimentos consoli-
dados pela tradigao. Nesse sentido, as palavras que ele coloca em
seu prefdcio A edigao (em trés volumes) da coletinea de fibulas
se tornam exemplares para nés.

E todo o trabalho que realizou, utilizando procedimentos
cientfficos e se articulando como produgio poética, torna-se bas-
tante inspirador para o tema que vou discutir, pois o pano de
fundo a partir do qual vou tecer inicialmente minhas considera-
goes estende-se na confluéncia de dois sitios, o da Histéria Oral
e o da Pesquisa Teatral, situados em dois campos de estudos
amplos e complexos, como sio a Histéria e o Espeticulo. A
rigor € em principio, trata-se de dois campos distintos de co-
nhecimento, com duas préticas diferenciadas de experiéncia e abor-
dagem técnica e metodolégica, abertos a muiltiplas possibilida-
des de anilises.
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No entanto, o que eu gostaria de considerar neste momen-
to, estabelecendo um primeiro recorte, seria apenas parte das
caracterfsticas desses dois sitios da experiéncia humana para per-
ceber possiveis pontos de interse¢ao que favoregam a compre-
ensdo de alguns dos sentidos e das préticas envolvidos: na pro-
dugio e transmissio do conhecimento histérico, e na criagio
em campo artistico teatral.

[V — HISTORIA E FICCAO: MOMENTOS SIGNIFICATIVOS PARA
OS5 ESTUDOS HISTORICOS NO BRASIL

Na década de 1970, no Brasil, mediante um decreto ofi-
cial, vivemos a discussao historiogrifica e tivemos que experi-
mentar no Ambito do ensino e da pesquisa uma divisio que nos
impingiu a distingdo entre o mundo da Histéria do mundo da
Estéria; divisao, alids, dicionarizada em verbetes esclarecedores.
No mundo da Histéria, abarcado pelo aporte cientifico dos es-
tudos histéricos, o que se deveria pretender sempre, em tltima
instncia, seria a recuperacio da ‘verdade’ objetiva, suficiente-
mente presente no ‘objeto’ da investigagio. Com negagio do su-
jeito, historiador estudioso e pesquisador, contariam ‘os fatos’.

Do outro lado, 0 mundo da Estéria, quase sempre tao té-
nue quanto plural, revelaria, sobretudo, o ato de ‘contar estéri-
as’, abarcado sempre pelo universo ficcional, matizado ou nao: a
longa tradigdo oral ou, privilegiadamente, a obra literdria. Cri-
vados pelo mundo da Estéria, da ficgio, estarfamos atuando em
imbito de elaboragdes do imagindrio, a partir do qual poderfa-
mos estabelecer uma linha descendente em cujo ponto de partida
estaria ainda alocada uma possibilidade de empreender uma bus-
ca que, norteada por ‘uma verdade’, poderia captar uma versao
subjetiva dos fatos. No ponto inferior, por sua vez, o que contaria
seria a ‘inteira invencdo’.

Viviamos entdo aqui, por decreto e com outro destino, uma

singular e ditatorial reitera¢do de antiga distingio de linhagem
positivista que espelhara um momento bastante determinado
dos estudos histéricos, os quais, necessitando afirmar-se enquanto
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ciéncia, deveriam garantir também a possibilidade de que seus
estudiosos pudessem apoderar-se de uma histéria tal qual ela se
dera: uma histéria geralmente vista como sucessio de aconteci-
mentos puros e simplificados, mas, de qualquer forma, que conra,
de fato, o que aconteceu, isto é, o que estd nos documentos
escritos.” Daf decotre, como se sabe, o predominio hegeménico
dos documentos em si, que adquirem quase sempre o estatuto
de fésseis, afastados de nés o suficiente para permanecer, por-
tanto, indeléveis a nossa manipulagio. A relagio que se estabele-
ce, entdo, € a de afastamento, propiciadora de um abismo entre
o eu investigador e a histéria passada, acontecida, da forma tal
qual se deu e de uma vez para sempre.

Os fatos, isto ¢, tudo aquilo que estd fixado no documento
escrito, ‘devemn falar por si’, sendo o estudo do historiador o
exercicio de desvendamento de uma escrita ali inteiramente con-
tida, apds a drdua tarefa de localizar ¢ organizar as fontes, de
constituir seus préprios acervos especificos. E indiscutivel a im-
portincia desse trabalho conceitual ¢ metodolégico num mo-
mento em que a historiografia pretende um campo especifico
de conhecimento, propriamente seu, distinguindo-se do mito ¢
do devaneio.

No decorrer do século XX, no entanto, assiste-se a uma
visao menos cristalizada da histdria, dos estudos histéricos. A
histéria comega a ser vista enquanto processo, portanto, ainda
aberta 4 construgao. Os estudos histéricos comegam a debru-
car-se cada vez menos sobre fatos isolados, perscrutando movi-
mentos, € movimentos de duragio cada vez maior do que a da-
queles apenas entrevistos na datagio cristalizada de um ‘aconte-
cimento’ mais ou menos memordvel. O novo lugar do aconteci-
mento passa a ser encarado e discutido como apenas um mo-
mento particular, uma emergéncia dentro de um processo de
maior amplitude. Essa elasticidade operada no conceito de his-
téria abre novas possibilidades experimentais para seu estudo;
toma lugar a chamada histéria das mentalidades; histéria da
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cultura, indagando por documentos de outra ordem, de uma
fluidez até entdo inimagindvel para captagao histdrica.

Esse novo lugar dos estudos histéricos — ao se dedicarem as
interpretacoes, as ideologias, as idéias, s mentalidades — acaba
por rever a prépria relagdo do estudioso histérico com seu obje-
to. A interpretagio do historiador passa a ser tao significativa
quanto a ‘fala’ de seus dados documentais.

Em sintese, parece ser possivel dizer que, hoje, quando men-
cionamos histéria, estamos referindo processos que se articu-
lam, que se compdem sob vdrios aspectos, de maiores duragio e
amplitude, abertos a diferentes modos de abordagem; quando
nos referimos a histéria, nio o fazemos necessariamente apenas
a “um tempo”, mas a diferentes temporalidades por meio das
quais o tempo histérico se desloca, permeando a nogio de espa-
co; quando falamos a respeito da histéria, quando a estudamos
ou pesquisamos, nela estamos interferindo, na medida em que
nosso ato jd comporta, de alguma maneira, implicitamente, atu-
alizagdo e interpretagio. Amplia-se assim uma margem de risco
que — se ndo escondida, se levada em conta — considera fatos os
acontecimentos histéricos, mas fatos que ‘reproduzimos’ ao di-
alogar com os documentos. O controle da margem de risco deve
dar-se na articulagio das fontes documentais j4 disponiveis com
os novos documentos que, agora sabemos, vamos criando, num
processo de continua interagio, intensa ‘interlocu¢io’, em que
o deixar-se banhar pela experiéncia vivida ndo nos deverd afogar
num mar de impossibilidades analiticas e reflexivas.

V — AS INTERPRETAGOES NA HISTORIA ORAL
E NA PESQUISA TEATRAL

Ouve-se com ﬁ’eqt'd'énc.ia quea histdria é "construgio” —
ndo come sindnime de “tentativa de entendimento”, de
“sintese”, mas como sindnimo de “ndo vinculada a rea-

lidade”: tudo ¢ possivel, pois tudo sio versoes e “constru-
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goes” do passado [..] Representagies sio tio reais quan-
to meios de transporte ou técnicas agricolas, por exem-
plo (Verena, A. 2004).

A histéria oral abriu um amplo campo de discussoes a res-
peito da ‘realidade dos fatos’ (que ela prépria contribuiu para
enfraquecer, ao dar destaque para as versdes pessoais e parciais
de seus atores participantes) que podem interessar 4 investiga-
¢do teatral, A histéria do teatro. Para nds, € como se ela se colo-
casse a meio caminho (e mantendo uma distincia saud4vel) en-
tre o rigor de linhagem cientificista e o laboratério de um ima-
gindrio a servigo de mitos e devaneios intermindveis. Ao fecun-
dar o estudo da histéria recente com o vasto acervo das versaes
dos participantes dos fatos a serem analisados, a histéria oral
salienta para nés uma proposta de ‘abordagem analitica’,
enaltecedora de subjetividades, pelo exercicio da interlocucao
que proclama estabelecer entre o que chama de “atores” da his-
téria e historiador — exercicio que poderia contemplar certa ‘di-
mensio criadora’ — nio exatamente de uma nova ou outra histé-
ria, exercicio, no entanto, permeado por um alto teor interpre-
tativo que a todos contagiaria: agentes, pesquisadores e docu-
mentos “alcangados”, isto ¢, encontrados ou produzidos pelo
préprio historiar em ato.

Ao compreender a realizagdo de entrevista como ato de pro-
dugio documental que, restrita  atualidade, faz aflorar a me-
méria recente (e freqiientemente individual) de seus “atores”,
para os programas de histéria oral, o documento obtido, além
de oferecer informagdes muitas vezes ainda nio registradas em
outras fontes, particulariza-se por querer a versio pessoal do
participante de determinados eventos ou processos recentes.
Tratar sua realizag@o no campo do estudo e da pesquisa teatral
no Brasil supde enfrentar questdes tedricas ¢ metodoldgicas
particularizadas e suficientemente inquietantes a ponto de soli-
citar, a principio, a verificagio de que, em algumas etapas inici-

Metodologias de Pesquisa em Artes Cénicas * 47

ais da pesquisa académica, se compreendeu a resolugio da busca
do documento, ou do fato, na gravagio de um depoimento em
fia magnética, com freqiiéncia sem qualquer outro anteparo
documental e, especialmente, quase sempre sem o entendimen-
to de que entrevistas buscam o que essa produgao documental
pode dar: a versio pessoal do envolvido no evento.

Por sua vez, a contribui¢io dos aportes conceitual, metc_)_
dolégico e técnico para a realizagio de entrevistas que a his_térla
oral ofereceu A investigagio teatral no Brasil ¢ de valor indiscu-
tivel e inestimdvel. Mas, tudo somado, num momento ainda
bastante inicial —em que a pesquisa teatral em 4mbito académi-
co vai comecando a se estruturar, buscando ela mesma s¢
conceituar e descobrir métodos e caminhos singulares ¢ ndo 1so-
lados, momento em que os préprios acervos nacionais de refe-
réncia se encontram ainda em fase de constituigio adequada,
processamento técnico especializado e formas diferenciadas de
catalogagao —, entrevistar o agente de determinado processo, o
criador de uma obra cénica (cenogrdfica, atoral ou de direao,
no mais das vezes), ndo pode ser dado como tinica ‘alternativa
documental, prdtica equivocada, segundo ensinam os progra-
mas de Histéria Oral. Note-se ainda que, em relagio a questao
da interlocuciio entre pesquisador e documento, esse modo de
constringir o universo de fontes termina por dar forma a uma
nova modalidade de ‘deixar falar por si a fonte’, artistica é verda-
de, mas cujo determinismo, agora ditado pela inquestionévt’l
‘autoria’ do criador ou pela impermeabilidade da ‘obra de arte;,
lega para o historiador do teatro um novo lugar de submis‘sﬁo.

E talvez ainda valha a pena reiterar “a importincia da
criteriosa experimentagao ¢ avaliagao [...] de produgio docu-
mental que a realizagdo (e a divulgagao) de uma entrevista acar-
reta. Foi assim que, no enfrentamento das questoes pcrtinentcsl
A pesquisa teatral em dmbito académico nestes tiltimos anos, foi
preciso estimular a discussdo da intima conexio entre teoria e
método, e evitar confundir, por exemplo metodologia e técni-
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cas com formas de adestramento para a produgio em série e o
conseqiiente aviltamento da dimensio criadora individual. E,
sobretudo, tornou-se necessdrio precisar que uma propalada
“inexisténcia” de documentos nos acervos (ptiblicos ou priva-
dos, muitos deles, é verdade, sem qualquer processamento téc-
nico primdrio) terminou por fazer da entrevista um inconsis-
tente ‘substituto’ de outras fontes primdrias substanciais. E, fi-
nalmente, foi-se evidenciando um lugar para uma possivel for-
ma diferenciada de acionar ¢ compreender a produgio docu-
mental — por meio de entrevistas — no campo da investigagio
em teatro, tanto em referéncia ao problema das fronteiras entre
objetividade e subjetividade no campo da arte, como em relacio
a tantas vezes coincidente situagio investigador/participante do
objeto da pesquisa”."’

VI - MODOS DE EXPERIMENTAR RELACOES ENTRE TEORIA E
PRATICA NA PESQUISA TEATRAL

Hd muito se propoe e se discute a importincia da relacio
entre teoria ¢ prdtica no 4mbito da pesquisa teatral, e, certa-
mente, hd diferentes modos de compreender e implementar essa
articulagio.

A maneira pela qual tenho procurado averiguar essa ques-
tdo no ambito da pesquisa académica em teatro, especialmente
a realizada por meio de laboratérios experimentais, decorre de
um modo de entender a nogdo de experiéncia, em particular a
partir de Benjamin e Gadamer, (Gadamer, H.G. 1997; Benja-
min, W. 1985) que acredito poder ligar a dois elementos funda-
mentais para a pesquisa teatral: historicidade e construcio.

Para a categoria historicidade, nos termos das relagoes en-
tre teoria ¢ pritica na pesquisa teatral, parece relevante perceber
a contribuicao de Benjamin quando alerta para a diferenga a se
observar entre os efeitos artisticos que geram vivéncia ¢ os que
geram experiéncia, ligando a primeira a recepcio de estimulos
provocados por produtos ou obras calcadas no efeito instanti-
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neo e transitério, decorrentes de obras veiculadas pelos meios
de comunicagio de massa da sociedade industrial. Vivéncias
momentaneas que se afastam de seu percurso de construgio. A
experiéncia, por outro lado, decorreria de obras que, se consti-
tuindo na consciéncia e na busca de sua historicidade, permi-
tem a percepg¢do profunda de pertencimento — a um trajeto, a
um coletivo, a um lugar. Em outras palavras, talvez se pudesse,
para enfrentar a fugacidade dos sentidos momentineos e a con-
dicionada efemeridade da produgao espetacular, encontrar no-
vos termos, mais fecundos, na vitalidade possibilitada por uma
experiéncia vital, geradora da compreensao de pertencimento,
de percursos, de histéria. Nessa diregdo, experimentar ¢ provar
da histéria, a ela pertencer.

Para a categoria construgao, nos mesmos termos da relagao
entre teoria e prdtica na pesquisa teatral, a rica e complexa con-
tribui¢ao de Gadamer pode aqui ser retomada quando, a partir
de uma ampla concepgio do jogo (com suas regras, com a soli-
citagio de envolvimento dos participantes, com invengio de
estruturas tempordrias), o autor recupera a nogao de mimese da
obra de arte menos como reprodugio, imitagio ou copia, obra
que, vista dessa forma, cristalizada, s6 nos permite almejar, par-
te a parte, sua captura, para depois recompé-la segundo senti-
dos e intengdes que, de fora, lhe atribufmos. Ao contridrio, faz
sobressair na concep¢ao de mimese da obra de arte o estado de
sua criagdo, 0 ato de sua construgio, como lugar ou momento a
penetrar, em que instaurar relagio de experimentagao, como modo
de, por meio desse compartilhamento vivenciado da obra/do ob-
jeto, usufruir esteticamente e, 20 mesmo tempo, compreender.

Ao afastarem propdsitos de “apreensio” e de sedimenta-
a0 em sua anilise das nogbes de arte e histdria, as colocagées de
Benjamin e Gadamer sobre o conceito de experiéncia, impossi-
bilitadas de se tornar semiéforos,' permanecem, no entanto,
como indicadores luminosos de alguns dos caminhos percorri-
dos pela pesquisa teatral que nao perdem de vista a vitalidade e
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a mobilidade da arte espetacular; sinais de seu pertencimento a
uma histdria que nio € passado nem futuro, mas estd ali na obra.

VII — A EXPERIENCIA DA ESCRITA NO TEATRO

Alem disso, contribuiu para a discussio a respeito da fun-
¢do de um dramaturg, niio s6 como assessor tedrico de uma
rmonidgem teﬂtrdl, mas também como pradutor de concei-
tos, criador de novas me:odofogia: e autor de textos tedri-
cos sobre a prdtica de montagem e sobre o campo do teatro
a ela articulado. O dramaturg torna-se imprescindivel no
momento em que as metodologias da pesquisa em arte
estdo em debate, e principalmente, quando a pergunta é
direcionada para a documentagio e para a escritura da
histéria da encenagio. Trabalhando com uma obra artis-
tica que praticamente ndio deixa rastros, o profissional te-
drico do espeticulo pode ser designado a produzir esses
rastros a partir do relato do processo de montagem trans-
formado em documentagdo. Nesse caso, a historiografia
do espetdculo teatral estaria garantida e encontraria cam-
po proprio de investigagdo (Martins, M. 1997).

O historiador do espetdculo é encarnagdo destas questaes,
filho do nosso tempo, um construtor do mundo. Aquele
que, do tratar dos fatos geradores da poesia, acaba por
revelar a poesia inerente aos fatos e a vida. Pouco a pouco,
homem a homem, chegard o tempo em que criagdo artis-
tica, reflexdo estética e construgao histérica tornar-se-ao
desdobramentos cubistas da mesma aparicao, faces com-
plementares, encaixes indissocidveis. E entdo, nao como
excegiio, o bistoriador contribuird para o engrandecimen-
to do gesto teatral. Nosso tempo é aqui (Fabiao, E. 1999).

Em 199.9, em texto destinado a prefaciar, para fins de pu-
blicagio, a dissertagao de Maria Filomena Chiaradia, texto a que
dei o titulo “Por uma nova histéria do teatro”, dizia que a autora
“com inquictagio e precisio, enfrenta[ra] de modo positivo e

Metodologias de Pesquisa em Artes Cénicas * 51

revelador alguns dos aspectos ligados a fecunda questao [...] —a
da natureza de certas relagbes que permeiam o ponto de encon-
tro entre teoria e pratica no campo da investigagio teatral — pois,
percorrendo criteriosamente seus documentos — o frio mundo
da empiria — Filomena os aqueceu [...] com faixas de escrita
ensaistica que nao se afasta do anseio pelo belo; fazendo-nos
lembrar, por momentos, aquela premissa fundante de todo ato
criador, qual seja, a de atender a profunda necessidade intima. E
nessa medida que sua feliz dissertagio — sobre importante e sig-
nificativo tema ligado ao teatro popular no Brasil do século XX
— escapa tanto da descrigio simplificadora (panorimica ou
detalhista) e encharcada de fatos como de escrita que —
autocomplacente em demasia e, no mais das vezes, distante do
ensaismo critico — facilmente tende i evocagio do curioso, do
pitoresco ¢ do tipico quando ndo ao estabelecimento de mo-
mentineo torpor, destilado por uma espécie de beletrismo fora
de lugar. Por esse motivo, e tomando de empréstimo as palavras
de Barthes [eu dizia ], ndo temer que [no texto em questdo] a
‘escritura’ ndo ‘rivaliza’ com a andlise”.

Certamente, o exercicio que na escrita pretende “saber” e
“sabor” ¢ tarefa tantas vezes procurada (seja por parte do ensafs-
ta, seja por parte do historiador do espetdculo) como poucas
vezes realizada a contento em meio a tanro labor académico de
variada espécie e que nos consome tanto tempo; labor
costumeiramente dedicado a muita escrita bem distante da re-
flexdo profunda e da experiéncia vital, a ponto de aqui e ali nos
fazer lembrar de outros tempos sombrios em que foram tecidas
as consideragbes de Adorno em “O ensaio como forma”, texto
que vem sendo recorrentemente utilizado no curso semestral
“Semindrio de Pesquisa”, disciplina do Departamento de Teo-
ria, que justamente antecede o exercicio de pesquisa e escrita
para elaboragio de monografia-de graduagao. E isso por diferen-
tes motivos, entre os quais verificar na prépria forma de escrever
do autor elementos ligados ao tema que estd discutindo e ainda
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sua énfase na importincia do cuidado com a escrita, ensafstica,
atenta 4 forma, e também porque “quem interpreta, em vez de
simplesmente registrar e classificar ¢ estigmatizado como alguém
que desorienta a inteligéncia para um devaneio impotente e
implica onde nao hd nada para explicar [...] Os impulsos dos
autores se extinguem no contetdo objetivo que capturam. No
entanto, a pletora de significados encapsulada em cada fenéme-
no espiritual exige de seu receptor, para se desvelar, justamente
aquela espontaneidade da fantasia subjetiva que é condenada
em nome da disciplina objetiva” (Adorno, 2003: 17-18).

VIII — Os LABORATORIOS EXPERIMENTAIS NA UNIRIO

Esses encontros experimentais definiram de forma efici-
ente toda a dissertagio. Sua realizagdo reorganizou os
rumos de cada um dos capitulos de minha dissertagao,
propiciando um enorme didlogo com suas unidades ex-
clusivamente tedricas. Assim as hipdteses que nortearam
esses laboratdrios, bem como a metodologia adotada, fo-
ram ndo sé postas & prova na prdtica da cena teatral,
come por seu intermédio se alteraram, se especificaram,
realimentando minha discussido tedrica (Marques, D.
2000)

A questio que permeia este trabalho é: permite 0 melo-
drama circense-teatral, com sua estrutura maniqueista

' e seu modo de interpretar exagerado, onde o lirico atin-
ge o patético, a implementagio de tragos atualizadores
que estabelecam uma comunicagdo com o piiblico de
hoje, ou esta relagdo de interesse 56 se estabelece por meio
da parddia, por meio de uma automdtica superposicdo
de contornos comicos? (Merfsio, P. 2003).

Com a intengio de um breve aquecimento, fizemos uma
leitura da cena. Depois, uma segunda leitura, ainda
com o0 objetivo de uma abordagem branca. Este exerci-
cio que denominamos leitura branca mostrou-se como
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uma armadilba: alguns atores emprestaram & leitura
um tom monocdrdio — como se a abordagem branca
fosse uma espécie de subtexto. A proposta seria a de niio
dar wma visdo :zntecfpdaﬁ! do ‘papd — para evitar, in-
clusive, uma visdo anterior do que seria uma interpre-
tagido melodramdtica —, procurando-se ler claramente o
texto, o que possibilitaria a identificacio de elementos
de ovalidade presentes na propria escrita do texto, indi-
cios do modo de interpretar (Merisio, P. 2003).

O campo de referéncias tedricas por meio das quais procu-
ro orientar o desenvolvimento de laboratdrios experimentais de
pesquisa na UNIRIO j4 foi delineado em seus tragos bdsicos;
encontra-se, de fato, nas contribuicdes da Escola de Frankfurr,
especialmente em sua concepgao geral sobre a histéria e em suas
consideragbes pontuais sobre a obra de arte e sua reificagio. A
contundéncia das colocagoes de Gadamer a respeito das nogoes
de vivéncia e construgio no circuito de produgio e leitura da
obra de arte, como foi dito, também ocupa lugar fundamental
para a compreensao dos sentidos mais amplos que orientam a
proposicao de laboratérios experimentais como instincia meto-
dolégica de pesquisa em artes, af incluidas, certamente, as de
cardter historiogrdfico.

Em diversas ocasioes jd tive a oportunidade de apresentar e
comentar os laboratérios experimentais desenvolvidos no dm-
bito do Programa de Pés-Graduagio em Teatro da UNIRIO e
que se desdobram como atividade articulada ao ensino de gra-
duagio da Escola de Teatro, na medida em que sao convalida-
dos como disciplinas da grade curricular. Encontra-se ali, de fato,
um conjunto de experiéncias que podem trazer contribuigoes
peculiares para as discussdes a respeito das metodologias para o
campo da pesquisa teatral.

O que venho compreendendo como laboratério experimen-
tal — espago de especial forma de articular teoria e pritica, gra-
duagio e pés-graduagio, mas, especialmente, espago sob obser-
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vagdo por suas possibilidades técnicas e metodolégicas para a
pesquisa teatral — teve inicio na UNIRIO em 1997, mais preci-
samente no segundo semestre daquele ano, por meio de experi-
mentagbes com atores, planejadas e desenvolvidas no quadro
geral das pesquisas necessdrias para elaboragio de uma disserta-
¢do de cardter tedrico, historiogrifico, voltada para uma discus-
sdo histérica e dramarirgica, a respeito da construgio do perso-
nagem-tipo, num contexto — o da comediografia carioca das
primeiras décadas do século XX — ditado por um modo de pro-
dugio teatral que articulava médulos de escrita dramdtica, re-
pertérios de atuagao de atores profissionais, estrutura
mercadolégica em companhias teatrais, gosto de piiblico.!? Ve-
rificar a relagio entre estrutura de personagem e repertério atorial,
para discutir o modo de composigio dramattirgica, solicitou a
experimentagao com atores."?

De todo modo, essa compreensio, que evidentemente foi
sendo clareada no préprio campo da experimentagio dos labo-
ratérios, encontra respaldo nio s6 no quadro geral de referén-
cias tedricas que se procurou delinear — sua prixis tornou-se
possivel numa instituigio cuja histéria lhe era favorivel .t

A partir desse lugar, o Programa de Pés-Graduacio vem
procurando, com intensidade cada vez maior, construir um per-
fil que, na drea das artes cénicas, se desenhe em sua especificidade
enquanto arte do teatro. E, a partir deste conceito de autono-
mia/especificidade da obra teatral, o perfil do Programa vem
sendo caracterizado pela busca do estudo e da experimentacio
da relagao da arte do teatro com outras artes, assim como
implementando discussoes dos limites ou dos pontos de conflu-
éncia, fronteiras, entre teatro e outras manifestagdes culturais. E
assim que, ndo orientado apenas pelo veio alimentador de seu
surgimento (a Escola de Teatro de tradicio fortemente
profissionalizante), mas atento também aos mais recentes
referenciais que orientam a pés-graduagio no Brasil (estimulan-
do-a a0 atendimento da necessdria titulagio dos docentes das
instituigoes que abrigam os programas e da demanda cada vez
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mais qualificada por parte do préprio mercado), o Programa de
P6s-Graduaciao em Teatro da UNIRIO, por meio de cursos,
orientagdes de projetos discentes, desenvolvimento de projetos
docentes institucionais, encontra na busca fundamental de pre-
ceitos, mérodos e técnicas para a constituigao da prépria pes-
quisa académica no campo teatral, o cerne de seu perfil no con-
junto dos programas em Artes Cénicas no Brasil. E dessa cir-
cunstincia espacial, da historicidade do lugar que ocupa, da di-
versidade de formagio de seu quadro docente permanente que
comporta, no entanto, um niicleo de professores com gradua-
¢io e grande experiéncia profissional na drea do teatro, que o
Programa de Pés-Graduagio em Teatro da UNIRIO se consti-
tui como lugar de referéncia por sua continua discussdo e con-
tundente experimentagio de metodologias da pesquisa para os
estudos reartrais.

A continuidade da experimentagao em laboratérios — sem-
pre acionada com a dupla intengio de atender a demanda pon-
tual de cada objeto de pesquisa em questdo ¢ consistir em espa-
co onde verificar sua capacitagio enquanto metodologia e/ou
técnica de pesquisa em teatro — permitiu o alcance de alguns
resultados apresentados publicamente na qualidade de aulas-es-
petdculo. Tal fato nao descaracteriza a compreensio fundamen-
tal do laboratério — tido como local onde procurar estabelecer
“relagbes orginicas”, por meio de operages tedrico-praticas si-
multineas.

Torna-se necessirio, para tanto, diferenciar o laboratério
experimental de outras formas, predominantes, mesmo na
UNIRIO, de intersecionar teoria e pritica pelo delineamento
da pesquisa em demarcadas e sucessivas etapas, nas quais o aporte
reflexivo estd destinado a embasar, quase sempre por meio de
sua conversio pritica imediata, a série de ensaios para monta-
gem de um espetdculo, objetivo a ser alcangado pela pesquisa,
em cujo processo assim se investe e na qual a teoria contribui
para uma dimensdo mais qualificada.
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Os laboratérios, como se viu, visam fundamentalmente a
realimentar o campo das reflexdes destinadas a estudar e
compreender objetos coletados em campo artistico, gerando
momentos de entrada nesses objetos, experimentando algumas
de suas partes, num caminho que articula também, como se
pode ver, a anilise e a sintese, o todo ¢ as partes. Nio almejam,
portanto, recriar qualquer obra em sua totalidade; nio desejam a
montagem espetacular.

O que o laboratério quer, atendendo a um apelo feito ex-
clusivamente pelo objeto concreto da investigacio, €é satisfazer
necessidade de ampliagio de seu espectro de discussées, por meio
de sua experimentagio. O que pode ocorrer (e os dois tiltimos
laboratérios que orientei demonstram essa possibilidade™) € que
um alto grau de atengio e consciéncia dos passos que ali estio
sendo dados se traduza em ‘momento’ especialmente qualitati-
vo de ‘articulagdo artistica ¢ pedagdgica’; momento que se pode
expressar na estrutura de uma aula-espeticulo a ser exposta a
um circuito mais amplo, para fruicio e discussio.

A aula-espeticulo, sem divida, reforgou enormemente a
dimensio pedagdgica contemplada pela experiéncia laboratorial,
ali onde, nos termos de uma apresentagio, enfatiza os procedi-
mentos acionados para sua construgao.

E rtalvez seja este um bom momento para encerrar estas
colocagoes, que ndo sio mais do que tentativas de contribuir—a
partir do GT Histéria das Artes do Espetdculo, da Abrace — para
o grande empreendimento a que estio se dispondo a enfrentar

os programas brasileiros de pés-graduagao em Artes Cénicas,
qual seja o de experimentar e estabelecer, mesmo que tempora-
riamente, procedimentos metodolégicos e técnicos que se mos-
trem adequados para a pesquisa na drea, sempre atentos, no en-
tanto, as tdticas de adestramento que proliferam justamente onde
se deteriora a pritica prazerosa do pensamento.
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NoOTAS

' Nota explicativa do coordenador do GT Histéria das Artes do Espetdculo,
prof. dr. Alberto Tibaji: Durante o 111 Congresso da Abrace, o prof. André
Carreira anunciou a publicagio de livro sobre metodologia em pesquisa na
drea de Artes Cénicas, sendo que cada Grupo de Trabalho ficou responsdvel
por um capitulo do referido livro. O Grupo de Trabalho Histéria das artes do
espetdculo decidiu discutir, no espago de seu grupo eletrdnico, o modo de sua
participagao. Enquanto coordenador do Grupo, sugeri o nome da profa. Beti
Rabetti para redigir o texto solicitado, tendo em vista seu trabalho com os
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Laboratérios Experimentais nos Cursos de Mestrado e Doutorado em Teatro
na UNIRIO, seus cursos de metodologia no Programa citado ¢ sua participa-
(0, assim como a de seus orientandos, em nossas discussdes sobre metodolo-
gia do ponto de vista dos Estudos Histéricos (fontes primdrias e secunddrias,
realizagio de entrevistas, registro de cenas, criagio de banco de dados etc,).
Nio havendo manifestacoes contririas 4 sua indicagio, ao ser consultada, a
profa. Beti Rabetti accitou a tarefa. O presente capitulo contempla tanto a
experiéncia individual da pesquisadora quanto as discussées abordadas den-
tro de nosso Grupo de Trabalho.

* Os mais freqiientes, no momento, ocorrem entre UDESC ¢ UNIRIO, por
meio dos quais se realizam j4 hd trés anos os Semindrios I nterinstitucionais
de Projetos Integrados de Pesquisa em Teatro, e com a UFU, instituigao com
a qual a UNIRIO, na qualidade de IES cooperante, estabeleceu, em 2003,
um convénio PQI/Capes, para qualificacio de docentes que sio também
pesquisadores do Projeto Integrado e para contribuir com o objetivo de criar
um programa de pés-graduagdo em teatro naquela instituigdo, previsto no
projeto aprovado.

* Para uma visao panorimica das produgses do GT, transcrevo parte do rela-
tério de 2003: “Houve um total de 30 (trinta) comunicacdes inscritas e apro-
vadas para serem apresentadas no Grupo de Trabalho Histéria das Artes do
Espetdculo. Do referido total, 21 (vinte e um) textos foram publicados nos
Anais do IIl Congresso. Os trabalhos, que foram distribufdos eletronicamente
cerca de um més antes do inicio do Congresso, estavam reunidos em nove
sessbes de comunicages coordenadas: Histéria das Artes do Espeticulo e
Cultura 1; Histéria das Artes do Espetdculo e Cultura 2; Histéria das Artes
do Espetdculo e Poltica; Histéria das Artes do Espeticulo: o comico e o
ligeiro; Histéria das Artes do Espeticulo: elementos da cena e
interdisciplinaridade; Histdria das Artes do Espetdculo: metodologia de estu-
dos da cena; Histéria das Artes do Espetdculo: elementos da cena e metodo-
logia de pesquisa; Histéria das Artes do Espetdculo: metodologia, documen-
fagao e recepgao; Histéria das Artes do Espeticulo e a arte do ator (...) Em
2001, os integrantes do GT estabeleceram trés linhas mestras para reflexoes
e desenvolvimento de atividades do GT, a saber: Histéria das Artes do Espe-
ticulo: géneros ¢ modos de produgio artisticos; Obra artfstica ¢ fonte docu-
mental; Discurso historiogrifico e experi mentagio artistica: teatro brasileiro
e estrangeiro. Em 2003, as linhas mestras foram repensadas a partir das dis-
cussdes, e chegamos is seguintes linhas mestras: Histéria e modos de produ-
¢ao artisticos; Concepcoes histéricas e estéticas: obra de arte e fonte docu-
mental; Pesquisa historiogrdfica e laboratérios experimentais”. Tibaji, Alberto
¢ Torres, Walter Lima. “Grupo de Trabalho Histéria das Artes do Espetdculo
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— Relatério de Atividades do 111 Congresso de Pesquisa e Pés-Graduagio em
Artes Cénicas”. Florianépolis, 111 Congresso da Abrace, outubro de 2003,

* Para uma observagio de possiveis tendéncias do GT Historia das Artes do
Espetdculo, reporto-me a dois textos de comunicagio proferidos no II Con-
gresso da Abrace — “Como pesquisamos?”: Mencarelli, Fernando Anténio,
“Teatro musicado: capitulo em revisio”; e Antunes Netto, Luiz e Raberri,
Beti, “Uma experiéncia de projeto de pesquisa integrado interinstitucional”.
In: Anais do IT Congresso Brasileiro de Pesquisa e Pés-Graduagio em Artes Céni-

cas. Salvador: Abrace, 2002, pp. 341/48 e 349/53, respectivamente (Memé-
ria Abrace V).

* E interessante notar que Sdbato Magaldi (1962) j4 insinua uma espécie de
defasagem teatral no conjunto das artes ao notar que nosso teatro nao atingi-
ra nem mesmo o “naturalismo”, pois “ndo seria mesmo verossimil que a pra-
tica de uma comédia sentimental, muitas vezes rasteira e padronizada nos
efeitos a alcangar sobre a platéia, se sensibilizasse com a auddcia de uma pin-
tura, que abandonava a paisagem ¢ o retrato fotogrificos, ¢ a poesia, que
expunha ao ridiculo a preocupagio formalista da rima rica”.

* Aandlise de dimensdes performdticas da Semana de 22 foi realizada origi-
nalmente em meu texto de tese “Contribuigio para o estudo do ‘moderno’
teatro brasileiro: a presenga italiana”. Sio Paulo: D.H: FFCL; USP, 1988
(inédito).

" Ver a esse respeito as interessantes colocagdes de Alberto Tibaji. “O objeta
de pesquisa da histéria das artes do espeticulo: do efémero a0 disperso” In.

Anais do IT Congresso Brasileiro de Pesquisa e Pds-Graduagao em Artes Cénicas.
Salvador: Abrace, 2002, pp- 319-324 (Meméria Abrace V).

*A nogio cultural de bricolage vem de Lévi-Strauss. “A ciéncia do concreto”,
1970. A respeito de sua importincia no ambito dos estudos culturais con-
temporineos, ver Carvalho, E. 2003.

! No mesmo periodo, mais exatamente durante o ano de 1974, o professor
Anténio Cindido oferecia o curso Leitura ideolégica de textos literdrios, aberto
a alunos de diferentes dreas de pés-graduacio da Faculdade de Filosofia, Ci-
éncias ¢ Letras da USP e que, em sucessivas etapas eliminatérias ( por meio de
provas, trabalhos e entrevistas aos alunos), percorria Gaétan Picon, a Escola
de Frankfurt e Ferreira Gullar, entre outros.

" Em nota ao texto “A entrevista como documento” (1999), esclareci que as
primeiras reflextes sobre as relagoes peculiares que poderiam vir a ser
estabelecidas entre a histéria oral € a pesquisa teatral foram elaboradas junte
aos alunos de pés-graduago, no imbito de trés cursos de Metodologia da
Pesquisa realizados a0 final dos anos 90 no PPGT da UNIRIO.
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"'Ver, a respeito, o livro de Marilena Chaul, Brasil: mito fundador e sociedade
autoritdria (2001), especialmente p. 11-13 ¢ 58-63.

'* A respeito do lugar ocupado pela nogao de “modo de produgio teatral” no
imbito dos estudos historiogréficos que se desenvolvem no Projeto Integrado
da UNIRIO, ver Rabetti, Beti. (Maria de Lourdes Rabctri), “Subsidios para
a histéria do ator no Brasil: pontuagbes em torno do lugar ocupado pelo
modo de interpretar de Dulcina de Morais entre tradigao popular e projeto
moderno”; 1999, p. 31-55.

" O laboratério “Os tipos populares na burleta de Luiz Peixoto: encontros
experimentais com atores’, ocorrido nos meses de julho e agosto de 1997, na
sala 503 da Escola de Teatro. * (...) uma questio de ordem mais ampla norteou,
cm termos gerais, um dos objetivos dos encontros experimentais: perceber
em que medida a composigio cénica do personagem-tipo, a partir do “esbo-
o realizado pelo autor dramdtico, se d4 menos em funcio de um talento
virtuoso ¢ histriénico — portanto “espontineo” e “natural” — do que de um
sistema ou método, ou trajeto de trabalho profissional que a virtuosidade e o
histrionismo poderiam camuflar.”

" Para a compreensdo da possibilidade de conjugagio entre teoria e prdtica,
em torno da qual se estruturou o Programa de Pés-Graduacio em Teatro,
desde 1991, ¢ preciso levar em conta o fato de que estd alocado num Centro
de Letras e Artes que abriga, além do Instituto Villa-Lobos (Escola de Muisi-
ca), uma renomada Escola de Teatro (desdobrada do antigo Conservatério e
transformando-se em fundagdo de terceiro grau em 1976) de longa tradigio
prética e profissionalizante (em interpretagdo, cenografia, diregio, teoria e
bacharelado em educacio artistica).

'S Merfsio, Paulo Ricardo. Laboraririo Experimental Interpretagio melodra-
mdtica nos circos-teatros brasileiros — UNIRIO/UFU: 2003.1. (inédita) O la-
boratorio foi convalidado como disciplina da graduagio do Curso de Educa-
¢ao Artistica — Habilitagao Artes Cénicas da Universidade Federal de
Uberlandia, e seus atores foram pesquisadores/alunos regularmente matricu-
lados na disciplina Interpretagao 3 (optariva), em 2003.1 (abril a julho de
2003). O memorial analitico desse laboratério fez parte do texto apresentado
1 banca de qualificagao, composta pelos professores doutores Flora Sussekind
e Paulo Luis de Freitas, realizada em janeiro de 2004, junto ao Programa de
Pés-Graduagio em Teatro da UNIRIO.

Andrade, Elza de. Laboratdrio Experimental Portas fechadas e bocas caladas:
tipologias “ligeiras” do feminino, concretizado no estudo prético de cenas
dos rextos do teatro ligeiro da década de 1920: Sai da porta, Deolinda! ou Um
sebrinko igual ao tio, de Gastao Tojeiro (1926), e Cala a boca, Erelvinal..., de
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Armando Gonzaga (1925). UNIRIO, 2003.1. (inédito) O laboratério foi
convalidado como disciplina da graduagio da Escola de Teatro (Pritica de
Montagem Teatral e Técnicas Paralelas, para alunos dos Departamentos de
Interpretagao, Teoria, Cenografia e do Curso de Educagao Artistica), tendo-
s¢ desenvolvido no Niicleo de criago e investigacao teatral — Nucit, do PPGT,
Laboratério CTA-UNIRIO/CT-Infra (Finep); sala 503, Escola de Teatro,
no decorrer do primeiro semestre de 2003.

Esses dois laboratérios constitufram aulas-espeticulos apresentadas no 11 Se-
mindrio Interinstitucional de Projetos Integrados de Pesquisa Udesc/UNIRIO/
UFU, Modos periféricos de produgiio e recepgio teatral: dramaturgia, cena e
préblico, em julho de 2003.

GT PEDAGOGIA DO TEATRO &
TEATRO E EDUCACAO

ABORDAGENS METODOLOGICAS DO
TEATRO NA EDUCACAO

Ingrid Dormien Koudela e Ardo Paranagud de Santana

A critica educacional contemporinea tem evidenciado que
muitas prdricas pedagdgicas se restringem apenas 2 aplicagio de
técnicas desvinculadas de uma justificativa teérica, resultando
no afastamento dos reais propésitos da agdo educariva, em rela-
Gao as possibilidades de aprendizagem concrerta que sio propici-
adas aos sujeitos. Infere-se que essas prdticas desconhecem, em
geral, as bases tedrico-metodolégicas que se foram agregando
no decorrer da histéria, o que assegura a necessidade de se siste-
matizar a discussdo em torno do assunto.

Nio somente na esfera do teatro, como em qualquer drea
do conhecimento, os pressupostos epistemoldgicos de uma me-
todologia do ensino necessitam proporcionar o conhecimento
da estrutura tedrico-prdtica dos procedimentos que levam 2
aprendizagem, enscjando a incorporagio do pélo instrucional
ao polo sécio-cultural. Nessa trajetéria, o que se convencionou
denominar de metodologia do ensino adquire um valor relativo
que se configura no enlace entre educador e educando, em meio
a condigoes objetivas (matéria, situagio escolar, ambiente etc.) e
subjetivas (pessoas, comunidades ctc.).

O termo método descende do grego — metd, pelo, através e
hodds, caminho — e significa, na perspectiva pedagégica, a uni-
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dade entre teoria e pritica que compreende 0 ambiente educativo
em face da realidade cultural na qual os atores estdo inseridos.
Neste senrido, metodologia do ensino constitui-se em uma ari-
vidade de natureza complexa que se torna objetiva somente quan-
do é convertida em procedimento pedagégico voltado para a
superagdo do apriorismo, do dogmatismo e do espontanefsmo.

Nas tltimas décadas a presenca da arte na educagio brasi-
leira alterou-se progressivamente, fazendo emergir algumas con-
quistas bastante significativas, a saber: (7) a legislagio curricular
foi aperfeigoada em todos os nfveis da educagio nacional; (77) os
cursos universitdrios atualizaram seus projetos pedagdgicos ou
estdo adotando essa estratégia; (777) hd entidades representativas
da produgio intelectual atuantes em todas as linguagens, ¢ a
atuagio da Associagio Brasileira de Pesquisa e Pés-Graduacio
em Artes Cénicas / ABRACE ¢é um dos exemplos mais significa-
tivos; (7z) multiplicaram-se as oportunidades no mercado de tra-
balho; () mudou o panorama editorial em termos quantitati-
vos e qualitativos, gracas, sobretudo, i pesquisa desenvolvida
nos cursos de pés-graduacio.'

Para compreender o contexto em que esses avangos estao
configurados no terreno da pedagogia teatral, torna-se impres-
cindivel verificar quais sio os fundamentos tedrico-metodo-
l6gicos que lhe dao sustentagio ¢ de que maneira eles se cristali-
zaram na histéria da educagio brasileira, conforme discussio a

seguir.
CONCEITOS E PRATICAS RECORRENTES NO BRASIL

Do ponto de vista epistemolégico, h4 algum tempo atrds
os fundamentos do teatro na educacio eram pensados a partir
de questdes dirigidas ou formuladas pela psicologia e educacio,
indicando o caminho a orientar. Hoje a histéria e estérica do
teatro fornecem contetidos e metodologias norteadoras para a
teoria e pritica educacional. Podemos dizer que a situagio se
inverteu, sendo que especialistas de vdrias dreas e em vdrios ni-
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veis de ensino — da educagdo infantil ao ensino superior — bus-
cam a contribuicio winica que a drea de teatro pode trazer para a
educagio.

Ainda que possa ser considerado em grande parte utépico,
diante da miséria em que se encontra a educacio brasileira, o
caminho afigura-se ralvez como a ltima possibilidade de resga-
te do ser humano diante do processo social conturbado que se
atravessa na contemporaneidade.

Para atender a essas prerrogativas sociais, pode-se dizer que
hd vdrias abordagens metodolégicas para o teatro na educacio,
que nasceram de forma independente, em contextos culturais e
educacionais diversos e em grande parte estranhos uns aos
outros.? Inventariando, terfamos o lebrstiick, o jogo de aprendi-
zagem brechtiano, e a animation. Ambos sugerem a parceria en-
tre projetos artisticos ¢ educacionais (o teatro na escola e a esco-
la no teatro). A renovacio da linguagem do teatro de espetdculo
ndo ¢ dissociada do vasto campo chamado teatro amador, que
engloba o teatro na escola € © grupo comunitdrio. Bons exem-
plos sio o teatro da espontaneidade de Moreno (1984), o
lebrstiick de Brecht (v. Koudela, 1991), o teatro férum de Boal
(1960) e os jogos teatrais de Viola Spolin (2001). Mas por que
ensinar teatro para criangas € jovens? Ou para amadores? Essa
pergunta, de ordem epistemolégica, tem mais de uma resposta.

O termo theater game (jogo tearral) foi originalmente cu-
nhado por Viola Spolin em lingua inglesa. Mais tarde ela regis-
trou o seu método de rrabalho como Spolin Games. A aurora
americana estabelece uma diferenca entre dramatic play (jogo
dramdtico) e game (jogo de regras), diferenciando assim a sua
proposta para um teatro improvisacional de outras abordagens,
através da énfase no jogo de regras e no aprendizado da lingua-
gem teatral (Spolin, V. 2001; 1999; 1989).

Nos livros de Winifred Ward (1947) encontramos os pos-
tulados da Escola Nova, cransportados para o ensino do teatro.
Apesar de teéricos como John Dewey preverem oportunidades
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para a expressdo dramdtica na escola, foi Ward quem desenvol-
veu principios e técnicas e popularizou a atividade. Seu livro
Playmaking with children (publicado em 1947) teve impacto
considerdvel na Inglaterra e em todo o Reino Unido, além dos
Estados Unidos, onde o termo creative dramarics passou a desig-
nar o movimento de teatro realizado com criangas. Peter Slade
publicou Child drama (1954) baseado em trabalhos desenvolyi-
dos durante vinte anos na Inglaterra. Sua tese ¢ a de que existe
uma arte infantil e, na definigio de Slade, o objetivo do jogo
dramdtico € equacionado pelas experiéncias pessoais e emocio-
nais dos jogadores. O valor mdximo da atividade é a espontanei-
dade, a ser atingida através da absorciio e sinceridade durante a
realizagao do jogo. Dentre os muitos valores do drama estd o
valor emocional e Slade propée que o jogo dramdrico fornece 4
crianga uma vilvula de escape, uma catarse emocional.

A diferenca mais importante da definicio de theater game
de Spolin, quando relacionada ao drama (reatro-educacao) de
origem inglesa ou ao creative dramaties (drama criarivo) de ori-
gem americana, reside na relagao com o corpo. O puro fantasiar
do jogo dramdtico é substituido, no processo de aprendizagem
com o jogo teatral, por meio de uma representagio corporal
consciente. De acordo com Spolin, o principio da physicalization
(fisicizagao/corporificacao) busca evitar uma imitacio irrefletida,
mera cdpia.

Dicotomia ¢ polarizagio de objetivos e técnicas agravaram-
se durante os tiltimos trinta anos no Brasil. Através da influén-
cia do escolanovismo e da postura espontaneista, pode-se carac-
terizar uma tendéncia que ancora os objetivos educacionais da
atividade de teatro na escola, na dimensio psicolégica do pro-
cesso de aprendizagem. Nos textos especializados nacionais su-
cedem-se descrigbes de objetivos comportamentais que sio a
justificativa para a inclusio do teatro no curriculo da escola.

Ultimamente, o conceito de jogo teatral vem tendo uma
larga aplicagdo na educagio e no trabalho com criangas e adoles-
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centes. Paralelamente 3 pritica do jogo teatral em escolas e cen-
tros culturais, 0 método de Viola Spolin vem sendo adotado em
escolas de teatro, contribuindo para a formacio de atores e pro-
fessores nas universidades.

O conceito de jogo teatral tem sido entre nés objeto de
reflexao e fundamentagio teérica, sendo abordado através da
conceituagio de Piager (1975) e Vigotski (1989). Na psicogénese
da linguagem ¢ do jogo na crianga, a funcio simbélica ou se-
midtica aparece por volta dos dois anos e promove uma série de
comportamentos que denotam o desenvolvimento da lingua-
gem e da representagdo. Piaget destaca cinco condutas, de apa-
recimento mais ou menos simultineo e que enumera na ordem
de complexidade crescente: imitacdo diferida, jogo simbélico
ou jogo de ficgio, desenho ou imagem grifica, imagem mental
e evocagio verbal (lingua).

A evolugio do jogo na crianga se dé por fases que constitu-
em estruturas de desenvolvimento da inteligéncia; jogo sensé-
rio-motor, jogo simbélico e jogo de regras. O jogo de regras
aparece por volta dos sete/oito como estrutura de organizacio
do coletivo e se desenvolve até a idade adulta nos jogos de rua,
jogos tradicionais, folguedos populares, dangas dramdricas.

O jogo de regras favorece a aprendizagem da co-operagio,
no sentido piagetiano. Na teoria bioldgica de Piaget, o processo
de equilibragdo ¢ promovido pela relagio dialética entre a assi-
milagio da realidade a0 eu e a acomodacio do eu a0 real. Com
foco na psicologia do desenvolvimento, ¢ Importante notar que
a relagdo dialética entre assimilacio e acomodagio nio se d4 de
forma harménica no desenvolvimento da crianga. Na primeira
infincia prevalece a assimilagio da realidade ao eu, determinada
pela atitude centrada em si mesma da crianca até os seis/sete
anos de idade. O jogo de regras supde o desenvolvimento da
inteligéncia operatéria, quando a crianga desenvolve a
reversibilidade de pensamento. O amplo repertério de jogos tra-
dicionais populares sempre foi instrumento de aprendizagem
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privilegiada da infincia. As brincadeiras de rua como as amare-
linhas, os jogos de bolinhas de gude, as cantigas de roda, os
pegadores, o esconde-esconde, as charadas e adivinhas foram do-
cumentadas, por exemplo, por Peter Brueghel (1525-1569), em
uma imagem paradigmdtica sobre esse patriménio cultural da hu-
manidade (Children’s Plays).

A expressividade da crianca é uma manifestagio sensivel da
inteligéncia simbélica egocéntrica. Pela revolugio coperniciana
que se opera no sujeito ao passar de uma concepcio de mundo
centrada no eu para uma concepgio descentrada, as operagoes
concretas iniciam o processo de reversibilidade do pensamento.
Esse principio ird operar uma transformacio interna na nogio
de simbolo na crianca. Integrada a0 pensamento, a assimilagio
egocéntrica do jogo simbélico cede lugar 4 imaginacao criadora.

Por uma correlagio com a conceituagio piagetiana, a mai-
or contribuigio de Vigostski reside no favorecimento de proces-
sos que estdo embrionariamente presentes, mas que ainda ndo
se consolidaram.

A intervengio educacional do coordenador de jogo ¢ fun-
damental, ao desafiar o processo de aprendizagem de reconstru-
¢@o de significados. A zona de desenvolvimento proximal muda
radicalmente o conceito de avaliagio. As propostas de avaliagao
do coordenador de jogo deixam de ser retrospectivas (o que o
aluno ¢é capaz de realizar por si s6) para se transformarem em
prospectivas (o que o aluno poderd vir a ser). A avaliagio passa a
ser propulsora do processo de aprendizagem. O conceito de zona
de desenvolvimento proximal, como principio de avaliagdo, pro-
move, com particular felicidade, a construcio de formas artisticas.

No jogo teatral, pelo processo de construgio da forma es-
tética, a crianga estabelece com seus pares uma relagio de traba-
lho em que a fonte da imaginagdo criadora — o jogo simbdlico —
é combinada com a pritica ¢ a consciéncia da regra de jogo, a
qual interfere no exercicio artistico coletivo.
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O jogo teatral passa necessariamente pelo estabelecimento
de acordo de grupo, por meio de regras livremente consentidas
entre os parceiros. O jogo teatral ¢ um jogo de construgio com
a linguagem artistica. Na prética com o jogo teatral, o jogo de
regras € principio organizador do grupo de jogadores para a ativi-
dade teatral. O trabalho com a linguagem desempenha a funcio
de construgio de contetidos, por intermédio da forma estética.

Outra abordagem merodolégica e conceitual muito difun-
dida no Brasil reporta-se & Peca Diddrica brechtiana (Koudela, I.
20015 1991; 1992). Através da teoria da Pega Did4tica, Brecht
busca uma solugdo reintegradora para a sociedade e para o
impasse da alienagdo artistica. E aqui, nio menos que no con-
junto de problemas onde se insere a filosofia marxista, vai
encontrd-la na sociedade sem classes. O desenho da etapa pro-
priamente comunista, depois de revolucionariamente ultrapas-
sadas as contradigbes nio sé do capitalismo, como da fase
instauradora da nova ordem proletdria, nio é muito preciso e
contém boa dose de redugao teleoldgica, senio utépica ou pelo
menos profética.

A Pega Diddtica foi concebida por Brecht com o fito de
interferir na organizagao social do trabalho (infra-estrutura). Em
um Estado que se dissolve como organizacio fundamentada na
diferenga de classes, essa pedagogia deixa de ser utépica. Por
outro lado, é justamente o cardter utépico da experimentagio
com a Peca Diddrica — concebida para uma ordem comunista
do futuro — que garante a sua reivindicacio realista no plano
politico.

Enquanto o palco privilegiado do Episches Schaustiick (Peca
Epica de Espetdculo) é o Schauspielhaus (casa de espetdculo, casa
onde se mostra o jogo), o Lebrstiick (Pega Diddtica) busca palcos
alternativos, buscando romper a atitude passiva do espectador,
do consumidor de arte. Ambas as tipologias dramariirgicas per-
tencem a poética do Teatro Epico Dialético, de acordo com
Brecht.
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Na Pega Diditica, a realizagio do espeticulo fica condicio-
nada 2 intervengdo ativa do receptor na obra de arte no Kollektiver
Kunstakt (ato artistico coletivo). A Peca Did4rica ensina quando
nela atuamos. Em principio no h4 necessidade de platéia, em-
bora ela possa ser utilizada. Brecht propae dois instrumentos
diddricos, quais sejam o Handlungsmuster (modelo de acao) ea
Verfremdung (estranhamento). O conceito de Handlunsmuster
visa radicalizar, de acordo com Brech, a autonomia da obra de
arte, o proprio autor como modelo. Ao escrever a Peca Didri-
ca, Brechr abdica da autoria, na medida em que concebeu exer-
cicios de dialética, nos quais o texto ¢ experimentado cenica-
mente, visando a participagio do leitor como ator e co-autor do
texto.

O exame do Theaterspiel brechtiano levanta novos questiona-
mentos. O jogo teatral brechtiano pode atingir objetivos de
aprendizagem especificos, que sdo préprios a0 teatro ¢ s6 po-
dem ser aprendidos através desta linguagem?

Para o teatro amador contemporineo (dos trabalhadores,
estudantes e criangas) a libertagio da obrigacio de exercer a hi p-
nose se faz sentir de forma especialmente positiva. Torna-se pos-
sivel estabelecer fronteiras entre o jogo do amador e do ator
profissional, sem abandonar funcées bdsicas do teatro.

O teatro, como uma forma distinta de manifestacio publi-
ca, tem um Gestus préprio, que pode ser declarado (ou camufla-
do) por meio da confissio do teatro como teatro. Os campos
hipnéricos do velho teatro de iluses sugerem que, a0 abrir-se a
cortina, aparecerd um mundo real de agoes ¢ paixdes. A capaci-
dade de transformagio completa é tida como uma caracteristica
do talento do ator; se falhar, tudo estar4 perdido. Ela falha quando
criangas brincam de teatro ¢ com atores leigos. Algo de artificial
estard presente no seu jogo. A diferenca entre teatro e realidade
aparece de forma dolorosa.

A natureza do Gestus é dialética, justamente pelo fato de
ser simultaneamente simbolo e agdo fisica. E o que lhe confere o
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status de Gestische Sprache (linguagem gestual) de acordo com
Brecht. No poema Teatro do Coridiano, o autor descreve como
csse processo de pensamento se organiza. No ensaio Cena de
Rua, tira as conseqiiéncias do teatro do cotidiano para as formas
de procedimento ¢ a estética do Teatro Epico. A cena de rua é
eleita por Brecht como modelo de uma cena de Teatro Epico.

O teatro passa a ser o espago do filésofo (no sentido de
Brecht) que reflete sobre os processos histéricos para exercer uma
agdo sobre eles. O conceito de Gestus exerce justamente neste
ponto nevrilgico ou neste campo de tensio entre os estados es-
téticos e histéricos, a sua importincia primordial. Tarefa do tra-
balho pedagégico, na dicgio brechtiana, ¢ ter em mira o concre-
to ¢ 0 abstrato, na forma do gesto, que deveri ser operacionalizado
(tornado fisico).

O Lebrstiick foi estudado & margem ou esteticamente
desqualificado, a partir de pontos de vista artisticos, criticos e/
ou politicos que impediam o acesso 4 sua poética. A marca re-
gistrada da vulgata brechtiana ¢ pensar a Peca Diddrica como
aprendizado e suporte de contetidos que envelheceram.

Quando Brecht traduziu o termo Lehrstiick para o inglés,
utilizou o equivalente Learning Play, isto ¢, um jogo de aprendi-
zagem e nao a instrumentalizagio de conhecimentos pré-esta-
belecidos. Essa confusao afastou o conhecimento real do traba-
lho tedrico de Brecht sobre a Peca Didética e sua capacidade de
se adaptar a novos contextos.

A prdtica do Teatro do Oprimido de Augusto Boal surgiu
da necessidade de reagdo is relagbes ditatoriais na América Lari-
na na década de 1960. Boal conclui por uma total desativacio
do papel do espectador, tendo em vista a sua libertacio do papel
de mero observador ¢, com isso, em tiltima instincia, a liberta-
¢do do povo de sua passividade e impoténcia. Ao acusar Brecht
de ter proclamado a experiéncia politica apenas no nivel da cons-
ciéncia e nio da ac¢io, Boal desconhece as reflexdes do
escrevinhador de pecas e sua teoria da Peca Did4tica.




72 * Metodologias de Pesquisa em Artes Cénicas

Através da publicagio de Brecht: um jogo de aprendizagem
(1991) foram recuperados materiais importantes, que eram to-
talmente desconhecidos entre nés e que permaneceram em gran-
de parte fragmentirios e subterrineos na obra de Brecht. Na
teoria da Peca Diddrica e na especificidade dessa tipologia
dramatiirgica foi possivel vislumbrar uma proposta estérica e
pedagdgica que mostrou ser merecedora de novos aprofunda-
mentos tedrico-prdticos de pesquisa, com vistas 2 sua aplicabi-
lidade no contexto educacional brasileiro contemporineo.

A teoria pura da Peca Did4tica nio mais existe — e certa-
mente nunca existiu. E a possibilidade de ir além do plano me-
ramente intelectual e buscar a percepgio sensério corporal para
provocar o processo de estranhamento de gestos e atitudes cor-
porais, 0 que torna a proposta pedagégica brechriana singular.
Na perspectiva de um dos maiores encenadores de Brecht no
Brasil, José Antonio Martinez Correia:

Na pequena brecha antes do primeiro ﬁm (antes da Segunda Guerra),
Brecht criou wma antitese teatral para deter o que vinka vindo — o
merchandising, a arte como midia. Trouxe a tecnologia dos ritos taostas de
sacagdo social dialética para as suas pecas chamadas de diddticas, softwares
softsticadissimos de educagio social. A Pega Diditica entrou na mdguina
de producio cultural que os corais operdrios comunistas desencadearam
num iiltimo round de guerra social. Mas disso ficou um eco de teatro dou-
trindrio. Essas pecas ndo sio isso. Sio obras de arte. Sio coma os mistérios
dos jesuitas, ou rituais de feitura de nova cabega no candomblé, que se
fazem para sacar nossos Papéis no jogo sacial. Ritos austeros, produgidores
de estalos dialéticos, nio somente comunistas, mas metdforas da sacagio
coletiva do tempo. Essas pecas sempre foram horrivelmente mal representa-
das como teatro politico. Como teve que fazer as malas, Brecht trabalhou
ruito pouco com elas. Essas pegas, inspiradas em ritos de teatro Ni chinés,
$@o programas teatralizados de aprend;zagem que 0 Ministério da Educa-
¢do deve aplicar & educagio como Villa Lobos fez com os corais [...] paraa
educagio da juventude no teatro. (1999)

Uma educagio politica que pratique a educagio estética e
uma educagio estética que leve a sério a formagao politica terio
de esforgar-se para alcangar uma consciéncia capaz de superar a
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diferenca entre a esfera do estético ¢ a do politico no seu concei-
to de cultura. Ou seja: ambas as esferas nio podem ser submeti-
das a um denominador comum, pois tal reducio significaria o
fim da arte; por outro lado, ndo hd como separar tais dominios
um do outro, posto que se inter-relacionam continuamente,
através de um processo de oscilagoes. O politico deve ser cons-
tantemente resguardado de modo a nio se tornar unidimen-
sional, cabendo-lhe trazer ao estético a consciéncia de que ele se
acha sob o signo do “como se”.

Nos tiltimos anos vem sendo usada no Brasil a terminolo-
gia Pedagogia do Teatro,’ que incorpora tanto a inves tigacio so-
bre a teoria ¢ prdrica da linguagem artistica do reatro quanto sua
inser¢ao nos virios niveis e modalidades de ensino. Essa verten-
te focaliza principalmente pesquisas com énfase no jogo teatral
¢ na teoria do jogo, com diferentes fundamentacges. O espaco
como elemento deflagrador do jogo e local privilegiado para
enfrentamento e risco é um dos temas recorrentes, bem como a
criagio de imagens a partir do jogo e a proposi¢io de textos
poéticos como deflagradores do processo pedagégico. A perspecti-
va de interagio entre jogo e narrativa é outro aspecto ressaltado.

Outra tendéncia verificada em virias pesquisas € o teatro
como agdo cultural. Problemas sociais contemporineos, como
as drogas, 0 meio ambiente e a violéncia em surgido como te-
mas privilegiados nos trabalhos realizados com criangas ¢ ado-
lescentes. Esse trabalho teatral vem sendo desenvolvido no am-
bito de organizacoes nao-governamentais, de projetos de pes-
quisa e extensao nas universidades e através de a poios da inicia-
tiva privada. Os pesquisadores representantes dessa tendéncia
propoem ampliar a discussdo de politicas culturais que discu-
tam o papel do Estado, na busca de continuidade e apoio parao
tratamento dos problemas sociais contemporineos, através do
teatro ¢ da arte. A pesquisa que surge dentro dessa tendéncia
manifesta preocupagio com os critérios estabelecidos paraa con-
dugdo de projetos em agio cultural e/ou comunitdria, no que
diz respeito ao treinamento e recrutamento de educadores, con-
siderando-se as esferas estatais, privadas e do terceiro setor.

'—ﬁ
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Ainda uma outra vertente ressalta a importincia do desen-
volvimento da linguagem artistica do teatro na formago do pro-
fessor. Essas pesquisas focalizam a vinculagio corpo e voz e a voz
como corporeidade. A pedagogia do teatro abrange também o
feceptor na apreciagio de espetdculos teatrais. Assim como o
espectador frente ao espetdculo, o professor pode explorar os
materiais de apoio educativo para transformar a ida a0 teatro
numa experiéncia significativa, através da mobilizagio do pro-
cesso de apreciagdo e criacao de seus alunos. A apreciago e and-
lise, por parte das criangas ¢ jovens de espeticulos teatrais de
qualidade, bem como a participagao em eventos artisticos, sio
formas de trabalhar a construgio de valores estéticos e o conhe-
cimento de teatro, sendo que o professor poderd desenvolver
procedimentos variados para avaliar a fruigio, apreciacio e lei-
tura do espeticulo, fazendo propostas para a tematizacio do
contetido da pega.

A Pedagogia do Teatro tem como referéncia teorias con-
temporineas de estudos criticos-culturais como o desconstruti-
vismo, o feminismo € o pés-modernismo. Nesse tipo de teatro,
educadores e alunos empregam convengoes que desafiam, resis-
tem e desmantelam sistemas de privilégio criados pelos discur-
sos dominantes e praticas discursivas da moderna cultura do
ocidente. Dessa forma, a prdtica da acao dramtica cria espagos
¢ possibilidades para dar forma i consciéncia pés-moderna e
pds-colonial, sensfveis & pluralidade, diversidade, inclusio e jus-
tica social.

Acreditando que a escolarizacio, a cultura e a economia,
no novo milénio, vio exigir dos educadores brasileiros uma
reavaliacio de suas percepeoes rotineiras, hd solicitagao quanto
a construgio de pontes no mais amplo sentido do termo, para
atingir o outro, ¢ a Pedagogia do Teatro pode contribuir para
essa tarefa.
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NOTAS

' A navegagao no site do CNPq resultou numa lista de 131 grupos de pesqui-
sa na drea de artes cadastrados na plataforma LATTES, cujos trabalhos tra-
tam de temas especificos referentes as artes cénicas, artes visuais, muisica,
danga e outras linguagens, ou abordam perspectivas multidisciplinares (in-
formagao capturada no site www.cnpg.br em 10/02/2004). Ademais, pode-
se dizer que a produgao nacional expandiu-se de maneira articulada aos
parimetros internacionais da pesquisa em arte.

* Indmeros termos designam a drea do teatro na educacio: drama, child dra-
ma, creative drama, creative dramatics, improvisational drama, drama in
education, educational drama, informal drama, art education, theatre education,
theatre in education, educational theatre. A discussio em torno da génese ¢
desenvolvimento dessas expressdes é analisada por Ingrid Dormien Koudela
(1984).

* H4 vdrias referéncias tratando da Pedagogia do Teatro e suas variadas ver-
tentes, seja em publicagoes ou encontros cientificos, a exemplo dos livros e
anais da Associagio de Pesquisa ¢ Pés-Graduagio em Artes Cénicas / ABRA-
CE. Ver também Ardo Paranagud de Santana (2003), Visaes da ilha: apontd-
mentos sobre teatro e educagio, Sao Lufs, 2003,

GT PROCESSOS DE CRIACAO E
EXPRESSAQO CENICAS

PESQUISANDO OS$ PROCESSOS DE CRIAGAO E
EXPRESSAO CENICAS

Em uma atitude participativa ou ndo do fenémeno criati-
vo, os pesquisadores do Grupo de Trabalho-ABRACE Processos
de Criagio e Expressido Cénicas investem seus estudos para além
do fato artistico, interrogando o movimento de composigio da
obra. Neste contexto, as pesquisas debrugam-se sobre o traba-
lho de diferentes agentes do acontecimento cénico — atores, co-
redgrafos, bailarinos, maquiadores, cenégrafos —, revelando pro-
cedimentos de investigagao também bastante variados.

A proposta de escritura de um texto sobre metodologia de
pesquisa gerou uma troca virtual de idéias entre os membros do
(+'T, norteada pelas seguintes inquietagbes: Porgue estudar o pro-
cesso de criagao artistica? Qual o interesse académico da pesquisa
sobre os processos de criagdo? Como abordar o estudo da experiéncia
cénica? Que elementos de andlise empregar?

Longe do compromisso de solucionar todas as questdes, de
construir uma cartilha de metodologia, nos propomos a divul-
gar as premissas de algumas préticas investigativas de nosso gru-
po, compartilhando com o leitor o estado da arte de nossa dis-
cussdo, com seus desvios e hesitagoes.
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RASPAS E RESTOS ME INTERESSAM

Bya Braga

A pergunta foi langada... Porque estudamos o processo de
criagao?

Primeiramente porque compreendo e reconhego a arte te-
atral contemporinea para além de seu resultado artistico. Mas,
principalmente, porque minha fruigio (ou melhor, gozo, para
lembrar Roland Barthes, 1996) contempla o processo de cria-
Gdo e isso revela uma diferente atitude de percepgio da arte.
Consegiientemente, revela diferentes formas de sua proposicao,
seja no ambito da produgao, seja na relagao do atuante com o
receptor.

Mas, a pergunta nao me parece simples. Dela capturo viri-
as reflexoes. Tentarei aqui expor pelo menos uma.

A primeira ¢ o valor da arte teatral como um fenémeno
que transcende o objeto artistico. Isso significa que a arte adqui-
re maior amplitude como experiéncia humana, como prixis,
relacionando-se com um maior niimero de elementos ¢ expon-
do-os para o piiblico. Neste sentido, estudar a arte cénica, en-
tendendo-se arte como jungdo do processo com o objero, € algo,
em si, processual, em continuo movimento em vez de ser algo a
posteriori como poderfamos dizer de uma pesquisa tradicional.
Assim, se estudo o processo de criagio é porque quero fazer are,
ou estou fazendo.

E por este pensamcnto quc mc apresento comao atriz—pcs-
quisadora. E porque os limites que separam a arte da pesquisa
estdo, hoje, atenuados. Se estudo um processo de criagio ¢ por-
que atuo. Nio que outros procedimentos nao sejam vilidos.
Mas falo aqui da minha percepgio frente A pergunta levantada.
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Neste sentido, posso construir um pensamento inverso, isto
¢, nio estudo para, necessariamente, organizar dados do fend-
meno criativo, verificar fundamentos do préprio processo cria-
dor, qualificar alguns argumentos e contestar outros, descrever,
registrar ou avaliar os percursos das vdrias composicoes. Estes
procedimentos surgiro, inevitavelmente, numa proposta de sis-
tematizagdo do trabalho criador, com parimetros em certa pes-
quisa cientifica metddica, mas, o principio, a motivagio de meu
estudo do processo de criacio € a criagio em si mesma. E o ato
de formar para formar-se, lembrando de Fayga Ostrower (1987).

Dai surge uma questio metodoldgica, € fato. Hd que se ter
agilidade e criatividade suficientes para acompanhar tal dindmi-
ca, utilizando-se, talvez, até de meios operacionais de pesquisa
de alta tecnologia. Porém, mesmo nao dispondo disso (estamos
no Brasil para sonharmos com dispositivos eletrénicos inseridos
nos corpos humanos conectados a computadores que registra-
rio os movimentos e os qualificardo...ufa...serd que quero isso?)
hd que se buscar caminhos dinimicos de pesquisa para
corresponderem 3 vida ativa dos processos de criagio. Digo que
isso nio é tio dificil se nos afastamos da obediéncia do ato de
explicar. Explicarei (vejam s6, € uma doenga isso...).

Nio vou propor aqui uma férmula merodolégica. Nio se
trata disso. Vou simplesmente expor a dificuldade de nos dis-
tanciarmos de alguns padrées de conduta comportamentais que
influenciam diretamente na resposta daquela pergunta. Alids, jd
vou inserir aqui a segunda pergunta proposta, que também pode
gerar uma 6tima reflexio: como descrever uma experiéncia tea-
tral e por qué?

Sobre o explicar: lembro-me do ato de organizar, ordenar,
analisar, classificar, codificar. Em virios diciondrios encontra-
mos: fazer conhecer, tornar inteligivel ou claro, justificar, apre-
sentar razoes, descrever... Ndo deixa de ser uma prdrica a

posteriori.
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“Explicar é sempre propor uma formulagio da experiéncia
a ser explicada de uma forma aceitdvel para o observador”, diz
Humberto Maturana (1999:40). Mas isso nio garante a aceita-
¢do de quem escurta a explicagao, como também nio garante
que a proposicdo explicativa seja uma explicacio em si.

Assim, minha atitude diante do processo de criagio, estu-
do-vivéncia, ¢ a de conhecé-lo, nio para explicd-lo, necessaria-
mente. Estudo-o e conhego-o para perceber o que ele me possi-
bilita como ser humano (estético também). E, desse modo, sin-
to-me potencializada na sensorialidade (emocionalidade e ato),
na linguagem artfstica e na convivéncia com o outro, ja que o
teatro me propicia o encontro humano. Também, para nio fu-
gir de certo modo de atividade de pesquisa, digo que o conheci-
mento pode relatar minha realidade criadora dizendo das trans-
formagdes de minha corporalidade/emocionalidade no percur-
so, enfatizando a importincia das interagdes com os outros par-
ceiros de vivéncia e, também, com o meio.

“Aceitar 0 outro como um legitimo outro na convivéncia.
Esta disposi¢ao biolégica bésica é basica em nés porque € o fun-
damento de nossa histéria hominidea”, diz Maturana (31). E
isso ¢ uma atitude de fundamento emocional, complementa ele.
Maturana afirma: “as emogbes nio sdo o que correntemente cha-
mamos de sentimento. Do ponto de vista bioldgico, o que
conotamos quando falamos de emogaes sio disposigoes corpo-
rais dinimicas que definem os diferentes dominios de acio em
que nos movemos.” (15) Assim, conhecer o processo de criacio
permite vivenciar as emogbes que fundamentam as agoes huma-
nas e, posteriormente, as agoes poéticas. Ora, porque ¢ impor-
tante vivenciar as emogbes? Ainda Maturana: “as emogoes nao
sdo algo que obscurece o entendimento, niao sio restrigdes da
razjo. [...] Uma mudanca emocional implica uma mudanga de
dominio de agio. Nada nos ocorre, nada fazemos que nao esteja
definido como uma agio! de um certo tipo por uma emogio
que a torna possivel”. (92)
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Neste sentido, um processo de criagio pode incluir este
pensamento como uma premissa importante para sua realizagio
harménica. Principalmente se o objetivo, que inclui o resultado
criativo, for o encontro do artista com ele mesmo e com o outro
presente no coletivo chamado “grupo teatral” ou “piiblico”, que
o testemunha, por meio da linguagem cénica criada e partilhada.

Hai entdo um sentido no conhecer o processo de criagio
que ¢ o ato de vivenciar a arte como fenémeno pleno de entre-
lagcamento de emogdes e linguagem, “um fluir de coordenagoes
consensuais de a¢oes e emogoes que é o ato de conversar”, diz

Marturana.
Portanto, estudo porque me disponho a CONVERSAR.

Encontrar.
E sobre porque e como descrever o ato teatral, também

digo: para testemunhar e conversar. Nao para conservar...
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O DESAFIO DE PESQUISAR O
ProCESsO CRIADOR DO ATOR

Marta Laacsson

O teatro sempre me pareceu constituir expressao de uma
luta contra a efemeridade da vida. Uma busca paradoxal de vi-
téria sobre a morte, travada por uma forma artistica onde o
efémero constitui a esséncia e o poder de encantamento. Uma
busca onde a morte didria torna-se mais do que desafio a recon-
quista do ontem intangfvel, mas a possibilidade necessdria e pre-
ciosa 2 re-atualizagao do momento origindrio da criagdo, reafir-
mando-se assim o contato com a esséncia da origem da vida.

Quando trilho uma caminhada de pesquisa sobre o pro-
cesso criador do ator, para além da anilise de escolhas estéticas,
composigao de signos, avango sobre elementos, fatos e circuns-
tincias que caracterizam o constante estado de re-atualizagio do
momento da criagao. Quando novas formas se desenham, quan-
do o vazio se torna pleno, o verdadeiro momento criador se
afirma diante de meus olhos como vida. Assim como ela, o pro-
cesso de criagao se vé definido por movimentos, exercicio de
metamorfose, continua e, porque nio dizer, jamais encerrada.
Talvez seja por esta razao que a tradugio da palavra “ensaio”
para o francés repétition soe tio despropositada. E claro que em
todos os processos criativos hd “cabides” (Ullmann, 1980:50)
deixados de véspera, mas jamais possibilidade de repetigao.

A medida que avango minha caminhada investigatéria, per-
cebo entdo que o processo criador do ator precisa ser abordado
COMO MOVIMento, eXpressao de um pensamento sensivel. E isto
me remete a P Brook (1977) e sua convicgao de que a magia da
acio teatral sobre a percep¢io do espectador se constrdi no movi-
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mento da criagao da imagem que, se realizando diante do olhar
do especrador, faz deste um cimplice da agio inventiva. Assim,
investigar a a¢io criadora do ator significa debrugar-se sobre os
movimentos, as metamorfoses da composigao de algo que deve-
rd ser continuamente passivel de novos movimentos e transfor-
magoes, s€ NA0 qUISer s€ encerrar em imagem Mmorta.

Ao compreender a composi¢io da poesia cénica do ator
como resultado de um percurso de perdas e achados, abandonos
¢ conquistas, esbarramos naturalmente no dificil encontro de
uma metodologia através da qual possamos apreender nosso
objeto de estudo, sem correr o risco de deixar escapar o mais
importante, sua dinimica. Afinal, fixar o0 movimento é sempre
matar a vida que tanto procuramos preservar, como denunciava
T. Kantor através da fotdgrafa de Wielopole, Wielopole.!

Certamente, as investigacbes sobre o percurso da criagio
cénica podem contar com diferentes documentos de processo,
entrevistas, relatos, publicagdes de metodologias empregadas,
registros em video. O que seria do teatro ocidental sem a histé-
ria do aprendiz Késtia e seu mestre Tortzov, escrita por
Stanislavski? (1976; 1976a; 1984).

Estes materiais aportam, sem divida, elementos importantes
na reconstitui¢o da trajetéria da composi¢ao de uma obra céni-
ca. Entretanto, ¢ preciso ter ciéncia de que os elementos reco-
nhecidos serdo somente fragmentos de um pensamento criati-
vo. A viagem da criagio cénica ¢, na verdade, pontuada por es-
colhas onde os caminhos abandonados muitas vezes nio dei-
xam rastros materiais. Os vestigios completos s6 se perpetuam
integralmente na meméria dos corpos e da mente de seus parti-
cipantes.

Neste sentido, a presenca no hic nunc do desenvolvimento
da criagdo, torna-se fator precioso para o resgate mais fiel do
processo criador. Uma presenga ativa, mesmo que ndo participante
de forma direta do projeto artistico. “Ativa” porque aqui a atitude
do investigador face aos acontecimentos em estudo, ndo pode sera
mesma de um pesquisador em uma experiéncia cientifica.
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A natureza do objeto de estudo na investigagao cientifica,
tida como um real mensurdvel, imp&e ao pesquisador o princi-
pio da exatidao, determinando que sua relagio para com os atos
investigatérios seja norteada pelo principio da objetividade e da
preservagio da distincia dos fatos identificados.

O pensamento criativo, ao contrdrio, nio pode ser inte-
gralmente abordado através de uma perspectiva de anilise dis-
tanciada e puramente objetiva, pois “hd um nivel da criagio que
vai além do dizer” (Brook, P. 1977: 122), um nivel que se opera
distante da légica. A natureza da agao criadora, compreendida
como fenémeno de organizagio légica mas também de movi-
mentos sensiveis, exige que o pesquisador encontre a exatiddo
de seu objeto de estudo em um ato investigatério que conjugue
percepcao e compreensao, experiéncia e andlise.

Na realidade, a compreensao global da agao criadora exige
que se ultrapasse a meta da identificacio das escolhas estéticas,
dos procedimentos de trabalho, da composigio dos signos. Em
SEU PEICUISO Criativo, O Artista ¢ MOVE por associagoes pessoais,
revela sua apreensao da realidade, reage ao contato com diferen-
tes elementos, movimentos que sé podem ser identificados atra-
vés de um olhar sensivel. J. Grotowski, por exemplo, ao acom-
panhar e estimular R. Cieslak no exercicio da composi¢io de O
Principe Constante, assinalava a scu ator o aproveitamento ou
nio de uma agio, através das expressdes “eu percebo” ou “niao
percebo”, negando-se a usar o “compreender” por entender que
a arte afeta outros mecanismos do ser humano além da mente
(1976: 179).

Na mﬁdida emquco invcstigador torna-sc Icstcmunha scn-
sivel das agbes e imagens que se constroem e se desfazem diante
dele, vivencia momentos impares, penetrando efetivamente na
dinimica da agio criativa. E aqui, mais uma vez lembramos
Brook, seu interesse pela “forma inacabada”, pela agdo proposi-
tadamente “ndo polida’, como estratégia da construgao do elo
mdgico entre o circulo da agdo e o circulo da recepgio.
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Assim, a exatiddo da compreensio do objeto — movimento
criador impée, contrariamente 2 experiéncia cientifica, a neces-
sidade de contato sensivel do investigador com o fendmeno em
estudo, um contato que desperte sua intuigdo e imaginagao. Im-
poe o surgimento de um pesquisador criativo.

A compreensio da criagio cénica qualificada como movi-
mento de experimentagdes de “possiveis”, em busca de formas
materiais e imateriais, autoriza a pensar que o processo criativo
preserva intrinsecamente uma atitude investigatéria. Quando
na Antiguidade Grega, Pélus d’Egine carregou a cena a urna
funerdria com as cinzas de seu préprio filho para conquistar a
presenga cénica necessdria a representagio de Electra, n3o estava
cle realizando uma experiéncia empirica?

Entretanto, quando se fala aqui de pesquisar o processo
criativo do ator, quer em uma atitude participativa ou nio do
projeto artistico, significa fazer da experiéncia sensfvel um avan-
o de conhecimento para além do resultado artistico. Este dife-
rencial de atitude parece explicar porque determinados proces-
s0s artisticos sobrevivem através de seus principios ao projeto
estético que objetivavam, vindo a constituir um conhecimento
sistematicamente re-visitado.

Esta atitude nio pode, porém, ser confundida com a tenta-
¢io pontual de encontrar procedimentos metodolégicos
reutilizdveis. Fala-se, por exemplo, em Método das Agées Fisi-
cas de C. Stanislavski, quando uma pesquisa mais aprofundada
nos permite reconhecer que o ltimo legado do direror russo
constitui uma série de experiéncias sobre a agao fisica cujos pro-
cedimentos metodolégicos muitas vezes se alteram e se contra-
dizem. Assim, certamente a preciosidade de sua ultima investi-
gagio nao estd na definigio de procedimentos, mas nas questoes
que se encontram na base da escolha dos encaminhamentos e
das mudangas de rumo adotadas.

Fazer da experiéncia sensivel da criagao uma forma de co-
nhecimento sobre o ato criador do aror significa mais do que
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colocar o percurso da criagao nos limites estreitos da ordenagao
de um conjunto de procedimentos metodolégicos. Significa
reconhecer a organizagio do fluxo orginico da trajetéria criati-
va, por mais que ele se configure como “caosmos” (Deleuze, G.
1973: 17), da mesma maneira como se pode identificar a orga-
nizagao da respiragao humana. Trata-se de estudar as forgas que
colaboram ou comprometem o éxito da instalagdo do poder cri-
ador, a agdo da memdria, do contato, da adapragio, do estado
de comprometimento com a comunicagio da forma, das resis-
téncias pessoais, da capacidade de abandono fisico ¢ mesmo do
inesperado, e mais, como essas forgas se relacionam e interagem.

Dentro desta perspectiva, o estudo do processo criador do
ator solicita a avaliagao, de forma integrada, dos diferentes ele-
mentos que constituem o fendmeno criativo, sob o principio da
interferéncia entre os fatos. Pode-se pensar, entio, em quatro
grandes dimensbes. A primeira, contemplando os fatores
determinantes da instalagio do estado criador, aspectos exter-
nos (espago, tempo, relagdes de trabalho) e competéncias e li-
mites pessoais do sujeito. A segunda, a relagao entre imaginagio
e natureza dos indutores empregados no percurso da experimen-
tagao. Nao se trata aqui de repertoriar exercicios e organizd-los
cronologicamente, mas examinar as respostas expressivas do ator
na sua relagio com os principios norteadores das tarefas desen-
volvidas na construgio da obra, tais como, cardter lidico, desa-
fios psicofisicos; confronto com restrigoes, constrigoes, interdi-
¢Oes espaciais, temporais e outras,” experiéncias sensoriais,” in-
terferéncias externas. A terceira dimensio recai sobre a relagio
entre manifestagdo criativa ¢ memoria, ou scja, o cstudo das
metamorfoses dos detalhes expressivos “registrados”, de manei-
ra concreta ou ndo, ao longo de cada momento da experiéncia,
bem como a conexio entre expressao presente e biografia artfs-
tica, reconhecimento da re-atualizacio de detalhes expressivos
oriundos de outras experiéncias criativas (configurando a ten-
déncia artistica). A quarta dimensio, os fatores de interferéncia
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na selecio e organizagio dos “detalhes” de construgio do discur-
50 cénico, que se estabelecem na tensio entre principios de um
projeto poético e forgas ocultas do acaso.

O cumprimento desses objetivos impde o estreitamento
das relagoes com diferentes dreas do conhecimento, tanto das
ciéncias humanas quanto exatas, e principalmente um retorno
sistemdtico aos questionamentos dos primeiros estudos sobre a
arte do ator. Afinal, “Tu és o filho de alguém” (1973-1974),
dizia o sdbio pesquisador Jerzy Grotowski, 20 mesmo tempo em
que alertava para que o fundamental retorno s fontes constitua
uma acao sincro-diacronica, onde no contato com o passado
cada um encontre a singularidade de sua resposta (1983).

E dentro desta mesma perspectiva que apresento aqui essas
reflexdes, como espago de resposta pessoal e ndo como principi-
os metodolégicos definitivos, na escuta de outras respostas... Cer-
tamente a tarefa de investigar o processo criador do ator estd
longe de ser ficil, pois como expressao de vida, compartilha com
essa uma série de mistérios, mas o desafio ¢ tentador.
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INQUIETACOES SOBRE O PROCESSO
DE CRIACAO DO INTERPRETE

Patricia Gomes Pereira e Maria Inés Galvdao Souza

Procuramos nessas provocagdes que se seguem tentar le-
vantar algumas argumentagdes possiveis para entender o pro-
cesso de criagao cénica de forma menos fragmentada, acreditan-
do na autonomia que precisa ser desenvolvida para que o intér-
prete seja verdadeiro sujeito da cena.

Ao tratar do processo de criagio nas artes cénicas, poderfa-
mos pensar sobre as possiveis relagoes que podemos estabelecer
entre as linguagens da danga e do teatro, tendo como fio condu-
tor o intérprete cénico ou mesmo como fala Eugénio Barba
(1994) e Savarese, o ator-bailarino. Nesse sentido podemos di-
zer que o intérprete materializa a poesia do gesto na palavra e a
poesia da palavra no gesto.

Isso nio significa excluir peculiaridades de cada linguagem,
mas entender que a natureza do processo criador, nio difere na
danca e no teatro. As reflexdes tio bem desenvolvidas por Marta
[saacsson sobre o desafio de pesquisar o processo criador do ator
sio também aplicadas a investigagdo do processo criador da danga,
no desenvolvimento de sua pesquisa coreogrifica. Em ambas as
linguagens, temos o corpo como elemento inesgotdvel de criagio.

Quando participdvamos do grupo de experimentagio ¢ pes-
quisa em linguagens cénicas coordenado pelo professor Luiz
Alberto Sanz, uma questao central que norteava as nossas pesqui-
sas era a busca de uma concepgio transdisciplinar da representa-
¢d0, com base no anti-método de que falava Luiza Barreto Leite:

Desenvolvendo o que chamava de sen “anti-método”, a atriz-critica-edu-

cadora concebia o mais livre-arbitrio para o intérprete definir-se nio esco-
lhendo nenbuma influéncia ¢ aproveitando de rodas o que estas lhe trouxe-
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ram em matéria de técnica, Pm:mdmﬂo o direito que nos ¢ dado de nio
possuir e até mesmo de nde acestar verdades absolutas. (Sanz, L. 2000: 217)

Esta questdo colocada em prdtica tao bem pelo Professor
Sanz em nossas pesquisas cénicas, passa também pelo nosso GT
que redne pesquisadores e artistas tanto do teatro como da dan-
¢a que acreditam na pesquisa cénica a partir da fusio teoria e
pritica, e que o produto da pesquisa é sempre um produto aber-
to, com possibilidades de mudangas.

As teorias ou estudos de Laban (1975;1978), Stanislavski
(1982), Grotowski (1971), Eugénio Barba (1995) ¢ Artaud
(1987) sao aplicadas tanto 2 linguagem da danga como do tea-
tro e nos dao suporte para pensarmos o processo de criagio.
Apesar desses pesquisadores apresentarem propostas diferencia-
das, todos valorizaram o corpo com suas muiiltiplas possibilida-
des expressivas, como elemento fundamental  realizagdo da cena.
Eles tiveram um olhar direcionado ao intérprete, resgatando o
valor do gesto e nio somente da palavra na cena reartral, promo-
vendo assim, o reencontro entre essas linguagens.

Pensando sob o viés da contemporaneidade em que nos
deparamos com um processo de hibridizacdo de linguagens, cul-
turas e idenridades, nos deparamos muitas vezes com uma certa
dificuldade de julgar o que ¢ danga, teatro, performance etc.

Existe hoje na danga uma grande preocupagao com a for-
magio do intérprete, pois se acredita mais claramente que é ele
o elemento principal da cena. O movimento dinidmico do espe-
tdculo cénico ¢ fruto das transformagoes espaciais externas e in-
ternas proporcionadas pelo sujeito e que como nos aponta
Abujamra, ¢ esse sujeito, o intérprete, que possui a zona escura
da atuagio cénica, onde diretor ou coredgrafo algum pode pe-
netrar. Sua aruacao extrapola a agio de reproduzir os movimen-
tos ou as palavras elaboradas pelo coreégrafo ou diretor, ele tam-
bém € sujeito da criagio, suas vivéncias e experiéncias devem ser
sempre exploradas e desenvolvidas no processo de criagao.
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Entendemos que a pesquisa cénica se dd na préxis, no de-
senvolvimento de um processo criador em arte como um pro-
cesso transdisciplinar, e que a liberdade de criagao do intérprete
¢ essencial, assim como, a necessidade de desconstrugio de mo-
delos, métodos, técnicas para reorganizagio destas realidades a
cada pesquisa, a cada nova experiéncia.

Enfim, gostarfamos de compartilhar nossas inquietagées,
apontando algumas mudangas que estdo de certa forma aconte-
cendo nos processos de criagao em danca.

Aproveitamos entdo para encerrar essas provocagoes afir-
mando que esse didlogo frutifero entre as linguagens artisticas
na montagem cénica ¢ na construgio do espetdculo, tem pro-
porcionado um grande amadurecimento dos atuais atores-bai-
larinos e conseqiientemente um maior envolvimento desses su-
jeitos nos processos de pesquisa de criagio cénica, refletindo na
produgio de diferentes olhares sobre a criagio e a interpretagio
na Danga.
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O ProcEsso DE CRIAGAO DO ATOR:
UMA PERSPECTIVA SEMIOTICA

Maria ﬁrzge&z De Ambrosis Pinbeivo Machado

Nio hd como negar a disseminagio de diversas técnicas e
métodos de pesquisa do fazer teatral e proposicoes estéticas vari-
adas. Num plano geral, parece ser esta a composigao do quadro
contemporineo das artes cénicas. Cada grupo de pesquisa de
linguagem teatral acaba por desenvolver seu préprio vocabuli-
rio e método, proveniente da sua prética e cuja preocupagio ¢,
antes de mais nada, orientar o processo de criagio do ator. Tal
como Meyerhold (1992) o chamou de biomecinica, Stanislavski
(1999), de agdes fisicas, Barba (1994), de antropologia teatral,
Grotowski (1987), de arte como veiculo. No Brasil, existem im-
portantes nicleos de pesquisa de linguagem, entre os quais o
Lume, em Campinas, a Cia. do Latdo e o Estiidio Nova Danga,
em Sao Paulo.

Por meio da filosofia de Peirce,' podemos encontrar uma
das possibilidades de entendimento dessa diversidade ao com-
preendermos que o conhecimento artistico estd mergulhado em
um campo sempre hipotético. Ou seja, por um lado, o objeto
da arte é mera possibilidade de ser, por outro, a metodologia
desse fazer organiza-se na prépria construgio do objeto (Ibri,
1992). Como campo de natureza hipotérica, a linguagem tea-
tral permite uma maleabilidade de mérodos e recursos, e o obje-
to de representagio se constr6i no momento da prépria criagio.
O processo légico (semiose) engendrado por essas construcoes
constitui também a especificidade da composicio da linguagem
artistica que oricnta, baliza e delimita o processo de criagio.
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Essa perspectiva de andlise implica em considerar esta dis-
seminagdo de grupos de pesquisa como um fendmeno inserido
num contexto mais amplo da histéria e do pensamento huma-
no em que o didlogo e a reflexdo sobre as priticas teatrais cons-
tituem uma drea de conhecimento propicia & compreensio do
que forma propriamente o campo da pesquisa de linguagem
reatral.

Compreender a questdo por esta perspectiva torna possfvel
escarafunchar o processo da criagio artistica no teatro sem o
apavorante medo da racionalizagio em detrimento da rica expe-
riéncia emocional e sensivel do fazer teatral ou ainda, o medo de
perder a aura e o mistério da criagio e da criatividade. Esses sao
apenas alguns fantasmas que rodam e fundamentam alguns pre-
conceitos acerca do fazer e do pensar teatral.

Para quem se langa a este desafio e investiga um pouco das
teorias do conhecimento da filosofia (Hessen, 1987), observa
rapidamente que estes fantasmas ndo se sustentam, uma vez que,
qualquer objeto de conhecimento s6 pode ser apreendido parci-
almente. E esta parcela, normalmente, constitui-se de belas, boas
e fundamentadas, mas provisérias, hipteses que cedo ou tarde
ganham novas configuragoes.

Ou seja, por mais que se estude e pesquise determinado
objeto, estes estudos e pesquisas serao sempre representagoes do
objeto e nunca o préprio objeto; “quanto mais tentamos nos
aproximar do objeto dinimico, mais mediagdes vio surgindo”
(Santaella, 1989: 88). Em primeira instincia, isto constitui a na-
tureza de todo e qualquer tipo de relagio: ser mediado por signos.

Se por um lado, o estudo do processo de criagdo artistica
nio o corrompe, por outro lado, sustenta também que ser cria-
tivo ndo ¢ privilégio exclusivo do homem. Ser criativo ¢ quali-
dade inerente ao ser vivo. E, no homem, nio ¢ exclusivo a al-
guns poucos espécimes especiais (génios) ou cimplices da von-
tade divina. A prépria relagio do homem com o mundo, por
exemplo, pode ser entendida como fruto de processos criativos,




94 * Metodologias de Pesquisa em Artes Cénicas

na medida em que o homem d4 forma is suas experiéncias e,
para tanto, necessita compreender, elaborar, ordenar e expressar
cssas experiéncias (Ostrower, 1989). Trata-se de um processo de
conhecimento, do qual a criagao artistica participa como uma
de suas formas de expressio.

Com tal moldura tedrica, o teatro deixa de ser entendido
como imitagio da vida e passa a ser aceito como um processo de
conhecimento, expresso por meio da linguagem teatral. Assim,
na perspectiva deste artigo, o processo de criacio serd tratado
como parte desse processo geral de conhecimento que se mani-
festa nas intimeras formas que encontramos para conhecer e es-
tar no mundo. A arte ¢ uma dessas formas, € o teatro, um de
seus recursos. Sendo assim, o processo da criacio artistica do
ator, como uma ponta dessa cadeia, contém, em sua particulari-
dade, processos semidticos e intersemiéricos’ que, por fim, sio a
natureza dos processos de conhecimento.

O TEATRO COMO FORMA DE CONHECIMENTO

O processo de criagio do personagem teatral envolve viri-
os saberes: conhecimento da obra e do autor, do personagem,
conhecimento dos recursos expressivos, da construgio fisica do
personagem, ¢ isso apenas nos limites do personagem. Para além
deles, hd referéncias filmogrdficas, fotograficas, musicais, picté-
ricas, experiéncias de vida, atualizagdes temdticas possiveis. En-
fim, o ator recorre a inimeras fontes de informacio e lingua-
gens, constituindo, assim, um amplo acervo, que serd posterior-
mente traduzido para a linguagem teatral tendo como instru-
mento o corpo/voz’do ator. Embora o artor seja elemento
determinante no teatro, o termo linguagem teatral deve ser com-
preendido, em seu sentido mais amplo, como encenacio. Nesse
sentido, o termo compreende a articulagio de diferentes lingua-
gens: a arte do ator, a musica e a sonoplastia, o cendrio, os figu-
rinos e os aderegos e a iluminagio.
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O corpo/voz do ator so os suportes bdsicos de sua arte. O
corpo porta seu proprio saber e linguagem, resultado da conti-
nua comunicagio e interagio corpo/mente/mundo. Sey treino
significa o desenvolvimento das suas habi.lidad'es perceptivas e
expressivas. Ter dominio sobre corpo/voz implica em reconhe-
cer como o corpo conhece, para ensinar-lhe 0 que ¢ necessdrio
aprender e a fim de que ele responda e corrcsp(?nda, sobretudo
com organicidade (principio da eficiéncia técnica), 3 expressio
desejada. A percepgio ¢ fonte primeira do conhecimento
(Santaella, 1989). Ao transformar nossos hdbitos perceptivos —
transformagio iniciada na mudanca fisica do corpo ¢ no seu
estado de presenca’ —, a percepgao nova também transforma os
esquemas mentais de interpretagao e de exprcssafm, as organiza-
goes habituais das redes de conexdo do conhecimento, corpo/
mente, gerando novos saberes, que, por sua vez, nio cabem na
expressao também habitual, exigindo, no caso do teatro, a ex-
pressao teatral e sua linguagem, pois a percepo envolve tam-
bém a linguagem e estd inevitavelmente relacionada com ela
(Santaella, 1989).

Por outro lado, os aspectos mais humanos de cada perso-
nagem devem ser descobertos, ampliados e dilatados no préprio
suporte dessa arte — o corpo/voz do ator — ¢ traduzidos para
agio fisica (entenda-se por isso também o cofpoivoz) em con-
tornos préprios de cada uma das linguagens, VIStO que todo o es-
forgo da criagio artistica visa ao encontro organico entre ator e per-
sonagem.

Da mesma forma que Peirce nos diz que conhecemos aqui-
lo que os esquemas mentais estio equipados para interpretar
(Santaella, 1989), expressamos aquilo que os esquemas fisicos e
mentais estio equipados para expressar.

Neste mapa getal do trabalho do ator, € possivel identificar
UM pONto COMuM 20s Processos de criagao: a questio da experi-
mentagio pritica como elemento gerador da organicidade — ou
seja, o proprio exercicio das concepgdes fisicas, mentais, afetivas
e emotivas do personagem, 0 jogo € a agao.
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Neste ponto, o foco: a experiéncia teatral. Se o processo da
criagdo artfstica concentra-se na experiéncia, cuja natureza ¢
efémera, como registra-la?

Em A Canoa de Papel, Eugénio Barba levanta uma questao
semelhante: como transmitir a experiéncia teatral que, por na-
tureza, ¢ efémera, em palavras estdveis? “A escritura desenrola a
meada que se torna mais lincar e menos verfdica, A experiéncia,
em vez disso, ¢ contigiiidade de acées, de perspectivas simulti-
neas” (Barba, 1994:193).

Pois bem, cabe aos desbravadores desta 4rea de pesquisa
teatral e/ou académica refletir também acerca de seu objeto e
metodologia de estudo. Sob o ponto de vista da arte como co-
nhecimento, essa discussio pode ser compreendida a partir mes-
mo da agiio da experiéncia na formulacio do conhecimento.
Vale lembrar que esta questao gerou e gera profundos debates
no campo da filosofia, por exemplo, o racionalismo de René
Descartes (1596-1650) e o empiricismo de John Locke (1632-
1704), distingue-se pela compreensio deste tema. Porém, nao
cabe aqui discorrer sobre esta distingdo.

A andlise a seguir compreende um momento da experién-
cia teatral, relativa ao método de Stanislavski no qual ele confe-
re papel primordial & primeira leitura e a0 contato do ator com
o texto dramitico a ser encenado. Este momento vem articula-
do a0 conceito de signo ¢ semiose do ponto de vista do filésofo
Charles Sanders Peirce.

As primeiras impressies tém frescor virginal. Sdo os melhores estimulos pos-
stveis para o entusiasmo e o fervor artistico, duas condigies de enorme im-
portincia no processo criador. Fssas primeiras impressaes sio inesperadas
diretas. Muitas vezes deixam no trabalhao do ator uma marca permanente.
Sdo livres de premeditagio ¢ de preconceitos. [...] As primeiras impressées
520 [...] sementes. [...] E tanta a forca, a profundidade e 0 poder de perma-
néncia dessas impressies, que o ator deve ter especial cuidado ao travar
conbecimento pela primeira vez com uma pega (Stanislavski, 1995:20).

As primeiras qualidades de sentimento, sensagoes, percep-
¢oes e compreensdes da narrativa e do personagem estabelecem,
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neste primeiro conrato, muitas possibilidades de exploracio. Em
outros termos: quais os desafios que o texto e o personagem
oferecem? Que imagens vivas e poéticas foram geradas? Quais
idéias e relagdes foram suscitadas? A capacidade de comunica-
3o do texto e do personagem e a capacidade do ator em senir,
perceber e compreender tudo isto estimulam ‘o entusiasmo ¢ o fer-
VOr artistico’.
Sob esse aspecto, Peirce diz que:

Toda pesquisa, qualguer que seja, emerge da observagio de wm ou vutro
dos trés universos,” com relagdo a algum fendmeno surpreendente, alguma
experiéncia qgite ou a’emponm uma expectativa ou interrompe ::igum hibi-
to de expectativas do investigador (CP, 6.469).

O aror, aqui entendido como um pesquisador (no sentido
de Peirce), ao entrar em contato com o texto e o personagem ou
com um projeto de encenagio, vé-se em face de algo novo, Se
ndo houver algo que o desafie, que desperte, que interrompa ou
faca irromper alguma idéia, dificilmente o artor alcancari o
envolvimento necessério para a pesquisa.

Esse movimento, gerado pelo primeiro contato com o tex-
to € 0 personagem, pode ser compreendido por meio do concei-
to de semiose de Peirce — agdo légica do signo. As nocées de
signo e de semiose elaboradas por Peirce podem oferecer um
novo modo de compreensio para esse fato da experiéncia do
ator no teatro, bem como os scus desdobramentos no processo
criativo da construgio de um personagem. A chave desse outro
entendimento repousa no fato de que, segundo Peirce, estd em
jogo uma légica de agao — o que abre a possibilidade de compre-
ensdo da arte como forma de conhecimento.

A escolha pela definigao de signo® que se segue se deve A
amplitude de sua formulagdo e que melhor evidenciaram a rela-
¢ao rtriddica entre os termos signo-objeto-interpretante e a
semiose, agio légica do signo.

Um signo ¢ um Cognoscivel que, por um lado ¢ determinado (....)por
algo que ndo ele mesmo, denominado de seu Objeto, enquanto, por ou-
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tro lado, determina alguma Mente concreta ou potencial, determinacio
esta que denomino de Interpretante criado pelo Signo, de tal forma que

essa Mente Interpretante é assim determinada mediatamente pelo Objeto
(CP. 8.177).

Assim, segundo Peirce, signo é um primeiro que se estabe-
lece entre objeto e interpretante. O signo ¢ determinado pelo
objeto ¢ determina o interpretante (cf. Santaella, 1995). Peirce
ndo concebe signo, objeto e interpretante separados da relacio
triddica que os determina bem como da agio légica do signo (cf.
Santaella, 1995). Trata-se, na concepgio de Peirce, de um
engendramento légico “que se instaura entre os trés termos (sig-
no-objeto-interpretante) e que pée em destaque as relagdes de
determinagio (do signo pelo objeto e do interpretante pelo sig-
no)” (Santaella, 1995:23).

Em outros termos, podemos dizer que o ator se vers toma-
do pelo “entusiasmo ¢ fervor artistico”, na medida em que esse
jogo semidtico de objetos, signos e interpretantes forem ampla-
mente suscitados, seja no primeiro contato, seja no decorrer dos
ensaios ¢ apresentagdes (e, diria mais, no perfodo posterior A
temporada, na vida do ator). Quantas vezes nés, atores, somos
tomados pelo desinimo frente a um personagem e, ao final da
montagem, estamos completamente envolvidos pelo entusias-
mo e prazer de estar em cena naquele personagem? Ou quantas
vezes esse processo pode ser o inverso, isto é, o que aparentava
ser o melhor personagem do mundo torna-se um peso gigantes-
co? Estd em jogo, nessa questdo, tanto a disponibilidade do ator
como a capacidade do texto, do personagem, da encenacio e da
pesquisa promoverem o desenvolvimento dessa relacio de co-
nhecimento.

O ator estabelece uma relagio de conhecimento com o per-
sonagem. O texto e o personagem, como objetos desse conheci-
mento, se dio a conhecer porque geram signos capazes de gerar
interpretantes — idéias, imagens, possibilidades de atuacao, refe-
réncias implicitas ou explicitas, metdforas, relagoes, ligacoes etc.
Essa relagao ¢ mediada por signos, pois é da natureza de qual-
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quer relagdo assim se apresentar. E cla s6 se torna possivel na
medida em que o texto e personagem, como signos, geram ou-
tros. Para tanto, o personagem precisa de um ator (ou leitor), de
forma que o ator, como um interpretante possivel desse signo,
crie outros mais. O uso da terminologia peirceana objetiva am-
pliar a compreensio ¢ aceiragao desse processo como ferramen-
ta para entender as relagdes entre a pritica e a teoria.

As primeiras impressoes, sensa¢oes e compreensoes como
signos, gerarao novas idéias e sensagdes e percepgdes € compre-
ensdes e assim sucessivamente, instaurando e pondo em mani-
festagao o referido conjunto de possibilidades anteriormente
citado. Sdo idéias existentes seja no texto e no personagem, seja
no ator. Somente a relagio entre eles permitird ao ator por em
manifestagao (representar) algumas dessas idéias. Ao ator cabe
desvendar o conjunto de caracterfsticas e agoes do personagem.
Dessas primeiras informagoes, buscard também variadas fontes de
informagio: experiéncia de vida e exercicios técnicos de cardter
fisico, emocional e afetivo que o possibilitem conhecer aspectos
propriamente seus € que possam ser utilizados na construgio do
personagem.

A partir dos signos gerados no primeiro contato entre ator
e personagem vio se configurando outros, que se relacionam,
interagem e geram outros, em um jogo amplo e criativo entre
interpretante, signo € objeto. Uma rede de relagoes permanen-
te, resultado desse processo semidtico, que vai buscar sua sinte-
se, sempre proviséria, na composi¢io do personagem, por meio
da linguagem teatral.

O entendimento do processo semidtico da criagao artfstica
permite uma visao mais ampla do didlogo instaurado entre a
capacidade de o texto, o personagem, a pesquisa ¢ a encenagdo
gerarem conhecimento e as capacidades cognitivas simultineas
as habilidades expressivas do ator.

O ator, sua disponibilidade e sua capacidade cognitiva e
expressiva formam um dos interlocutores desse didlogo. Cabe a
ele estar receptivo para atentar a0 que naquele texto e naquele
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personagem lhe chama a atengdo, lhe sugere (suscita) quanto as
sensagoes, idéias, emogoes, etc e acolhé-las. Também deve levar
em consideragio as orientagbes da pesquisa e da encenagao.

Ao mesmo tempo, tal disponibilidade estd vinculada 2 ca-
pacidade cognitiva e expressiva, adquirida com a experiéncia
teatral, estudos e técnicas desenvolvidas. Trata-se, portanto, de
um processo de aprendizagem. PGe-se em relevo aqui o apren-
dizado e o dominio dos recursos expressivos da linguagem tea-
tral. Como toda aprendizagem, também esta deve ser exercitada
para poder ser utilizada.

A capacidade de o texto ¢ o personagem produzirem co-
nhecimento pode ser compreendida por meio do reconhecimen-
to que damos a um texto cldssico. A estrutura dramdrica, a drama-
turgia, as caracteristicas e as agoes dos personagens estao de tal
forma interelacionados e articulados, que a narrativa, o perso-
nagem, as agoes vio além de si mesmas. Provocam uma apreci-
agao estética incompardvel, uma contemplagio. Um texto clds-
sico considerado uma obra de arte geralmente nos faz mergu-
lhar no mundo ficticio como se fosse nossa prépria realidade.

(Macasert) Ferimos a serpente, ndo a matamos; enroscar-se-d sobre si
mesma ¢ erguerd a cabega, enquanto que a nossa pobre maldade ficard em
perigo, exposta aos seus antigos dentes. Vale mais que os andaimes da cria-
¢do se desconjuntem e que os dois mundos sejam destruidos, do que conti-
nuarmos 4 comer s nessas horas com pavor, a dormir com aflicies e sonhos
terriveis que durante a noite nos abalam. Mais vale estar com os mortos
que enviamos para o reinado da paz ocupando-lhes o lugar, do que sofrer a
tortura do espivito num delirio sem sossego. Ducan jaz no seu tiimulo;
depois da febre agitada da vida, dorme bem; a traigio fez 0 maior mal que
pode; nem punhal, nem veneno, nem discordias intestinas, nem ataques de
estranhos, nada jd o atinge (Shakespeare, Macbeth).

A razao desse fenémeno nio reside apenas em um questio
de gosto pessoal, mas também na capacidade de comunicagio
desse tipo de texto dramdrico, dada pelo seu poder de sintese e
pela condigdo de inteligibilidade dessa sintese. Uma agio inteli-
gente gera agoes inteligentes. “A inteligéncia s6 ¢ possivel sobre
o inteligivel” (Ibri, 1992:57).
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Lembramos ainda as palavras de Peter Brook:

Unm texto mediocre 56 pode gerar poucas formas, ao passo que um grande
texto, uma obra musical, a partitura de wma dpera sio verdadeiros niicleos
de energia; a energia em si ndo tem forma, mas tem direcdo e poténcia.
[...] Ao ser impressa, a forma se converte em livro. No caso de um poeta ou
romancista, isso ¢ 0 bastante. Mas para o teatro é apenas a metade do
caminho. O que estd escrito ¢ impresso ainda nio tem forma cénica (Brook,

1999:44).

Sendo o texto apenas a metade do caminho, de acordo com
Brook, a outra metade vem a ser o projeto de pesquisa e de
¢ncenagio Proposto para o texto, e a ‘terceira merade’,” o traba-
lho do ator. Como um grande texto apresenta inlimeras possi-
bilidades de representagio teatral, esse projeto vai delimitar al-
gumas delas, orientando as escolhas nesse vasto campo.

O que estd em jogo na experimentagao teatral ¢ a légica da
acao do signo. Ou seja, 0 movimento em que um signo gera
outro ¢ mais outro, e assim sucessivamente. Compete ao ator
habilitar-se para o livre fluxo desse jogo, permitindo que ele se
realize e reconhecendo em si mesmo quais gestos, entonagoes e
expressoes podem compor melhor o seu personagem para aque-
le contexto de encenagio e pesquisa. A cada gesto escolhido,
segue-se outra infinidade de possibilidades... Nova escolha...
Novo movimento... Nova imagem... Novas possibilidades... Nova
escolha... Tudo isso em um fluxo continuo. Em cada escolha
abre-se uma nova cadeia de possibilidades e fecham-se outras.

A expressdo torna-se apenas um Mmomento de sintese, te-
cendo a linguagem teatral (seja num ensaio, seja num espetdcu-
lo estruturado ou ainda numa improvisagao). Classificar a ex-
pressio como uma conclusdo légica significa entendé-la como
resultado de uma articulagao, de um processo de pesquisa e ex-
perimentagio e ndo como um dom ou inspiragao vinda de lugar
nenhum ou de algum lugar inacessivel ou desconhecido.

A importincia de compreender a agio légica do signo, esse
jogo que se instaura entre o ator € o personagem, reside no en-
tendimento de que, uma vez instaurado o jogo, a prépria rela-
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¢do define as regras e de que, com isso, o ator nao pode fazer o
que quer. O personagem determina algumas regras; a lingua-
gem corporal ¢ vocal do ator delimitam outras; as habilidades
perceptivas e expressivas do ator apresentam outras ainda. O
personagem pertence a um contexto dramatirgico. O aror, a
um contexto de pesquisa, de encenagio, de treinamento de suas
habilidades cognitivas e expressivas.

O que apresenta certo grau de liberdade € o fato da arte
estar mergulhada num fluxo, sempre renovado; o campo do
possivel, cujas regras se definem por si mesmas, cujos métodos
se constroem a partir de si mesmos e cujos resultados, objeto da
arte, se determinam no fazer e no momento em que o autor diz
ter acabado aquele objeto. Mesmo assim,

E e ndo é O senhor ache ¢ nio ache. Tudo é e nio é..

Mire veja: o mais importante e bonito, do mundo ¢ isto: que as pessoas nio
estao sempre iguais, ainda ndo foram terminadas — mas que elas vao sem-
pre mudando. Afinam e desafinam (Guimaraes Rosa, Grande Sertio: Ve-

redas)

E a vida. E o risco na vida e na arte.
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NOTAS

! Charles Sanders Peirce (1839-1914) foi um cientista. Os historiadores con-
sideram-no um légico, de acordo com o préprio Peirce. Durante toda sua
vida, Peirce desenvolveu vdrios estudos cientificos relevantes em quimica,
matemdtica, histéria, filosofia. sua produgio consta de aproximadamente
80.000 pdginas, sendo a maior parte ainda inédita. seu grande interesse pela
l6gica e seus estudos na drea o levam a formular A teoria geral dos signos ou
Semidtica (Santaclla,19953).

? Processo intersemiotico porta essa denominagio quando duas ou mais lin-
guagens se correlacionam, se influenciam mutuamente. A encenagio teatral
¢ um exemplo claro dessa correlagio, uma vez que sc utiliza também da mi-
sica e das artes pldsticas na composigdo de um espetdculo.
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* Corpolvoz: esta composigao de palavras serd utilizada neste artigo quando
for necessirio garantir as especificidades do trabalho vocal ¢ corporal. Estamos
cientes, porém, de que a voz nio estd separada corpo.

* O estado de presenga corresponde a um modo proprio da percepgio e da
atengao em um dado momento. Por exemplo, o estado de atengio e percep-
cao difere quando se estd assistindo a um filme, quando se estuda fisica ou,
ainda, quando se conversa no bar ou em um grupo de estudo.

* Peirce refere-se aqui aos trés universos da experiéncia, classificados pela sua
fenomenologia em categorias fenomenoldgicas de primeiridade, segundidade,
e terceiridade.

¢ Liicia Santaella, semioticista brasileira especialista na pesquisa ¢ estudos da
vasta obra de Charles Sanders Peirce, no livia A teoria Geral dos Signos: semiose
e autogeragao, chama a atengio para, primeiramente, a diversidade de formu-
lagdes da definigdo de signo na obra de Peirce. Em scgundo lugar, alerta para
os equivocos recorrentes de uma definigao simplista que compreende o obje-
to como coisa real e interpretante somente como alguém, alguma pessoa.
Vale deixar anotado que a definicao destes termos, em Peirce, ndo se limita &
coisas ¢ homens, respectivamente (cf. Santaella, 1995).

" Despropésito proposital, licenga poética. Os limites sdo ténues. O que é do
texto, do ator ou da diregio sdo informagées pouco precisas no processo.
Posteriormente, ¢ possivel delimitar com um pouco mais de clareza o que
pertence propriamente a cada um desses elementos.

GT TEATRO BRASILEIRO

ARTES CENICAS: POR UMA METODOLOGIA DA
PESQUISA HISTORICA'

Tania Brandio

Uma proposta urgente tem sido formulada com insistén-
cia para os pesquisadores das artes cénicas: pensar a metodolo-
gia nas pesquisas em artes cénicas no Brasil. A tarefa estd longe
de ser simples. O tema ¢, no minimo, amplo, comporta multi-
plas definicoes. E defini¢oes inaugurais, capazes de desencadear
um processo de reflexao preliminar, para que se possa situar o
que ¢ o trabalho de pesquisa: em larga medida 0 mérodo € a
pesquisa em si. Sdo quatro termos aptos para despertar a polé-
mica: metodologia, pesquisa, artes cénicas ¢ Brasil. De saida, ¢
bom travarmos um pacto com o método ocidental por excelén-
cia, das idéias claras e precisas, aquele que se poderia designar
método aristotélico-cartesiano, o método cientifico do mundo
ocidental. Mas o que se necessita aqui é um pacto de subversio,
ou um método de subversdo. Afinal o que estd em jogo ¢ a
possibilidade mesma de se ousar cogitar a hipétese da existéncia
de um método pertinente para o trabalho na drea de Arrtes e
Humanidades, um método de pesquisa em Teatro. Ou a0 me-
nos uma oportunidade para discutir a chance de sua formula-
¢do. A pretensdo deste texto ¢ a de argumentar a favor de um
método especifico de trabalho, que deveria ser o método de pes-
quisa por exceléncia em artes cénicas.

Portanto, devemos comegar a pensar por partes, da idéia
mais simples para a mais complexa: o termo mais simples de
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nossa lista é Brasil, ji que a palavra funciona em nosso titulo
apenas como uma espécie de advérbio, sem fungio substantiva.
O raciocinio nos impde a obrigacio de, persistindo em nosso
método de subversao, constatar que vamos comegar pelo fim e
ndo pelo comego, como queriam Aristételes (384-322 aC)e
Descartes (1596-1650). E partimos entio para uma pergunta
Sem resposta: 0 que vem a ser esta materialidade a que
convencionamos chamar Brasil? Existe esta unidade de referén-
cia na tradigao das Artes Cénicas? E ela foi verdadeiramente con-
siderada nas pesquisas realizadas até o momento ou sé pode-
mos, na realidade, fazer referéncia a fatos locais, determinados,
enquanto que, por tradigio ou por hdbito, chamamos de Brasil
a um sistema de relagdes, inclusive de mercado, que no fundo ¢
apenas o eixo Rio — So Paulo? Ou ¢, até mesmo, apenas a cida-
de do Rio de Janeiro, quando o tema ¢, por exemplo, o século
XIX? Existiria um denominador comum ao longo do tempo
associando os trabalhos de pesquisa realizados nisto a que pode-
rfamos chamar Brasil? Sio perguntas, nio creio que tenhamos
as respostas. Nos livros de teatro, parece evidente constatar que
a entidade chamada Brasil tem alcance e extensio restritos até
hoje, limite que ndo se poderd ultrapassar facilmente.

Nosso termo seguinte é artes cénicas. Para todos nés o sen-
tido da expressio parece ser transparente: estamos falando das
artes de palco em geral, ou melhor, das artes voltadas para a
representacdo ceénica, € nao de artes de tratamento da cena, por
exemplo, sentido a que as palavras bem poderiam nos levar.
Contudo, o encontro ripido de um sentido traz mais proble-
mas do que solugoes — afinal, fora da burocracia e talvez de uma
ou outra academia de estudos avancados, experimentais, onde
poderemos encontrar a pritica consolidada destas artes cénicas
como uma existéncia plural? Nao temos mantido, por acaso,
uma separagio bastante constante entre o teatro, o circo, a dan-
¢, a Opera, o baller? E até que ponto cada uma destas artes tem
representado efetivamente, hoje e sempre, uma dindmica pro-
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pria e irredutivel, a ponto de colocar sob suspeita a hipétese de
uma pesquisa que a golpes de caneta pretenda confundi-las to-
das em uma s6 materialidade? As aproximagoes recentes entre o
teatro e a danga, o teatro ¢ o circo nio evidenciam precisamente
a existéncia de um abismo? Qual seria a natureza deste abismo?
Vamos enveredar, contudo, e por isto mesmo, por uma vertente
reducionista: iremos designar aqui como artes cénicas apenas o
teatro, em fungdo de nossa propria orientagio académica, muito
embora considerando que a simples palavra reatro deva desenca-
dear vdrias controvérsiaas, que nao poderemos explorar no mo-
mento.

Pesquisa ¢ o termo seguinte de nossa lista. Os sentidos
dicionarizados sao de dominio corrente — busca, investigagdo,
indagagio, exame de laboratério, mas sempre com um sentido
de detalhamento, em especial com o fim de descobrir fatos ou
estabelecer principios relativos a um campo qualquer do conbeci-
mento. A palavra teria surgido em portugués no século XVI,
com o sentido de ‘busca com investigagio’. Na atualidade, é
importante reconhecer que o vocdbulo ji possui a0 menos uma
acepgao firmada no dominio do teatro, inscrita no Dictionnaire
du théitre, de Patrice Pavis (1996: 292-294).

A existéncia do verbete autoriza a ousadia da nossa escolha:
confirma a necessidade de orientar a reflexdo a favor do teatro.
Assim, em lugar de pesquisa em artes cénicas, vamos esbogar al-
gumas idéias a propésito da pesquisa teatral, uma pritica que,
para Pavis, deve ser diferengada nitidamente, considerando-se a
existéncia de trés ocupagbes distintas e irredutiveis — a pesquisa
fundamental, a formacao profissional e o ensino de teatro nos
conservatorios e universidades. A pesquisa teatral nao estaria en-
volvida com as outras duas; na verdade, imporia uma certa dis-
tancia em relagdo ao objeto estudado, uma disponibilidade in-
telectual e institucional para conduzir uma investigagio
aprofundada sobre um aspecto particular qualquer da atividade
teatral. Portanto, seguindo ainda o mesmo autor, a pesquisa se-
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ria uma ocupagao especifica de especialistas e eruditos; nio se
confundiria com os problemas enfrentados pelos artistas na
imediatidade de seu fazer — “cada artista deve resolver por si
mesmo uma série de questoes préticas propostas por sua situa-
¢40 no teatro; a fortiori o encenador, o dramaturgo-assessor lite-
rdrio, o professor encarregado de redistribuir e de organizar os
saberes da 7heaterwissenschaft (a ciéncia teatral) tém necessida-
de de aprofundar tal ou tl ponto de deralhe histérico ou tedrico;
a partir daf a visita aos arquivos € inevitdvel.” (1996:293. Tradu-
¢ao da articulista).

Em decorréncia deste ponto de vista, o autor situa a pes-
quisa teatral basicamente nas universidades e em boa parte em
fungao da carreira académica, frisando que sio raros os teatros
dotados de alguma orientagdo para a pesquisa e poucos os cen-
tros de documentagio que dispsem de meios para tanto — isto
na realidade européia; o que poderfamos dizer de nossas rotinas
institucionais? Ele destaca, no entanto, que novas formas de
pesquisa tém se afirmado recentemente, renovando a atividade.
E tais seriam, nas universidades, os mestrados e doutorados vol-
tados para a prdtica, em que um memorial acompanha uma ex-
periéncia de encenagio, de dramarturgia ou de jogo dramdrico.
Ou ainda a observagio do processo de preparagio de um esperd-
culo, ao longo dos ensaios, gragas & ‘observagao participante’ de
estagidrios ou assistentes dedicados a diferentes priticas teatrais.
O auror também considera a organizagao de coléquios tem4ticos
sobre um aspecto da criagao ou da arualidade. Ou ainda a reali-
zagdo de encontros entre ‘priticos’ ¢ ‘historiadores/teéricos’, em
que os artistas apresentam seus métodos de trabalho para os ‘aca-
démicos’ comentarem. Observe-se que a definicio de pesquisa
transparece, em todas as situagoes consideradas, como uma ari-
vidade que conduz 4 produgio de um saber, algo necessaria-
mente nNovo, € que portanto este saber teria necessariamente um
cardter de transformagao, por acarretar uma reflexio ou mesmo um
registro analitico.
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Vale observar, contudo, que estas novas formas da pesquisa
tém levado, segundo o autor, a uma abordagem mais frontal do
processo de criacao e a uma redugio do isolamento do pesquisa-
dor, mas ainda assim ele permaneceria como um sujeito inde-
pendente, de bom grado anarquista e franco-atirador, e esta se-
ria uma exigéncia da ciéncia teatral mesma, posto que condigao
de sua existéncia. Pavis observa, entao, que o pesquisador deve
adaptar seus métodos e questoes ao objeto estudado.

E assim, automaticamente, o ultimo elemento — alids, o
mais importante — de nossa série se apresenta: metodologra. Na
verdade, ele andou pulsando todo o tempo em que se esteve
tratando direcamente dos dois termos anteriores. Esta imbricagao
dos elementos conduz o raciocinio a defesa de um ponto de
vista singular. Falar em merodologia nas pesquisas em teatro
significa falar em consciéncia histdrica. E tal se d4, em principio,
a partir do termo bidsico definidor da expressio, metodologia,
em funcio de sua etimologia (Cunha, 1991: 517). Mas nio s6
por causa deste procedimento, afinal um procedimenro
metodolégico, como se buscard expor adiante, mas antes por-
que a etimologia nos leva obrigatoriamente a situar a metodolo-
gia, apesar de sua origem greco-romana, como um fato moder-
no. E 0 moderno supde precisamente a consciéncia historica como
uma de suas razoes de ser.

Se a palavra método deriva do grego — meta ¢ hodds, ‘via,
caminho’, j4 no sentido de ‘investigagio cientifica — cumpre
destacar que ela apareceu em portugués no século XVI com a
acepgio de “ordem que se segue na investigagao da verdade, no
estudo de uma ciéncia ou para alcangar um fim determinado”.
Para Marilena Chaui, o método ¢ uma escolha e pode, de certa
forma, ser derivado do sujeito pesquisador — “methodos significa
uma investigago que segue um modo ou uma maneira planeja-
da ¢ determinada para conhecer alguma coisa; procedimento
racional para o conhecimento seguindo um percurso

fixado.”(Chauf, 1994: 354)
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Merodologia — a que se acrescentou portanto a terminagio
logos, ‘palavra, estudo, tratado’ — é um vocdbulo que surgiu em
nosso idioma apenas no século XIX, a partir do francés, este por
sua vez derivado do latim cientifico — methodologia. A rigor, o
entendimento da metodologia como uma reflexio critica aguda
sobre os procedimentos intelectuais adotados é uma imposicao
de nossa época. Na drea das ciéncias humanas e do estudo das
artes, trata-se de conquista recente, gerada em fungao da busca
de uma fundamentacio cientifica, em confronto com as prati-
cas das ciéncias ditas exatas. E possivel, em tais condicées, afir-
mar que o objeto da metodologia ¢ o estudo dos métodos de
pesquisa possiveis, para defini-los e situd-los, estabelecer seus
pontos de aproximagao e de diferenga. No caso do teatro, o
método da subversao seria um recurso importante para a constru-
¢3o da identidade de um fazer, liberto do fantasma de cientificidade
derivado do poder das ciéncias exatas. A partir dele ¢ que se
poderia qualificar a pesquisa teatral como qualitativa e ndo quan-
titativa, condigao que resulta necessariamente na consideragio
da metodologia como o reconhecimento da multiplicidade.

Consciéncia histdrica, fato moderno — as expressoes carre-
gam em si um sentido bastante definido, restritivo. Elas sio os
eixos fundamentais de articulagio da reflexao que queremos pro-
por aqui. De certa forma, estamos também diante da idade de
certo teatro, do teatro do nosso tempo, que ¢ sempre muito do
que se pretende pesquisar em nossas teses e rotinas académicas.
Talvez ao final de nossa contribuigio o pensamento nos leve de
forma ousada a insinuar que s6 estudamos o teatro de nosso
tempo, que todo o teatro que pesquisamos se torna teatro de
nosso tempo — pois a finalidade da pesquisa em artes cénicas,
em ultima instancia, ainda que teérica, também é o palco. Isto
apesar de nao pretendermos absorver aqui a reflexio a respeito
das pesquisas teatrais de ordem pritica: estamos falando de teoria.

A exclusio € boa sinalizadora, equivale a um alerta oportu-
no. Pois € preciso caminhar metodologicamente, quer dizer, por
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partes, tentando seguir uma rotina cientffica. Ou, para e:'itar-
mos impasses de ordem positivista € nos mantermos fiéis ao
nosso método de subversao, a safda seria a opgao por uma abor-
dagem mais adequada aos estudos teatrais, a rotina do circulo
hermenéutico proposta por Gadamer (1985: 11-37, ¢ 19?8&:
174-262). Em principio, estamos inscrevendo o nosso objeto
no Ambito das Ciéncias Humanas, portanto, mais precisamente,
no universo dos estudos histéricos. Assim, nossa proposta serd a
de tentar sugerir uma compreensio da ‘metodologia das pesquisas
em teatro no Brasil’ a partir da ‘coisa mesma, isto €, a partir de
muiltiplas indagacdes a respeito do que este objeto possa ser.
Uma primeira constaragio aponta para a situagao das fon-
tes por exceléncia destes estudos. A pesquisa teatral é sempre
documental, nunca ¢ monumental, para usarmos uma distin-
¢do fixada por Cesare Molinari (Balme, 1997: 190-201). Mf:s-
mo quando fazemos pesquisa sobre o teatro que nos cerca, ain-
da em cartaz, este objeto ird deixar de existir e iremos sempre,
em algum momento, trabalhar em sua auséncia, vivenciando o
que se poderia denominar de dilema referencial, para recorrer a
uma terminologia tomada de empréstimo também ao artigo de
Balme; o objeto no pode ser recomposto em sua integridade
monumental, mas apenas evocado por referéncias ¢ documen-
tos. Hd, portanto, uma triangulagio da informacao, dig:m.ms
assim; serd preciso recorrer a registros da obra para buscar analisd-
la, em lugar de lidar com a obra em si, € a tensdo serd a do valor
de veracidade atribuido aos documentos considerados: em que
medida eles evidenciam efetivamente o que ocorreu na cena?
Trata-se aqui de considerar um lugar comum sempre lf:rr{-
brado nas pesquisas teatrais: a fluidez do objeto de estudo pri-
mordial. Pretendemos defender o ponto de vista de que esta
fluidez ¢ fato corrente mesmo quando a reflexio estd voltada
ndo para a cena, mas para a dramaturgia, na medida em que a
explicitagio plena do proprio texto de teatro sé acontece na cena.
Contudo, ¢ forcoso reconhecer que a consciéncia a respeito des-
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ta identidade das pesquisas em artes cénicas ainda nio estd cris-

talizada em uma rradigio, pois ainda nio foi objeto de reflexdes

e andlises continuadas, em particular no caso brasileiro. Fm nosso

pais, este campo de estudos estd marcado por um processo de

mudanga, de oscilagio, de instauracio, sem diivida, que precisa
ser situado. Com freqiiéncia as pesquisas teatrais se voltam para

a dramaturgia e tratam o texto como se ele fosse um territério

natural da literatura, situagio que omite parte essencial da iden-

tidade do objeto de estudo, precisamente a sua fluidez. E muito
recente entre nés o reconhecimento do texto como materialida-
de teatral especifica, supondo uma metodologia de pesquisa no

minimo em atrito com a mera condigio literdria, que tenderia a

fazer do texto uma entidade monumental. Dois exemplos hd-
beis deste procedimento sdo as pesquisas assinadas por Silvia

Fernandes (1996) e por Luiz Fernando Ramos (1999), dedica-
dos a0 estudo da cena em Gerald Thomas e 4 rubrica como
poética da cena.

O primado ingénuo da literatura revela muito do contorno
da prépria histéria da pesquisa em artes cénicas no mundo oci-
dental. Em larga medida, no interior da academia européia, te-
atro se tornou sinénimo de literatura dramitica gracas a uma
forma especifica de leitura do texto da Poética, leitura esta efetu-
ada e erigida em norma a partir do classicismo francés, confor-
me demonstrou De Marinis (1 989). Segundo o estudioso itali-
ano, nio € possivel atribuir a Aristéreles a avaliacio do espetdcu-
lo como uma condigio menor, inferior e acidental de existéncia
do tleatro, ¢m comparagao com o texro da tragédia pro priamen-
te dito, como tém sustentado muitos leitores de Aristteles, in-
clusive Patrice Pavis na obra cirada acima.

) Na realidade, tal compreensio teria sido proposta no inte-
rior das preocupagées cortesis especificas do classicismo fran-
cés, que formulou uma leitura de Aristételes neste sentido. A
Aristételes caberia um outro mérito, o de buscar valorizar o es-
tatuto do texto em uma sociedade amante do espetdculo, mas
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ainda assim considerando o espeticulo como a razio de ser do
fato teatral. Em linguagem de nosso tempo académico, em lu-
gar de propor a negagao do espetdculo, Aristételes teria antes
argumentado a favor do reconhecimento da especificidade do
texto dramatirgico, isto &, sua defini¢io enquanto obra poética
dotada de vocagao reatral.

O tema importa por duas razoes diferentes. A primeira é a
constatagao de que a histdria da pesquisa teatral ocidental pés-
renascentista tem sido em larga medida uma histéria da pesqui-
sa da dramaturgia. A segunda ¢ o reconhecimento de que o tea-
tro de nosso tempo, ao contririo, supde o espeticulo como uma
condigio decisiva de sua existéncia. Assim, considerar a meto-
dologia da pesquisa hoje em artes cénicas significa tomar parti-
do com relagio ao espetdculo, atribuir um determinado estatu-
to 4 encenagao e i sua relagio com a dramarurgia. A eclosdo do
teatro moderno acionou a ruptura com a concepgao do teatro
fundada no primado do texto; poder-se-ia afirmar, em linhas
gerais, que a obra do classicismo francés foi a proposigao do
texto como natureza propria do teatro: um texto para se ver, ne-
cessariamente, portanto um texto materializado por atores, con-
digio que levou i era dos monstros sagrados, o momento cénico
imediatamente anterior a eclosio do moderno e justamente aqui-
lo que os modernos viram como o aviltamento do fazer teatral.

As pesquisas que realizamos, portanto, necessitam consi-
derar esta inscrigio histérica contraditéria do teatro. Por um
lado, hd que considerar um passado em que o estatuto do texto
era a dimensio verdadeira de sua condigio como obra de arte.

Por outro lado, ¢ necessdrio ver a revolugio cénica moderna, que
propds uma criagao cénica auténoma a partir da interpretagao
da esséncia do texto e chegou mesmo, adiante, a abolir a drama-
turgia ou a transformd-la em mero pretexto. Esta contradigio
parece evidente na histdria da pesquisa teatral moderna realiza-
da em Sdo Paulo, em especial em torno do TBC e da ECA, em

que se privilegiou uma compreensio do teatro bastante especifi-

|
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ca, textocéntrica, cujos expoentes maiores sdo Décio de Almeida
Prado (1956) e Sdbato Magaldi (1962).

Na realidade, o que se pretende por em agao nestas afirma-
¢oes ¢ a identificacao do processo histérico. E a ligio da histdria
que ¢é preciso reconhecer, no sentido da tomada de consciéncia
histérica, a identificagio com o nosso tempo. “Compreender é
operar uma mediagio entre o presente e o passado, € desenvol-
ver em si mesmo toda a série continua de perspectivas na qual o
passado se apresenta e se dirige a nds.” — observou Gadamer
(1998: 67). Esta exigéncia se impde em fungdo da esséncia de
nosso objeto de estudo — o teatro. E o ponto de vista deste texto
a constatagio de que o teatro ¢ uma arte temporal, quer dizer,
histérica; é uma arte que acontece essencialmente no tempo e
esta condigdo determina que a pesquisa em teatro se dé em fun-
cao dos estudos da temporalidade, ou mais objetivamente, em
funcio da histéria. Portanto, a metodologia da pesquisa reatral
¢ necessariamente a metodologia dos estudos histéricos. Preten-
demos aqui iniciar uma polémica com o verbete de Pavis (293-
294) dedicado A definigao de pesquisa teatral. Em seu texto, ele
afirmou que:

A histdria nio ¢ mais a principal garantia e a abordagem dominante: a
variagio do cdnon, a aceitagdo de géneros novos, a retomada da discussio
de sua hierarquia, tudo isto contribui para modificar o objeto da pesquisa,
para suscitar uma reavaliag@o perpétua dos mésodos histdricas. A pesquisa
de documentos histdricos nio estd isenta de teorias, ela ndo ¢ mais uma
disciplina positivista segura de si mesma. Ela nio se coloca mais como
ciéncia objetiva face & subjetividade da leitura dos textos ¢ da interpreta-
¢do das encenagdes. [...] A pesquisa, notadamente a bistérica, é levada ao
debate tedrico, em que é preciso sempre reconstruir tudo em todo momento;
ela se abre em diregio a perspectivas que as traves retilineas dos arquivos
SequUEr PErMILem Supor.

O texto denuncia o uso, por parte do autor, de um concei-
to de Histéria ultrapassado, preso a imagem retangular de anti-
gos arquivos, desatualizado frente 2 crise de paradigmas que
marcou recentemente toda a concepgao dos estudos histéricos e
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que fez surgir a chamada Nova Histdria, com intimeras especia-
lizacoes e, sobretudo, o reconhecimento do cardter determinante
do objeto de estudo frente ao trabalho de pesquisa, além da
politica de absorgao de referéncias das diversas ciéncias sociais.
Na realidade, a crise da Histéria tem significado o seu redimen-
sionamento enquanto possibilidade de compreensao da tempo-
ralidade, em uma guinada que supée o recurso constante a abor-
dagens interdisciplinares. E ¢ esta reestruturagio que permite
uma contundéncia maior dos estudos histéricos para a aborda-
gem do fato teatral em sua multiplicidade de aspectos. A
radicalidade a ser atingida seria bem mais considerdvel do que
aquela que se poderia obter gragas ao recurso ao método semio-
l6gico — como propoe De Marinis (1997: 17-33), ainda que ele
préprio reconhega em seu texto as limitagoes da semiologia ge-
radas por suas dificuldades para se tornar uma disciplina de or-
dem geral, abrangente. Se a semiologia parte da grande vanta-
gem de analisar o fato teatral considerando-o como uma rela-
¢do, quer dizer, reconhecendo a densidade do espectador-recep-
tor, nao ¢ possivel observar que a Histéria ignore o tema e nao
possa, ela prépria, funcionar como a grande chave integradora
de saberes necessdrios para a atuagao do pesquisador.

Do cotidiano das rotinas do fazer teatral as grandes linhas
conceituais que estruturam os textos e as cenas, enveredando
pela tradugio temporal dos signos, passando pela identidade dos
artistas, 0 método histérico se revela hdbil instrumento para que
se leia o teatro. Ele permitiria romper a tradigdo historiogrdfica
brasileira. A Histéria do Teatro Brasileiro disponivel na realida-
de ndo apresenta densidade ou identidade conceitual nitida, por
tradigio; ela se insere em larga medida nas categorias de relato
cronolégico, inventdrio dramatirgico, vivéncia pessoal ou cr6-
nica impressionista, com freqiiéncia misturando procedimen-
tos de cada uma e estes enquadramentos denunciam nitidamente
proposicoes metodolégicas em si discutiveis.
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A mediagdo presente/passado parece ser eficiente porque
permite de saida reconhecer as fraturas de sentido que marcam
o objeto reatro — nio existe ao longo do tempo uma produgio
artistica una e acabada que possa ser evocada sob este nome.
Existiram teatros, muldplos e multiformes, assim como ndo exis-
tiu uma trajet6ria temporal linear progressiva continua destes
teatros, ainda que diferencados em si. Em termos absolutos, se-
ria um absurdo falar ingenuamente em umaz histéria do teatro:
cla ndo existe como fato singular.

Logo dois outros procedimentos do método histérico de
nossa época transparecem como fundamentais: 2 desnaturalizagio
do teatro e a indicagio de sua descontinuidade. O que se propoe
incorporar aqui sao dois conceitos formulados por Foucault
(Veyne, 1982), exatamente a desnaturalizagao dos objetos his-
téricos e a descontinuidade. Em primeiro lugar, est4 o reconhe-
cimento de que os objetos ndo possuem uma fungio eterna ao
longo da histéria, mas sim vinculam-se ao contexto de prdticas
especificas de cada época. O objeto natural leva A suposicao de
uma ilusio de homogeneidade, unidade e génese, logo a um
sentido temporal continuo e progressivo, quando o necessdrio é
a indicagio das priticas de um momento. Em tais condigdes, é
possivel focalizar a situagio das diferencas, irrupgoes,
descontinuidades, logo visualizar algo imprescindivel ao traba-
lho de arte: a ruprura e o novo.

O mérodo de pesquisa ndo é um conjunto de técnicas; por-
tanto a metodologia ndo é um inventdrio ou um estudo das
técnicas possiveis ou disponiveis. Na realidade, as técnicas pre-
cisam surgir como derivadas de fundamentos ¢ processos, de-
vem surgir em funcio de uma trajetéria conceitual, devem ser
resultantes de uma reflexdo (Oliveira, 1998). Na medida em
que se considere o teatro como uma prdtica temporal, portanto
um campo privilegiado dos estudos histéricos, os métodos de
pesquisa devem ser formulados e estrururados em sintonia com
a dindmica especifica da Histéria. A reflexio sobre esta tempo-
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ralidade, contudo, implica em reconhecer que o tempo teatral ¢
de natureza peculiar (Ubersfeld, 1996, 85). Ele ndo pode ser
percebido diretamente, mas apenas mediado pelo espaco, situa-
¢ao que desencadeia a situagdo j4 acima referida, da pesquisa
teatral enquanto andlise de uma realidade documental e nio mo-
numental. Portanto, a metodologia da pesquisa necessita recor-
rer a vestigios de miiltipla natureza — tanto documentos escritos
quanto documentos-imagens ou tridimensionais — além de con-
siderar a visao dos contemporineos, recorrendo 2 Histéria Oral,
que, neste caso, deve surgir como um método ou técnica e nio
exatamente como uma disciplina. O pesquisador deverd necessari-
amente estabelecer uma conceituagio prévia de suas fontes, defi-
nindo as fontes primdrias ¢ secunddrias para o estudo de seu objeto.

Estes procedimentos nio tém sido moeda corrente na His-
toria da pesquisa teatral em nosso pafs. Na realidade, ela surgiu
no século XIX como um apéndice dos estudos da literatura e
como tal chegou ao século XX. Neste século, sua identidade foi
sc estabelecendo aos poucos, mas sem rupturas decisivas com a
abordagem literdria e em sintonia com uma outra pritica, o jor-
nalismo. Surgiram versoes paradigmdticas do processo histérico
teatral que ainda ¢ preciso discutir e rever. Em tais condicoes,
tudo indica que a pesquisa em teatro no Brasil deve se inscrever
duplamente sob a égide da Histéria — em primeiro lugar, devido
a condigdo mesma do teatro, por exceléncia uma arte do tempo,
como tentamos demonstrar. Em segundo lugar, por causa da
necessidade de uma compreensao especifica da Histéria da pes-
quisa teatral em nosso pafs, uma dindmica de trabalho cuja iden-
tidade precisa ainda estd por estabelecer, mas que demanda a
intervengio decidida dos pesquisadores. Portanto, nada ¢ mais
urgente do que a prépria defini¢io de mérodo, uma outra forma
para dizermos que o método € a pesquisa em si.
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GT TEORIAS E RECEPCAO DO
ESPETACULO

MAPEANDO A TEORIA E A REcEPCAO

Edélcio Mostago

E preciso admitir, de imediato, que os estudos vinculados
a0 campo tedrico das artes cénicas estao conhecendo uma for-
middvel reviravolta nos viltimos decénios. O século XX assistiu,
em parte estarrecido em parte fascinado, ao esfacelamento de
um gigantesco castelo de areia, cujos alicerces estavam — efetiva
ou imaginariamente — apoiados numa Theaterwissenchat erigida
na Europa na segunda metade do século XIX, como rainha ple-
nipotencidria sobre os dominios concernentes ao palco e suas
adjacéncias.

As pretensoes desta ciéncia do teatro eram correlatas is de-
mais disciplinas com as quais ladeava, vez por outra convocadas
para melhor referendar os coroldrios por ela erigidos, visando
construir e compreender o funcionamento de um universo ar-
tistico e conceitual a partir de leis universais. Objetivo s6 alcan-
cado, por suposto, i custa de agudos achatamentos, desloca-
mentos e generalizagdes em beneficio deste ponto de vista
centralizador ¢ hegeménico, a partir do qual as singularidades
eram tomadas como excegbes ou casos desviantes, que nao che-
gavam a abalar seu epistema fundamental: o textocentrismo. Nos
dltimos cento e vinte anos, contudo, nas mais diversas frentes,
foram emergindo cenas nacionais antes desconsideradas e apa-
recendo questionamentos que, aos poucos, solaparam aquelas
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certezas tomadas como leis, desfazendo suas crengas e pilares de
apoio, demolindo o belo castelo de areia. Em alguns casos,
entrementes, sem nada saber o que edificar em seu lugar. Ao
mesmo tempo em que o edificio rufa, o préprio teatro europeu
experimentou um formiddvel movimento interno de re-acomo-
dacio, através de reviravolras, rupturas ¢ novas incursdes que,
em muito pouco tempo, o torceram por completo e o descen-
traram, projetando-o para formatos insuspeitados ou hibridos,
exigindo uma reconsideragio de seus parimetros.’

Passado o abalo sismico provocado pelas vanguardas nas
tés primeiras décadas do século XX, recolhendo cacos aqui e
acol, refazendo bussolas e astroldbios, novamente levantando a
espinha que lhe permitisse recolocar a cabega no lugar, uma nova
teatrologia veio se esbogando apés 1950, a reivindicar posicio-
namentos que pudessem, sem cair nas antigas armadilhas
conceituais, dar conta de seu tempo e espago. Recusando os es-
tatutos hegeménicos anteriores, ciente da necessidade de uma
permanente atualizagdo e inser¢io em contextos diversos, além
de uma adapragao &s condigdes concretas nas quais vige a
multifacetada prética contemporinea das artes cénicas, uma nova
teatrologia necessitou ser articulada. Menos centrada, menos
totalizadora, mais inquieta e aberta aos reclamos do multicultu-
ralismo, ela se consubstanciou como um corpo shivico dotado
de quatro bragos investigativos: a semiética, a histéria, a socio-
logia e a antropologia. Ou seja, quatro vozes para uma escura: a
recepgao.

A semidtica, confundida com a semiologia nos primérdios,
muito contribuiu para configurar o ato cénico como um fené-
meno de comunicagio formado por signos que trabalham sobre
o entrelagamento das significagGes. Passado seu instante febril,
onde pretendeu explicar a totalidade do texto espetacular, en-
contra-se hoje mais manejivel, aceitando que uma sécio-
semidtica sulque transversalmente os fenémenos sobre os quais
se detém, inserindo-os num amdlgama cultural mais vasto do
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que um mero jogo entre signos. Estudos de periodos histéricos,
por exemplo, associando semiética e histéria, tém revelado gran-
de quantidade de novos dados sobre assuntos tidos por esgota-
dos, com significativo incremento de ponderagdes sobre aquilo
que era, até entdo, apenas achado ou talento especifico de um
ou outro pesquisador. Os estudos empreendidos por Marotti e
Romei sobre a commedia dell'arte, por exemplo, ilustram com
acuidade estas novas perspectivas descortinadas.?

Os abalos sofridos pela Histéria, desdobrados na historio-
grafia, fizeram-na descentrar-se e articular novos discursos, vol-
tados agora para as mentalidades, o cotidiano, a arte, a econo-
mia, o corpo, dentre intimeras outras dimensées que configu-
ram as relagdes vividas pelas sociedades. Nestas novas incursoes,
renovam-sc os lugares e tempos para o olhar do pesquisador,
assim como se renovam os interesses em torno das priticas que
a teatralidade veio adquirindo ao longo dos tempos. Tais inves-
tigagdes, centradas em torno das interconexdes estabelecidas entre
o teatro ¢ a cultura, pondo em destaque angulagées analiticas
redefinidas, destitufdas de ilusao paradigmdtica ou de generali-
zagdo, fazem nascer e marcam visadas teatrais precisas. Constro-
em discursos que privilegiam ou recortam determinados obje-
tos, explorando-os i luz da contemporaneidade, com o intuito
de destacar singularidades, nio produzindo nivelamentos ou
abafando diferengas. A série de estudos coordenados por Elie
Konigson para o CNRS, com destaque para o volume Théizre-
Histoire-Modeles, percucientemente ilustram as possibilidades
descortinadas para a historiografia teatral contemporanea.’

Apds as obras inaugurais de Goffman e Duvignaud, a soci-
ologia aplicada aos estudos teatrais conheceu um abalo com a
publicagio de A Sociedade do Espetdculo, de Debord. Naquele
horizonte que recobriu todas as convencaes sociais com o man-
to da teatralidade, pensou-se que o préprio teatro havia sucum-
bido e dele nada mais restaria. As intervengées subseqiientes de
Gurvitch, no entanto, parecem ter recolocado este ramo do co-
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nhecimento em seu lugar apropriado, ao investigar a cena tea-
tral como um modelo comportamental, desdobrando-se sobre
as implicagdes dos papéis sociais, os problemas circunscritos a
produgio, enveredando pelo estudo de atores ou companhias
ou intentando o dimensionamento sécio-cultural das formas
dramdticas e cénicas adotadas dentro ou fora dos edificios nor-
malmente destinados 2 finalidade. Sao campos que surgem mais
bem iluminados e conhecidos, 2 luz de uma visada que, sem
desprezar o estético, abarcam as condigoes paidéticas de sua pra-
tica e, notadamente, sua recepgao. Tornam necesséria a distin-
¢do entre piblico e espectador, assim como poem em relevo as
implicages das significagbes em transito neste processo sécio-
comunicativo. De outro lado, com o incremento da prdtica tea-
tral junto aos processos educacionais formais ou informais, as-
sim como os de mobilizagio popular, no chamado teatro de
comunidades, 0 manuseio de principios sociolégicos torna-se
indispensdvel para circunscrever procedimentos que sao, ao
mesmo tempo, éticos, estéticos e funcionais.

A importincia da antropologia para o teatro contempora-
neo é bem conhecida: apoiou nio apenas o trabalho de Artaud,
Brook, Grotowski, Mnouchkine ou Schechner como propiciou
a Eugenio Barba deslanchar a estruturagio de uma especifica
antropologia teatral, subsidiando tudo aquilo corporificado em
torno da performance. Os rituais e cerimonias, arquimodelos que
ajudaram a estruturar algumas das mais bem sucedidas encena-
gbes contemporineas, a partir da etnografia e da etnologia, con-
tinuam a fornecer substrato para as demais formas de represen-
tagao. Ao lado dos embates com o Outro, entrevistos nas préti-
cas interculturais, buscam-se, sobretudo, as analogias entre os
fenémenos ritualisticos e os cénicos, entre 0s comportamentos
culrurais e os ficcionais, entre os protocolos cotidianos e os re-
presentados, enfatizando-se os vinculos que manejam entre si e
as demais instincias da cultura.
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A insisténcia de Barba objetiva, acima de tudo, a fixagio
destes paralelismos, mesmo quando os contatos culturais entre
povos foram escassos ou nulos ou as formas cénicas por eles
professadas mostrem-se dispares ou incongruentes. Concordando
ou nio com seus pressupostos (especialmente a controversa opo-
sigdo que faz entre cotidiano e extra-cotidiano), € inegdvel que
suas pesquisas junto 2 ISTA abalaram o panorama das referénci-
as tedricas teatrais, ampliando a discussao e convidando a novos
enquadramentos. Nogbes ampliadas de dramarturgia — extensi-
vel agora ao ator, ao encenador, ao cendgrafo — tornaram-se
moeda corrente nas prdticas teatrais, f:xigindo instrumentais
analiticos que possam surpreendé-las ¢ inseri-las adequadamen-
te no plano da recepgio.’

Se mudangas de enfoque e paradigma bastante profundas
foram observadas nesses quatro bragos das investigacoes tedricas
sobre os fendmenos cénicos, que dizer da estética e da filosofia,
territérios consagrados nas referéncias mais antigas? Na tiltima
centtiria — afora duas ou trés tentativas filoséficas de maior no-
toriedade — ninguém mais pareceu encorajado a continuar la-
vrando esta seara, diante da multplicidade, variedade e
interconexdes que a cena vem ostentando, a desafiar qualquer
sintese. A estética teatral contemporinea, no mesmo rumo to-
mado pelas demais expressbes artisticas, persegue e procura a
interdisciplinaridade e as conexdes entre os saberes, nao para
pulverizar seus métodos ou paradigmas, mas, sobretudo, para
intentar novos epistemas que cubram territérios comuns as
muiltiplas representagdes. Sejam eles ligados a visualidade, a cor-
poreidade, A narratividade ou a recepgio, a estética teatral con-
temporinea, atenta, sobretudo, para o cardter voldtil e virtual que
as novas midias ndo cessam de produzir.

E neste sentido que as teorias vinculadas a recepgio, alas-
trando-se para além da critica e da documentagio, hoje inserem
o espectador como interface indispensdvel no estudo do teatro-
ato. A recepgio foi alcada, como outras instincias da reatralidade,
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A categoria de uma disciplina, naquela acepgio candnica de uma
regra de conduta moral € metodolégica orientando o recorte de
discurso, congregando a0 menos trés diregdes de manifestagdo: a
experiéncia vivida, a andlise e a reconstituigio do texto espetacular.

Na primeira camada surge a importancia cada vez maior
dos testemunhos, das memérias, das entrevistas ou depoimen-
tos, colhidos no calor da hora e sob o impacto da experiéncia
fenoménica que mobilizou parcelas expressivas das sensagoes,
afetividade e imagindrio do espectador, numa pletora de esti-
mulos que 0 agambarcam. A anilise visa, entao, sedimentar, aco-
modar, coordenar as impressdes causadas pela experiéncia, pro-
curando pelos seus sentidos e vetores estéticos. A critica ainda ¢
um padrio tomado como competente nesta etapa de considera-
¢des, embora todo espectador seja, potencialmente, um analista
dos espetdculos que presencia. J4 a reconstituigdo do texto espe-
tacular € tarefa de especialistas, mormente ligados a centros de
pesquisa ou universidades, com vistas a nao apenas documentar
0 evento como, sobretudo, reunir e preservar seus residuos pos-
siveis, visando uma ulterior referéncia. Tarefa das mais comple-
xas, pois sabe de antemdo que luta contra a precariedade, a ins-
tabilidade, o parti pris de uma visada que deixe as demais fora de
esquadrinhamento. Pois carrega consigo o dnus dos suportes
previamente eleitos para a documentagio ou as anteriores esco-
lhas estratégicas efetivadas pela instituic3o.

Tarefa eminentemente logocéntrica, a recepgio corre O ris-
co da logorréia. Razdo pela qual, nos dltimos decénios, vem ten-
tando algumas mudangas de suporte para viabilizar seus regis-
tros (fitas de dudio, cinema, video, fotografia, CD-Rom etc),
em maior conformidade com um fendmeno que ¢é psicofisico e
verbivocovisual. Afinal, o teatro ndo ¢ apenas um local para o
olhar, mas rambém para o contato e a escuta.

Ou seja, a recepgao comporta uma experiéncia narratoldgica
a0 lado da estésica, forgosamente apoiada nas subjetividades (do
artista e do analista), bem como mobilizando tudo aquilo que
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nio ¢ representdvel através de algum cédigo conhecido. A
fenomenologia a tem em alta estima. Hi a liberacio de uma
energia bem conhecida no fendmeno cénico que, por hora, per-
manece ainda no sacolejo dos nervos, sem adentrar as luzes do
entendimento, apenas acessivel através das metiforas ou
metonimias de sua exalagio. A estética da recepgio vem procu-
rando diminuir tais lacunas, assim como a sécio-semidrica o
vem fazendo hd algum tempo.

As tarefas aqui delineadas podem parecer drduas, pois de-
mandam o manejo de instrumentais adequados e dedicacio
formativa que nao pode descurar tanto a intelecgio quanto a
sensibilidade. Mas precisamos ser otimistas, como augura Carlos
Tindemans: “o teatro nio chega até alguém, alguém faz ‘chegar’
o teatro até si mesmo.”” Ele estd afirmando, por outras palavras,
o mesmo que Merleau-Ponty, quando escreveu: “pensar ¢é ten-
tar, operar, transformar, sob a tinica reserva de um controle ex-
perimental no qual intervenham apenas fenémenos altamente

‘trabalhados’, e que nossos aparelhos produzem mais que regis-
tram’ (1964:10).
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GT TERRITORIOS E FRONTEIRAS

OPERANDO NAS FRONTEIRAS: TRES
APONTAMENTOS SOBRE PERSPECTIVAS
METODOLOGICAS!

Fernando Pinheiro Villar e José Da Costa

Os dois primeiros pardgrafos de nossa apresentacao no Jor-
nal Informativo da Associagio Brasileira de Pesquisa e Pds-Gradu-
agdo (2004) ji podem nos adiantar o amplo espectro de objetos
de estudo e de desejo que o Grupo de Trabalho Territérios e
Fronteiras abarca:

A reflexio sobre tervitdrios e fronteiras da agiio cénica busca um mapeamento
das relagoes entre a cena elou a agdo artistica e o contemporineo e seus
terrenos estéticos, afetivos e referenciais expandidos. A fronteira é wm dos
pontos focais de operagio, definida como linka de trabalho, um valor, um
lugar, uma opedo, um campo de agio, um front, uma zona de conflitos ¢
negociagoes ou até mesmo um estado de espirito. Estas fronteiras moved;-
gas, cambiantes e comunicantes delimitam uma nogao de territérios igual-
mente movedicos, cambiantes ¢ comunicantes e, neste sentido podem ser
considerados entre-lugares, entre-pensamentos, entre-tempos. Nos interes-
sam o movimento de travessia, de fertilizagio cruzada, de hibridizagio, de
contaminagiio e de mediagoes entre as artes cénicas e outras artes, textos
culturais, geopoliticas e discursos estEticos.

Intensas reterritorializacdes, desterritorializagoes, desfronteirizacaes,
reformulagies conceituais ¢ novas linhas de fisga & idéias hegeménicas sobre
o evento cénico configuram uma rede rizomdtica de objetos de investigagio
e desejo do GT. Fsta rede inclui pira-teatralidades, intermidias, novas
tecnologias, teorias de recepgio, o corpo em cena, oralidades e dramaturgias,
a desconstrugio de identidade(s) e género(s), performatividades artisticas,

bricolagens e velaturas cénicas, mediagoes telemdticas, a telepresenga,
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virtualidades, os espagos cénicos, rituais, o performador(a), o figurino, o
trabalho-em-progresso, o treinamento ¢ gramdticas artisticas. Em um tapos
pos-estruturalista, outro objeto de estudo permanece sendo a busca por uma
epistemologia da performance artistica e do corpo em agio artistica teste-
munbada. Privilegia-se o estudo de experiéncias artisticas inter e trans
culturais (disciplinares, textuais e espaciais...) que apontam para outros
territdrios, objetos, poéticas ¢ linguagens originados pela colaboragio artis-
tica (Villar e Da Costa 2004).

Tal amplitude de objetos de estudo implica também numa
multiplicidade de possibilidades de abordagens metodolégicas
que se movimentem nesse [EITENO €M permanente expansio,
que € a arte contemporinea e seus conceitos, hipéteses, teses e
antfteses relacionadas.

[sso ndo ¢ de forma alguma um desafio exclusivo do nosso
Grupo de Trabalho, mas sim de qualquer pesquisador(a) que se
aventure a investigar poéticas contempordneas. Tanto nas poéti-
cas quanto nas teorias, as transformagoes da linguagem cénica
em permanente devir desafiam taxonomias seguras. A idéia de
que classificagoes, representagoes e (in)definicoes sao abertas a
critica e as retificagdes demandam outras merodologias que pos-
sam reverter indesejiveis discrepancias criticas entre a jovem
academia cénica e o potencial das préricas vigentes de teatro,
danga, performance, teatro-danga, teatro-performance, teatro-
circo, teatro-digital ¢ outras interlinguagens artisticas que tran-
sitam no campo das artes cénicas. Mesmo dirigindo nossas len-
tes somente para o teatro contemporineo, iniciar um estudo
sistematizado sobre 0 mesmo significa encarar encruzilhadas
conceituais e problemas metodolégicos. Temos que lidar ndo s6
com uma pletora de multiplas leituras sobre a diversidade dessa
arte ancestral mas também com uma rede planetiria de fatores e
contingéncias interdependentes que toca toda e qualquer obra
de arte neste infcio de novo milénio em que vivemos. A crise das
certezas metafisicas, dos conceitos fechados e dos significados
onto-teolégicos em que nossa contemporaneidade estd mergu-
lhada certamente ndo facilita a tarefa do pesquisador(a) em arte
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e cria mesmo novos desafios e graus suplementares de comple-
xidade para a tarefa do estudioso(a).

Dividimos com os outros GTs da ABRACE certos pressu-
postos que se fazem fundamentais para a empreitada da pesqui-
sa e que revelam outros objetivos semelhantes. Tanto a fuga do
SENsO comum, como o rigor na precisio e na clareza das idéias
nos compete a todos(as), bem como o desenvolvimento de um
argumento critico que aproxime os(as) leitores(as) a nosso
aprofundamento sobre questdes, conceitos, obras, movimentos,
momentos ou elementos de um campo de conhecimento,
todos(as) pretendendo aprofundamento, novas luzes e/ou ou-
tras leituras sobre objetos de estudo escolhidos.

Esses pressupostos e objetivos comuns tornam clara a ne-
cessidade de uma organizagio prévia para alcangar o objetivo e
objeto de estudo. Essa organizagao prévia que ird se transformar
algumas ou intimeras vezes — ou mesmo ser abandonada — no
percurso da pesquisa ¢ o método, o caminho pelo qual se atinge
o objetivo. O método pode ser visto como um modo de agio,
uma ordenagdo de etapas de procedimento(s) para averiguagio
de um pensamento, fen6meno, ideologia, desempenho ou rea-
lidade. O método, e portanto o estudo de mérodos ou metodo-
logia, objetiva organizar um desempenho que otimize os gan-
hos no entendimento de algo, divida esses ganhos e facilite a
aplicagao dos mesmos no prosseguimento de ganhos em uma
drea de conhecimento. A metodologia tem 0 amparo e o supor-
te da epistemologia, que o Novo Diciondrio Aurélio — Século XXI
que acionamos em nossos computadores, descreve como:

Conjunto de conhecimentos que tem por objeto o conbecimento cientifico,
visando a explicar os seus condicionamentos (sejam eles técnicos, histdricos,
ou sociais, sejam ldgicos, matemdticos, ou lingiifsticos), sistematizar as suas
relagies, esclarecer os seus vinculos, e avaliar os seus resultados e aplicagaes.

O tom cientificista pode nos indicar uma possibilidade de
detalhamento das encruzilhadas metodolégicas mencionadas an-
teriormente. Erika Fischer-Lichte nos lembra que ‘cultura, de
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acordo com a crenga comum no século XIX, manifestava-se por
e resultava em artefatos [livros, monumentos, objetos, docu-
mentos] que poderiam ser preservados ¢ passados para a préxi-
ma geragdo’. Essa estratégia vem baseando metodologias de es-
tudo desde a Renascenga. Embora a cultura européia da Idade
Meédia ao século XVIII possa ser descrita como predominante-
mente performativa, o que prevaleceu foi uma nogio materia-
lista de cultura que, por sua vez, foi uma influéncia significativa
e determinante sobre o ‘desenvolvimento nao apenas das huma-
nidades, mas também de outros domfnios culturais’ (Fichte-
Lichte 1997: 24). Diferentes obras cénicas, com seus compo-
nentes ontolégicos, como transitoriedade, efemeridade, perfor-
matividade, presenqa (da atuante/performadora/intérprete e do
espectador/visitante/testemunha/publico/fruidor) e temporali-
dade entram em choque direto com a nogao materialista de cul-
tura, que vem sendo questionada por meio da investigagio de
performances e/ou desempenhos pessoais, artisticos, sociocul-
turais e/ou lingiifsticos. Contudo, tanto a no¢ao materialista de
cultura quanto a subjetividade, a diversidade e o permanente
devir da arte dificultam a delimitagio de uma teoria do conhe-
cimento cénico ou uma epistemologia. Isso nao deveria nos le-
var a assumir nenhum dos dois pdlos que John London questi-
ona: o primeiro pélo composto por alguns marxistas e positivistas
que acreditam poder propor uma epistemologia com todas as
respostas para interpretagio ¢ o outro pélo, com seus radicais
pds-estruturalistas que pessimistamente afirmam a impossibili-
dade de qualquer resposta ou uma pletora incontroldvel (1997:
22).

Dentro deste contexto, o nosso GT se movimenta em um
topos pos-estruturalista que ambiciona outras epistemologias.
Sao filésofos como Gilles Deleuze ¢ Felix Guattari (1988) que
colocam a arte, a ciéncia e a filosofia e suas respectivas
especificidades em um mesmo patamar de igualdade e impor-
tincia no estudo da aventura humana: “o que define o pensa-
mento, as trés grandes formas do pensamento, a arte, a ciéncia e
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a filosofia, é sempre enfrentar o caos, tragar um plano, esbogar
um plano sobre o caos” (1992: 253).2Assim como Roland
Barthes (1977) e Jacques Derrida (1999; 2001), Deleuze ¢
Guattari (1988) e outros estudos pés-estruturalistas fornecem
contribuices para que estratégias transdisciplinares possam nu-
trir a busca de uma epistemologia prépria das artes cénicas, seja
do desempenho espetacular, da performance artistica ¢/ou da
agdo artistica testemunhada, dentro de bases e margens renova-
das. Entretanto, a indefini¢do epistemolégica representa um
entrave metodolégico que desafia a todos(as) nés. E em um Gru-
po de Trabalho que se situa entre fronteiras que separam e unem
territérios artisticos e que investiga suas relagdes e trocas, esse
entrave dificulta a necessdria troca pluridisciplinar, j4 que uma
das partes envolvidas na negociagio interdisciplinar parte de uma
auséncia de sistematizacio concreta de seus fundamentos ¢ va-
lores estéticos e de seus elementos ontolégicos. Baseado no en-
tendimento de Jean-Francois Lyotard de teatralidade como “Es-
conder, Mostrar” (1976: 105), Erik MacDonald diz que: “Plarao
baniu o teatro de sua Repiiblica ideal porque o teatro, em sua
andlise final, continuamente recusa-se a dizer sua propria verda-
de, o qué, logicamente, impede o teatro de decidir sobre suas
préprias margens” (1993: 7). E Maria M. Delgado alimenta o
debate quando lembra que:

Numerosas tentativas de providenciar uma definigio de teatralidade tém
sido insatisfatérias por sua natwreza redutora. A linguagem nio pode ser
catalogada. Como wm sistema em fluxo constante, estd sujeita @ modifica-
ciies e mudangas de significados. O qué uma dada sociedade pode conside-
rar teatral, outra, diferente em termos sociais, histdricos e polfticos pode consi-
derar nio teatral. Cada termo é passivel de contradigio miitua (1993: 5).

Esse contexto que parece duvidar da possibilidade de uma
epistemologia do teatro ndo impede a busca de epistemologias
nio fixas da cena, da acdo testemunhada e do corpo em cena,
nem diminui a necessidade ou anseio por uma maior nitidez
epistemolégica no campo das artes. Assim sendo, buscando uma
epistemologia das artes cénicas, uma contundéncia na escolha
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de conceitos e procedimentos se faz ainda mais necessdria. A
moldura conceitual e contextualizagzo dentro de uma consciéncia
histdrica (e estética) representam uma estratégia inicial necessi-
ria jd que nenhuma obra de arte nasce em um védcuo, mas sim
com rafzes rizomdticas ¢ relagbes afetivas, perceptivas, histéri-
cas, socio-politicas, identitdrias e estéticas. Sobre o estudo de
obras, artistas e grupos cénicos, Valentina Valentini chama aten-
cao em seu Després del teatre modern (1991) para as ‘culturas de
adogido’ de artista e/ou grupos teatrais. Essas culturas de adocao
sdo partes fundamentais do que cla nomeia como uma tradigio
de novas tendéncias no teatro do século XX e sio compostas de
distintos repertérios de tradigdes, que sio herangas pessoais, ar-
tisticas e culturais de cada artista, que ultrapassam sua esfera
familiar, “uma meméria poética que o criador cultiva em rela-
G20 a uma visdo particular do mundo, expressada em contextos
artisticos e culturais especificos, uma meméria poética que pas-
sa pelo corpo do autor, sendo assim assimilada e transformada”
(1991: 12). Na mesma diregao e aproximando-se de métodos
foucaultianos, Sarah Radcliff e Sallie Westwood defendem que
a contextualizagio ou um enquadramento contextual deve bus-
car “as articulagbes entre concepgdes de tempo e espago, e as
relagbes entre histérias, culturas e biografias” de seus agentes em
seus respectivos sitios (1996: 24).

Contextualizagdo e conceitualizagio seguem juntas, assim
como metodologia e epistemologia, método e pesquisa. A cons-
trugao de uma base sélida para o desenvolvimento de um estu-
do sistematizado demanda conceitos que abram caminhos, sdo
opgdes que vio poder fazer fluir um método pensado. Na intro-
dugdo a sua tradugio inglesa dos Mil platés de Deleuze e Guattari,
Brian Massumi nos lembra que:

A prdpria imagem de Deleuze para um conceito nio é a de um tijolo, mas
sim de uma ‘caixa de ferramentas’. Ele chama este tipo de filosofia de prag-
midtica porque seu objetivo ¢ a invengio de conceitos que nio aderem a um
sistema de crenga ou uma arquitetura de proposigbes em que vocé entra on
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nAD, MAS SIM CONCEILOs que comportens um pa.rem'iaf da mesma maneira
que um pé-de-cabra em uma mao disposta carrega uma energia de alavancar
e erguer (1988: XV).

Para Massumi, a questdo ndo deveria ser “‘esse conceito ¢
verdadeiro?’ E sim: ‘cle funciona?’ ‘Que novos pensamentos este
conceito nos faz possivel pensar?’ ‘Que novas emogoes ele nos
possibilita sentir?”” (1988: XV).

Sabemos que parimetros artisticos ndo operam nem funci-
onam como paradigmas cientificos. Enquanto Herbert Blau re-
conhece suas “saudades de um tempo em que se alguém falasse
de performance estaria falando de teatro” (1992: 2), Bert O.
States nos lembra que o advento do expressionismo nio soter-
rou o naturalismo mas sim permitiu que o teatro ocidental re-
entrasse “o0 mundo do estilo; [...] e mais importante, um estilo
que poderia justapor vdrios graus de realismo e nao realismo, do
mais sujo porao de hardcore naturalista ao mais flagrante simbo-
lismo™ (1985: 89). Sendo a arte um conceito e linguagem em
permanente devir e sendo a indefini¢ao ou fragilidade de uma
epistemologia do teatro uma realidade, isso pode continuar a
exigir — até mesmo reiteradas vezes — que o pesquisador (a) situe,
por exemplo, qual o conceito de teatro que tem em mente antes
de iniciar seu estudo em algum aspecto ou fenémeno teatral.?

Pesquisadores e artistas podem basear-se ou nio em um
conceito amplo e inclusivo para o teatro como o de John Cage,
em entrevista publicada com Richard Kostelanetz, quando afir-
mava entender o teatro como ‘o juntar diferentes coisas que pes-
soas pudessem ver e ouvir' (1970: 56), mas certamente concei-
tos que reduzem o teatro 4 encenacao realista-naturalista de uma
literatura dramdtica logocéntrica e eurocéntrica e/ou conceitos
que cristalizam o teatro unicamente como narrativa mimética
podem delimitar uma abordagem e um entendimento exclu-
dentes de teatro. Johannes Birringer considera que “a critica con-
temporinea e teorias de performance sempre parecem agarrar-
se em um entendimento estético de teatralidade ainda baseado
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no nivel de ilusio dramdtica e cinemdtica, técnicas de atuagio,
narrativas e mecanismos representacionais estruturados pela lin-
gua” (1996: 38). Tais conceitos parecem desconsiderar as pro-
fundas transformagdes que a linguagem cénica testemunhou
especialmente no século XX. Desconhecer a ‘tradi¢ao Surrealis-
ta’ (Sontag, 1966), a ‘sucessao de defamiliarizacoes de velhas
defamiliarizacoes’ (States, 1985) ou a ‘tradicio de novas tendén-
cias’ (Valentini, 1991) que permeiam o teatro e danga do século
XX ¢ chegam aos nossos dias, pode significar ignorar artes céni-
cas que se renovam nas negociagoes e vivéncias intersticiais com

outras linguagens artisticas, ciéncias e filosofias. Utilizando a-

rerminologia de Rosalind Krauss (1979), ao examinar as novas
transformagbes na linguagem da escultura, Territérios e Fron-
teiras parece partir de um ‘conceito ampliado’ de teatro, que o
vé como um terreno expandido e em expansio, ancorado em um
entendimento de arte como linguagem.

O conceito de arte como linguagem aponta para uma es-
trutura protéica e murtante de universos especificos de cédigos,
sistemas e signos transformados ou representados. “Uma lin-
guagem nunca se fecha nela mesma, a nio ser como uma fungao
de impoténcia”, como posicionado por Deleuze e Guartari (1988:
8). Antonin Artaud (1989) sempre insistiu em uma linguagem
direramente comunicativa para o teatro, uma linguagem pldsti-
ca e fisica de simbolos, gestos, sons e mise-en-scéne em vez de
uma supremacia da palavra: nao contra o discurso ou a fala mas
a favor dos sentidos e do sensorial. Jerzy Grotowski é outro exem-
plo daqueles que buscaram “uma linguagem elementar de sig-
nos e sons — compreensfvel além do valor semintico da palavra
para uma pessoa que nao entende a lingual em que a pega é
apresentada” (1968: 24).

Joseph Melangon, apoiado nos estudos lingiiisticos de
Greimas ¢ Benveniste, afirma que o teatro pode dissociar “em
tempo ¢ espago o semidtico do semintico [e] e sintaticamente
chamar para o jogo dois niveis de representagio, o verbal ¢ o
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cénico. E esta dupla articulagio que faz possivel todos os tipos
de dissociagoes e tensoes na prépria linguagem” (1982: 18). Ele
cita Benveniste na mesma pdgina para nos lembrar que “o artis-
ta cria sua prépria semiética”, enquanto Renato Cohen relembra
Freud postulando que a obra de arte ¢ caracterizada por trans-
gressoes: por nao obedecer a gramdticas (1989: 37).

Pensando no objetivo deste livro, e portanto no método
deste artigo, escolhemos um ponto fundamental no teatro, o
texto cénico, a ser desenvolvido no préximo tépico, como exem-
plo de questoes jd levantadas neste tépico 1. E fundamental nio
perder o fato de que o uso da linguagem teatral é um exemplo
que pode ter ressonincias semelhantes em outras artes cénicas,
como a danga, ou em outras interlinguagens como performan-
ce, teatro danga ou teatro performance; o campo de nosso GT é
o do desbordamento e nao o do fechamento do teatro em si
préprio e partimos da intengio de nio estabelecer qualquer hi-
erarquia que privilegie o teatro (e o teatro com texto verbal), em
relag@o as outras formas cénicas (teatro sem texto verbal, espetd-
culo de formas animadas, danga com uso de imagens e sons
eletrénicos, investigagao do corpo hibrido, performance etc.).
Assim sendo, o segundo t6pico aborda a escrita cénica contem-
porinea para levantar outras questdes e fornecer elementos para
as conclusdes no terceiro e tltimo tépico deste artigo sobre
metodologia de pesquisa ao abordarmos territérios e fronteiras
das artes cénicas contemporineas.

Na Revista da USP, publicada em 1992 e dedicada a uma
revisio do teatro da década anterior, Jacé Guinsburg, afirmava

O fatu de o teatro dos anos 80 distinguir-se por ser em grande parte criagio
de diretores, e muito menor escala de dramaturgos, suscitou na literatura
especializada uma sucessdo de especulagies sobre a impoténcia teatval da
escriturd dramatiirgica como sinal de fenecimento da arte dramdtica. Nem
o surgtmento de autores como Heiner Miiller, RBotho Strauss ¢ outros é
considerado como uma demanstracio de poder criative de textualizagdo,
sendo apontado come confirmagio do processo de decadéncia, pelas carac-
teristicas de suas pegas. As colagens, as citagées, as montagens de fragmen-
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tos, as transposicies do épico para o dramdtico, os envedos soltos, as estrutu-
ras aberids e a propria potencializagio dos recursos e das intervengoes céni-
co-diretoriais tornam-se outros tantos argumentos em favor da desvitalizagio
da forca do teatro, de seus componentes essenciais e constitutives, e nio sio
tidos como elementos de uma linguagem que faz da montagem de teatro
um teatra de montagem (1992: 92-93).

A perspectiva expressa por Guinsburg abre espago para os
investimentos de revisio conceitual dos supostos “componentes
essenciais e constitutivos” do teatro, por meio da disposigao de
compreender certa dramaturgia produzida na parte final do sé-
culo XX, a exemplo daquela de Miiller e Strauss, mas também
de outras que se fagam por processos de “montagem de frag-
mentos” ¢ de teatralizagio de textos nao escritos originalmente
para o palco. Processos esses que sao possivelmente operados
pelos préprios encenadores(as) tendo em vista os(as) artistas de
suas companhias, as necessidades de desenvolvimento de aspec-
tos técnicos e artisticos especificos sentidas por aqueles(as) atu-
antes, bem como os espagos fisicos, os recursos técnicos dispo-
niveis e as orientagdes estéticas preferenciais das equipes que
lideram.

Embora possa ser aplicado em outras linguagens artisticas
e em outras fronteiras geo-politicas, o trecho anteriormente ci-
tado foi escrito por Guinsburg, tendo em mente o teatro pro-
duzido no Brasil no periodo de redemocrarizagao politico-insti-
tucional do pafs e faz referéncia s inlimeras realizagges de teor
experimental (mais ou menos andrquico e vitalista, mais ou
menos formal e cerrado em termos de arcabougo de gestos, de
elementos visuais e de organizagio sonora). Realizagoes essas que,
naquele contexro, foram, freqiientemente desqualificadas nao
s6 pela critica jornalfstica, mas também por ensafstas e pes-
quisadores de teatro. Ora se questionava o que era visto como o
abandono injustificado dos titulos disponiveis na biblioteca dra-
marica ocidental, em decorréncia da opgio preferencial mani-
festada pelos encenadores, no sentido de construir seus préprios
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textos ou de fazer intervengdes sobre as obras dramdticas origi-
nais, gerando resultados considerados, entao, de densidade
dramartrgica inferior as primeiras. Ora se protestava contra uma
espécie de desprezo pela ordenagio de significados suscetiveis
de serem decodificados pelos espectadores em um teatro no qual
se hipertrofiava, conforme a visio dos seus criticos mais con-
tundentes, a importincia da imagem visual, de modo que, para
eles, ela parecia ganhar uma autonomia que a desligava de qual-
quer necessidade de adequagio ao contexto das possiveis agoes e
situagoes representadas. Ora se denunciava o abuso autoritdrio
dos diretores em relagio aos atores na condigao de sujeitos cola-
boradores, transformados que pareciam, segundo a visao desfa-
vordvel ao experimentalismo teatral dos anos 1980, em auto-
matos destinados as operagoes formais dos encenadores vistos,
desse modo, como padecendo de uma espécie de infantilismo
egocéntrico ou de autocentramento nefasto. Os diretores expe-
rimentais chegaram a ser acusados de portadores de uma forma
nova daquele vedetismo individual que, no teatro profissional
da primeira metade do século XX, foi encarnado pelos astros ¢
estrelas das companhias, no interior de um sistema de produ-
¢ao, altamente comercial, que veio a ser colocado em questao
pelos grupos de mentalidade modernizadora e de preocupagao
estético-cultural mais definida, como Os Comediantes (a partir
do inicio da década de 1940) e o Teatro Brasileiro de Comédia
(a partir de 1948).

Os autores desse tipo de leitura do experimentalismo céni-
co das décadas de 1980 e de 1990, rejeitavam perceber que as
fortes intervengdes em obras dramdticas candnicas, o aproveita-
mento cénico freqiientemente fragmentirio de textos ndo pro-
duzidos originalmente para o teatro (poemas, contos, roman-
ces, cartas, reportagens, obras cientificas etc), as citagdes nao s6
literdrias, mas também as artes visuais no interior das composi-
coes teatrais de encenadores como Bia Lessa, Gerald Thomas e
Moacyr Gées (dentre outros/as, mesmo se focamos apenas o

Metodologias de Pesquisa em Artes Cénicas * 141

Rio de Janeiro e Sao Paulo, principais centros de produgdo tea-
tral no Brasil), pressupunham, fregiientemente, um novo grau
de auto-exigéncia intelectual e de capacidade de operagao com
aspectos da modernidade e da tradicdo artistica (literdria, musi-
cal, visual). Aspectos esses que eram trazidos ao palco sob a for-
ma de experimentos questionadores dos conceitos habituais de
teatro, de personagem, de trabalho do ator, da relagio com o
espectador, do tempo, do ritmo teatral etc. Eram os préprios
limites de campo do teatro que estavam sendo colocados em
xeque por uma teatralidade cujo agenciamento principal era o
de realizar um questionamento intenso, no interior dos jogos
que propunha, sobre os préprios pressupostos da arte teatral como
campo de valores ¢ conceitos fortemente institucionalizados.

A articulagio entre leitura e escrita como procedimento de
criagio e de escritura ¢ fundamental no teatro dos dias atuais,
em primeiro lugar devido ao grande nimero de transposicbes
para a cena de textualidades ndo produzidas originalmente para
0 teatro € muitas vezes nem compostas com finalidade propria-
mente literdria. A atividade de ler e de processar a leitura, de se
apropriar dela e de manipuld-la e transformi-la, a partir de no-
vos objetivos ou contextos, de reagir a ela em um meio outro
que nao o dos textos impressos parece scr, de fato, um tépico
fundamental para a compreensio nao s6 da dimensao cénica,
mas também do 4mbito dramatiirgico-literdrio do teatro con-
temporineo. Mas a leitura cénica como procedimento da escri-
tura reatral em nossos dias € geradora de muiltiplas derivagdes e
proliferagoes discursivas no interior do mesmo espetdculo, de
modo que essa leitura teatral nio se confunde com a idéia da
encenagio como mera apresentagio de uma obra dramdrica e de
seus significados profundos como apreendidos e unificados por
um encenador na recepgao singular do texto dramdtico que ele
concretiza, primeiro imaginariamente ¢, depois, no palco. Lem-
bre-se também que a apropriagio do lido (textos e discursos,
imagens ¢ referéncias culturais) e a interferéncia sobre ele, nos
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processos de criagao teatral, pode rambém se dar como reagio
diretamente corporal. Assim, a atividade de ler se desloca, dei-
xando de ser meramente ética e intelectual, para ganhar muitas
vezes um cardter fisico.

Pierre Lévy (1993), discutindo aspectos associados a0 am-
biente cultural nas sociedades informatizadas, mostra que a
interatividade de faixas textuais, de agentes operadores e criado-
res sempre multiplos e plurais (coletivos abertos) ¢ um traco
caracteristico dos modos de cognigdo e de produgio de conhe-
cimento na época em que vivemos. O autor se refere 4 escrita
hipertextual e multimidia da arualidade por meio de uma com-
paragio com a prdtica da montagem de espetdculos, pritica em
que muitos criadores quase que necessariamente interferem para
a consecugio do resultado.

A nova escrita hipertextual ou multimidia certamente esta-
rd mais proxima da montagem de um espeticulo do que da re-
dagdo cldssica, na qual o autor apenas se preocupava com a coe-
réncia de um texto linear e estdtico. Ela ird exigir equipes de
autores, um verdadeiro trabalho coletivo. Pensemos, por exem-
plo, em rodas as competéncias necessdrias para a realizagio de
uma enciclopédia interativaem CD-ROM, desde a expertise nos
diferentes dominios que a enciclopédia abrange até os conheci-
mentos especializados na informdtica, passando por esta arte nova
da “diagramagio de tela” interativa.

Inventar novas estruturas discursivas, descobrir as retdricas ainda desco-
nhecidas do esquema dindmico, do texto de geometria varidvel e da ima-
gem animada, conceber ideografias nas quais as cores, 0 som e 0 movimen-
10 irdo se associar para significar, estas sdo as tarefas que esperam os autores
¢ editores do proximo séeulo (Lévy, 1993: 108).

O livro do qual foi extraida a citagao nio se refere ao cam-
po do teatro (representagio caracterizada pelo aqui-agora do
acontecimento e pela co-presenga de atores e espectadores), mas
a um universo bem distinto desse ultimo, qual seja o da criagao
de hipertextos (discursos que dispensam suportes materiais como
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o livro ¢ nio dependem de leituras lineares como ¢ o caso da
apreensio da escrita tradicional). Ainda assim, o iiltimo dos dois
paragrafos do trecho citado acima, ao recorrer 2 idéia do texto de
geometria varidvel e da imagem animada, poderia ter sido escri-
to, por exemplo, por uma teérica e pesquisadora de teatro como
Béatrice Picon-Vallin. Penso, no ensaio “La mise en scéne: vision
et images”, na abertura do volume coletivo La scéne et les images,
organizado por Picon-Vallin (2001: 11-31). Com efeito, o pa-
rdgrafo de Lévy poderia figurar no trecho desse ensaio em que,
referindo-se ao teatro contemporineo, a autora aborda a convi-
véncia de miiltiplos niveis ou estratos imagéticos e sonoros no
interior do mesmo espeticulo, bem como a “visibilidade ¢ o
enquadramento das palavras” escritas ou projetadas ao longo de
exibigBes teatrais em que “¢ possivel utilizar toda sorte de grafias
e tipografias” (Picon-Vallin, B. 2001: 22-30).

Além da aproximagio entre Lévy e Picon-Vallin, no que
diz respeito as retdricas ainda desconhecidas do esquema dinami-
co, ocorre ainda que, do mesmo modo de Lévy, quanto ao
hipertexto, Picon-Vallin enxerga o teatro, no tempo em que se
torna possivel a utilizagio das novas tecnologias do som e da
imagem no palco, como tendendo a se configurar como uma
nova espécie de criagao coletiva, em um sentido diferente da-
quele com que se consagrou a expressio nos anos 1970.

O trabalho com as telas e as imagens, entretanto, modifica
em profundidade a prética teatral, tipos especificos de criagio
coletiva se difundem, reagrupando em torno das pessoas de tea-
tro, artistas pldsticos, videastas, informatas, infogr:iﬂcos..ﬁ

Em Sao Paulo e no Rio, espetdculos recentes de encenadores
como José Celso Martinez Correia (Cacilda!, por exemplo), En-
rique Diaz (como Melodrama e A Faixio segundo G.H.) e outros
apresentam também essa participagdo de coletivos ampliados de
criacdo teatral, em decorréncia, dentre outros aspectos, da utili-
zagio da imagem técnica em cena.
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Mas, tentemos ainda discutir a nogio de escritura ou de
escrita no teatro, buscando precisar melhor a ampliagio de campo
semintico que esses termos podem sofrer, de modo a favorecer
novas perspectivas epistemoldgicas para as investigagoes céni-
cas. Podemos recorrer, inicialmente, a pesquisadora Anne
Ubersfeld. A autora, seguindo um viés lingiiistico-semiol6gico
dos estudos teatrais, concebe a hipétese de se tomar a constru-
Ao cénica COMO UMa esCrita ou Como Um texto, assimildvel aos
textos verbais:

[...] O texto verbal (codigo lingiifstico) € uma parte do texto geral da R.T.
(representagdo teatral), esse texto definido por leis prprias e sustentando
relages precisas com 05 0IY0s textos CEnicos. Assim, o discurse do persona-
gem faz parte do que se poderia chamar o ator como texio, come combina-
¢@o de tragos pertinentes em perpétua transformagao: assim o ator (o come-
diante) pode ser analisado em fungio de sua estrutsra paradigmdtica (os
paradigmas aos quais ele pertence) e de seu funcionamento sintdtico. O
comediante, enquanto elemento cénico, pode entito, ser considerado como
texto analisdvel sobre dois eixos como todo texto (1996b: 27).

Apesar de Ubersfeld, em seus livros sobre teatro, se apoiar
sobre uma base teérica fundamentalmente estruturalista e
saussuriana (ainda que ndo exclusivamente, uma vez que tam-
bém se utiliza de Jakobson e Peirce dentre outros autores), em
termos, por exemplo, de conceito de signo ¢ de significagdo, de
paradigma ¢ de sintagma, isso nio implica em que ela deixe de
fornecer uma colaboragio significativa para a abordagem do te-
atro visto em sua complexidade constitutiva, incluindo nao sé a
dimensio verbal e literdria, mas também a encenagao, a organi-
zagao visual (cenografia, indumentdria, iluminagio), o ambito
sonoro-musical e a atuagao dos comediantes. Ubersfeld postula
a hipétese do espetdculo teatral como um sistema de textos plu-
rais inter-articulados ou inter-articuldveis na recepgio.

A partir do momento em que s¢ considera a representagio
como um texto, pode-se extrapolar os procedimentos utilizados
pela leitura do texto literdrio, considerar os signos na condicao
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de elementos de uma retérica da R. T. (representagio teatral).
Seria preciso considerar a R’T. como um texto {inico ou como
um agregado de textos isolados em relacdo uns com os outros? E
esta dltima hipétese que, na perspectiva das formas teatrais mo-
dernas, nos parece a mais tiril: os signos ocupando os espagos
cénicos (os objetos por exemplo) formam um texto (um con-

junto organizado de mensagens) que se pode analisar como tal,

enquanto o ator produz um outro texto, articulado com o pre-
cedente, na medida em que ele manipula os objetos por exem-
plo (1996: 30).

No verbete sobre “escritura cénica” de seu Diciondrio de
Teatro, Patrice Pavis reconhece uma dimensdo figurada ou me-
taférica da expressio. A escritura (ou a arte) cénica é o modo de
usar o aparelho cénico para por em cena — “em imagens € em
carne” — as personagens, o lugar ¢ a agdo que af se desenrola.
Esta “escritura’ (no sentido atual de estilo ou maneira pessoal de
exprimir-se) evidentemente nada tem de compardvel com a es-
critura do texto: ela designa, por metdfora, a prdtica da encena-
¢io, a qual dispde de instrumentos, materiais ¢ técnicas especifi-
cos para transmitir um sentido ao espectador. A fim de que a
comparagio com a escritura se verifique como algo bem funda-
do, seria necessirio estabelecer primeiramente o léxico dos re-
gistros, unidades e modos de pritica cénica. Mesmo que 2
semiologia revele certos principios de funcionamento cénico, €
claro que ainda ficamos muito longe de um alfabeto e de uma
escritura no sentido tradicional (1999: 131-132).

Pavis, no trecho acima, tem o mérito de, como um pesqui-
sador que trabalha na perspectiva semiolégica dos estudos tea-
trais, relativizar, entretanto, o entusiasmo do olhar semiolégico
quanto 2 possibilidade de se apreender o fenémeno cénico como
linguagem, como texto € como organizagdo escritural, a partir
de conceitos como, por exemplo, unidades de significacdo, sig-
nificante-significado ¢ outros a eles associados, como sintagma-
paradigma, lingua-fala, cédigo-uso etc. Conceitos esses que,
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como podemos acrescentar, acabam por reduzir os diferentes
fendmenos semidricos ao modelo saussuriano da lingua. Pavis,
como Ubersfeld, interessa-se pelo estudo do teatro que ndo se
paute exclusivamente por um @ priori dramatirgico de cardter
filolégico-literdrio. Nesse sentido, a classificagio do tipo de pes-
quisa de Ubersfeld em uma vertente textocéntrica (guiada por
uma orientagao literdria ou filolégica) da investigagio teatral,
como postula Pavis (1996: 187), sé pode ser aceita na medida
em que se compreenda que ele também nao pode se livrar do
conceito metafisico-lingiiistico (filolégico) de signo como cha-
ve de sua semiologia teatral.

Pelo menos duas das ressalvas relativizadoras da nogio de
escritura cénica, apresentadas por Pavis no trecho acima cirado,
podem ser objeto de certas reconsideragoes, tendo em mira a
nogao de escritura, como instrumento de andlise das artes céni-
cas na contemporaneidade. Uma das ressalvas de Pavis € a de
que s6 se pode aceitar a idéia de escritura cénica como uma
derivagao metaférica do conceito verbal de escrita fonético-alfa-
bética. A outra ressalva que também merece ser reconsiderada é
a idéia, decorrente da anterior, de que a escritura propriamente
dita s6 possa ser pensada na chave das escritas alfabéticas e que,
sendo assim, a ampliagao do conceito, para além desse sentido
supostamente auténtico ou original, i.e., “tradicional”, configu-
ra um nivel semantico secundirio (figurado, nio principal ou
primeiro) de “estilo ou maneira pessoal de exprimir-se”.

No que diz respeito ao possivel cariter metaférico da no-
¢ao de escritura — quando aplicada a composigdes semiologias
nao verbais e nio alfabético-fonéticas, como, por exemplo, a
dimensdo especificamente cénica do teatro, i.e., corporal, espa-
cial, imagética e sonora —, a postulagio da meraforicidade nesse
uso menos delimitado do termo escritura nio precisa implicar
sua deslegitimagdao ou exclusio por suposta falta de rigor
terminolégico. Daf ser possivel usar a nogio de escritura em
associagdo com aspectos, como a urilizagio do espago cénico e
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dos objetos, o trabalho do ator, as experiéncias da danga-teatro,
as investigagoes centradas no movimento corporal, bem como o
uso de recnologias do som e da imagem em cena, seja em espe-
tdculos de teatro ¢ de danga, seja em performances de formato
mais indeterminado. Podemos, de fato, apreender todos esses
aspectos como elementos também pertinentes 4 ordem
dramatirgico-escritural da criagio teatral. Essa perspectiva
potencializa novas possibilidades de concepcao, de apreensio ¢
de teorizagdo das concepgdes de escrita teatral no contexto cul-
tural contemporaneo. Nele, as dinimicas complexas de criagoes
composicionais interarticuladas e processuais incluem uma di-
mensao verbal-literdria, mas nao se reduzem a ela e nem a to-
mam como um & priori (uma origem ou substincia), base a par-
tir da qual os outros desdobramentos criativos articulados (ence-
nagio, cenografia, trabalho do ator) entrariam em movimento.
E também em uma orientacio estratégica, agenciadora de
um abalo ou deslocamento em relagao a nogio de texto, orien-
tagdo nio substancialista e nio hierarquizadora do sentido pré-
prio ou original da palavra, que Pierre Lévy utiliza o hipertexto
como metdfora dos processos mais amplos de comunicagio em
rede, processos percebidos pelo pesquisador como caracterfsti-
cos da sociedade contemporénea e de seus modos de cognigio.
A metifora do hipertexto d4 conta da estrutura indefinidamen-
te recursiva do sentido, pois jd que ele conecta palavras e frases
cujos significados remetem-se uns aos outros, dialogam e eco-
am mutuamente para além da linearidade do discurso, um texto
jd € sempre um hipertexto, uma rede de associagoes (1993: 73).
E preciso também considerar a investigagdo da escritura
por perspectivas que nio se reduzam ao cardter representacional
da escrita fonético-alfabética, perspectivas ligadas, por exemplo,
a dimensdo pictural-imagética ou iconico-ideogramdrica de cer-
tas escritas nao ocidentais, como o faz Haroldo de Campos no
ensaio “Ideograma, anagrama, diagrama: uma leitura de

" Fenollosa” (1977: 9-113). Uma determinada forma de conceituar
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e de caracterizar a escritura pode fazer com que multiplos usos
do termo sejam compreendidos como metafdricos, ndo proprios
ou nio substanciais, mas pode fazer também com que se
inviabilizem ou desestabilizem muitas das distingdes até entio
operadas entre uso préprio ou substancial ¢ usos metaféricos ou
derivados.

Valeria a pena, nesse momento, chamar a atengio do leitor
para um trecho escrito por Jacques Derrida:

Jé hd algum tempo, com efeito, aqui e ali, por um gesto ¢ por motivos
profundamente necessdrios, dos quais seria mais ficil denunciar a degra-
dacio do que desvendar a origem, diz-se “linguagem” por agdo, movimen-
to, pensamento, reflexiio, consciéncia, inconsciente, experiéncia, afetividade
cte. Hd, agora, a tendéncia a designar por “escritura” tudo isso e mais
alguma coisa: nio apenas os gestos fisicos da inscrigdo literal, pictogrifica
ou ideogrdfica, mas também a totalidade do que a possibilita; e a seguir,
além da face significante, e até mesmo a face significada; ¢, a partir dat,
tudo o que pode dar lugar a uma inscricio em geral, literal ou nio, e
mesmo que o que ela distribui no espago ndo pertenga & ordem da voz:
cinematografia, coveografia, sem divida, mas também “escritura” pictural,
musical, escultural ete. Também se poderia falar em escritura atlérica e,
com seguranca ainda maior, s pensarmos nas récnicas que hoje governam
estes dominios, em escritura militar ou politica. Tudo isso para descrever
néo apenas o sistena de notagdo que se anexa secundariamente a tais ati-
vidades, mas a esséncia e o conteiido dessas atividades mesmas. E também
neste sentido que o bidlogo fala hoje de escritura e pro-grama a respeito dos
processos mais elementares da informagio na célula viva (1999: 10-11).

Como se sabe, Derrida realiza, em seu livro Gramatologia,
do final dos anos 1960, um re-enquadramaneto da nogio de
escritura, tomando-a num sentido amplo como o campo do ar-
bitrdrio e do instituido e nio sé6 em um sentido estrito de escrita
como representagio grafica de cardter fonolégico e alfabérico,
i.e., notacdo da lingua entendida primdria e primeiramente como
fala. A escritura em um sentido mais geral, o autor chama de
arqui-escritura, entendendo tanto a fala como a escrita como
manifestagbes distintas desse fenémeno mais geral, de tal modo
que se desfaz a oposi¢do hierdrquica na qual a escrita ocupa o
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lugar de ocorréncia segunda, como significante que representa
o significante oral, entendido como origindrio e verdadeiramente
substancial. O privilégio do signo oral, conforme a anilise de
Derrida, decorre da perspectiva logocéntrica da metafisica oci-
dental, perspectiva essa para cujo questionamento se move 0
pensamento do autor a propdsito da escrita.

Derrida trabalha o conceito de arqui-escritura em conexao
com a operacao do diferimento. A nogao de differance ou
diferimento ¢ utilizada por Derrida para permitir, em primeiro
lugar, a desconstrugao das oposicaes fixas e hierdrquicas (como
original versus derivado, fala versus escrita, modelo versus copia,
esséncia versus aparéncia etc) na constituigao do pensamento
ocidental. Derrida detecta uma série dessas oposigoes e explicita
o mecanismo pelo qual um dos termos ¢ percebido como hie-
rarquicamente superior ao outro. Um deles é apreendido como
supostamente verdadeiro, forte, substancial, enquanto o outro
funciona como inauténtico, derivado, destituido de substincia
e de verdade. A diluigio da oposicao fixa no se dd pela negagio
de qualquer dos termos, mas se opera por meio da percepgio de
que hd, em cada um dos campos no interior da dicotomia, as-
pectos que dizem respeito ao outro. Assim, a diferenga nao se
encontra mais entre Campos Opostos, mas no interior do mes-
mo territério. Além disso, cada um dos campos pode funcionar
segundo as regras definidoras do outro. Portanto, a reversibilidade
funcional entre os campos dicotémicos derruba a relagao hie-
rirquica no interior da dicotomia.

Ao desconstruir a oposicao fixa e hierdrquica entre os ter-
mos confrontados no interior de dicotomias apreendidas tradi-
cionalmente como rigidas, a operagio do diferimento (que bus-
ca enxergar as diferencas e contradigdes internas no interior da
prépria coisa) coloca também em questao a significagio como
verificacao de unidades e totalidades cerradas, de identidades
autdnomas e estdveis. Em lugar desse modo de conhecimento e
de operagio intelectual, a diferenga como método de agencia-
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mento reflexivo lida com identificagdes ou identidades relati-
vas, méveis ¢ abertas, sempre dependentes da interagio com
outras entidades das quais recebe definigdes para seu préprio
campo e 4s quais empresta nticleos de identificagao. Isso impli-
ca em entender as identidades como externas as proprias coisas
e como dependentes de uma dinimica diferencial entre elas e
no interior de cada uma, j& que a unidade s6 existe como
interacao. Dessa maneira, a nogao de arqui-escritura nao ocupa
um lugar origindrio com fungao substancialista ou autenticadora
em termos metafisicos ou transcendentais, mas indica, antes, 0
campo da dinimica diferencial, na qual tanto a nogdo de fala,
quanto a de escrita sio compreendidas para fora de uma acepcao
plena, fechada ou nao reversivel. Para operar, por exemplo, uma
transformacdo desconstrutora na nogio de grafia e na visio
saussuriana do cardter arbitrdrio do signo lingiiistico, Derrida lan-
ca mio do conceito de rastro institutdo.

E preciso agora pensar a escritura Como a0 mesmo tempo
mais exterior 2 fala, nio sendo sua “imagem” ou seu “simbolo”
e, mais interior 4 fala que j4 é em si mesma uma escritura. Antes
mesmo de ser ligado 2 incisio, 2 gravura, ao desenho ou i letra,
a um significante remetendo, em geral, a um significante por
ele significado, o conceito de grafia implica, como a possibilida-
de comum a todos os sistemas de significa¢do, a instancia do
rastro instituide (1999: 56).

Quando o rastro, que ¢ a marca material de uma ocorrén-
cia, ¢ apreendido por si mesmo, como marca e nao como refle-
xo (mimese, emulagio) de outra coisa, atenua-se a importincia
da ocorréncia de origem na leitura da marca, abrindo-se, inclu-
sive, novas possibilidades de compreensio da operagao mimética
como poiesis sempre originadora e sempre jd originada. A pro-
pria origem ¢ tomada como marca de outras ocorréncias-ras-
tros, a origem perde o lugar de modelo auténtico e tudo € visto
como marcas de outras marcas, de tal modo que as ocorréncias
originais passem a scr elas préprias apreendidas como marcas,
como rastros instituidos. E assim que entre a fala e a escrita deixa

Metodologias de Pesquisa em Artes Cénicas ¢ 151

de haver uma relacio hierarquizadora entre dois tipos de
significantes: 0 oral supostamente mais préximo do pensamen-
to e da consciéncia do sujeito (da verdade e da substincia), e o
escrito mais distante desse dltimo.

Nio se pode pensar o rastro instituido sem pensar a reten-
¢do da diferenga numa estrutura de remessa onde a diferenga
aparcce como tal € permite desta forma uma certa liberdade de
variacio entre os termos plenos (Derrida, 1999: 57).

A “retencio da diferenga” em alguma coisa implica sempre
uma dinimica relacional, i.e., uma “estrutura de remessa’. B
nessa estrutura relacional, que a diferena pode ser apreendida
“como tal”. O “como tal” ndo implica, entdo, autonomia e fe-
chamento de termos apreendidos como “plenos ¢ auto-suficien-
tes”. E nesse sentido, que podemos compreender as dindmicas
criativas da dramaturgia, da encenagao e do trabalho dos atores,
no teatro contemporaneo, no interior de operagdes forremente
interativas, processuais intertextuais, nas quais uma série de opo-
sices (entre criagio com o corpo ¢ criagio escrita, atividade de
escrever ¢ atividade de ler etc) perde a estabilidade € a rigidez.

Seria o caso ainda de chamar a atengio do leitor para o fato
de que esse tipo de reflexio nao demanda, como um efeito ou
conseqiiéncia inevitdvel, qualquer postulagdo simplista de rejei-
cio por complero da referencialidade e mesmo da significagao
na linguagem e na arte. Alids, podemos nos valer de um alerta
que Derrida faz, em Posigdes.

E preciso evitar, com efeito, que a critica indispensdvel de
uma certa relacio ingénua com o significado ou com o referen-
te, com o sentido ou com a coisa, fique paralisada em uma sus-

pensdo ou at¢ MEsmMo €M Uma supressio pura e simples do sen-
tido e da referéncia (Derrida, 2001: 74).

Contra a paralizagio das leituras multidirecionadas ¢ de
scus jogos de sentido, Barthes jd apontava na década de 1970 ¢
mesmo partindo do rtexto literdrio, que “etimologicamente, 0
texto ¢ um tecido” ¢ que “a metdfora do Texto é aquela da rede
(network]” (1977: 158). Ele vé o texto como “um irredutivel (e
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nao meramente um aceitdvel) plural” (1977: 158-9) e também
diz: “sabemos agora que um texto nao ¢ uma linha de palavras
divulgando significados ‘teolégicos’ (a ‘mensagem’ do Autor-
Deus) mas sim um espago multidimensional no qual uma vari-
edade de escritos, nenhum deles original, misturam-se ¢ cho-
cam-se” (1977: 147). Barthes ainda acrescenta que “o Texto é
aquele espago onde nenhuma linguagem domina outra, onde
linguagens circulam” (1977: 164).

Reconhecendo a utilidade da semiologia do teatro, Bert
O. States sugere que a semiologia seria uma disciplina incom-
pleta por “sua confianga quase imperialista no seu produto, isto
€, a crenga implicita de que vocé exauriu o interesse sobre algum
objeto quando vocé explicou como ele funciona como signo”
(1985:7). Como Janelle G. Reinelt e Joseph R. Roach explicitam,
“um significante especifico tem algum significado nao apenas
em relagio a outro significante que ele nio é, mas em relacio a
todo um tecido de significantes, potencialmente sem fim, atra-
vés do qual o significado se move ¢ escorrega num jogo elusivo
de significagao” (1992: 111). As artes cénicas podem transfor-
mar o mesmo signo em significantes e significados distintos ou
transformados. Além disso, a contradigio possivel ou optada
entre signo e referente nas variadas articulages de meios ex-
pressivos, fcones, indexes e simbolos no evento cénico — ¢ suas
possibilidades sensoriais, cognitivas, pldsticas, visuais, sénicas,
cinéticas, coreogrificas e musicais — problematizam a anlise de
uma linguagem que nio pode nem ser reduzida a obras natura-
listas nem exaurida por mérodos literdrios e lingiifsticos.

Examinando algumas das revisoes epistemolégicas efetuadas
na semiologia teatral que seguiu 2 diversidade cénica vista nos
anos 1980, Valentina Valentini concluiu que ndo hd conflitos
entre os textos literdrios e visuais no teatro contemporaneo; para
ela, tanto a teoria quanto a prdtica consideram as dramaturgias
literdrias e visuais como auténomas ¢ mutuamente constitutivas
(1991: 26). Fischer-Lichre € outra semi6loga que abandonou
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regras literdrias e lingiiisticas para analisar o “complexo estrutu-
rado de signos” que opera dentro de uma performance teatral,
optando pelo estudo do performance text ou texto cénico. Assim
sendo, o texto cénico poderia ser inicialmente reconhecido e
abordado como uma estrutura ou um tecido composto de uma
relagao entre o texto escrito e/ou falado ou nio, a justaposicao
concebida de idéias (se ndo hd texto escrito e/ou falado) e o
texto da mise-en-scéne ou o(s) texto(s) sonico(s), visual(is) e
cinético(s) e suas inter-relagdes e nexos durante a apresentagao,
representagio, desempenho espetacular ou performance artisti-
ca acontecendo.

Podemos dizer que no teatro ocidental, a partir do
Renascimento e até o século XIX, a hierarquia entre termos co-
locados em oposicio sobrepujou a cena, em nome da primazia
dada ao texto dramdtico. Na virada do século XIX para o XX,
com o advento do modernismo teartral e a valorizagio da cons-
ciéncia da encenacgao como linguagem artistica autdnoma (dis-
tinta da arte do autor dramdtico e do ator), dd-se um processo
de transformagio tal que a materialidade cénica passa, muitas
vezes, a ser vista como o verdadeiro lugar origindrio e substanci-
al do fendmeno teatral. Pensamos que, no caso das escrituras
teatrais contemporaneas, uma das oposi¢oes desconstruidas ¢,
precisamente, a da dicotomia hierdrquica entre texro e cena, mas
também entre palavra e corpo, entre teatro com dramaturgia e
teatro da imagem ou da visualidade e dramaturgias da imagem.
Em parte, essa atenuagio de fronteiras rigidas se deve a compre-
ensio de que, em cada um dos pélos, hd aspectos pertinentes ao
outro. Nio estd excluida, do trabalho material da cena, a di-
mensio ficcional e nem um certo tipo de operagio de escrira,
do mesmo modo como as concepgoes de teatro, de edificio tea-
tral, de relagio entre intérpretes e espectadores determinam ori-
entacbes efetivas assumidas pela escrita dramdtica. Quer dizer,
hd todo um espago de intercondicionamento entre o imbito
material do espeticulo e o eixo literdrio da escrita dramatirgica.
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Dramaturgias, escritas cénicas e poéticas contemporineas tra-
balham com diferentes manipulagoes e articulagées de eixos fun-
damentais do espago, tempo, imagem, som, movimento e cor-
po. Uma andlise da escrita cénica ndo poderia deixar de exami-
nar o funcionamento desses eixos interdependentes e de seus
nexos e engates fluindo, ou nao, durante a apresentacio cénica.
A escrita dramatirgica, por sua vez, pode ser entendida como
leitura, como retomada, como intervengio, como velatura, como
traducio, como derivacio transformadora de textos culturais
anteriores, em um sentido amplo do termo fexzo. Pode ainda ser
entendida como escrita do corpo e com o corpo, bem como escri-
ta dos sons ¢ das imagens técnicas.

O tépico 2 apresenta um procedimento metodoldgico que
ilustra questoes esbogadas na primeira parte deste ensaio € nos
ajuda em algumas possiveis concluses. Podemos ver que mes-
mo um componente de linguagem teatral tdo fundamental como
o texto pode (e deve) ter seu alcance conceirual revisitado e am-
pliado. Partindo de uma perspectiva histérica que apresenta o
problema da necessidade de revisio conceitual dos supostos
“componentes essenciais e constitutivos” (Guinsburg, 1992: 93),
o topico aborda entio uma outra leitura de leituras da escrita
cénica para sustentar um outro olhar. Em vez de abracar novas
dicotomias, propoe-se uma “diagonalizagio” ou articulacio en-
re SUPOSKOS OPOSt()S para rever ¢ ampliar L8] cntendimcnto dO
texto cénico contemporineo dentro de uma linguagem que co-
munga com a idéia do devir permanente, do que deixa de ser o
que era e ainda ndo ¢ o que sc torna.

O tépico 2 também apresenta uma abordagem transdisci-
plinar que utiliza a filosofia pés-estruturalista, literatura, lingifs-
tica ¢ estudos de multimidias para rever leituras semiolégicas
teatrais do conceito de texto. No processo, conceitos dessas di-
ferentes dreas de conhecimento sdo utilizados para possibilitar
outras leituras sobre o objeto de estudo. Esta opgio transdisci-
plinar nos interessa por chamar a atengdo aqui sobre a exigéncia
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de cruzamentos metodolégicos para abordar a arte contempo-
rinea. Sabemos que semiblogos(as) como Keir Elam (1980),
Erika Fischer-Lichte (1992), Anne Ubersfeld (1996) ou Patrice
Pavis (1981; 1999) sao alguns dos que assumem a impossibili-
dade da abordagem estritamente lingiifstico-semioldgica das ar-
tes cénicas e buscam uma semiologia que aborde diferentes for-
mas de reatralidade e significados movedigos em performance.
Umberto Eco aponta que “a semiologia do teatro é uma soma
aritmérica de andlises semiolégicas de outras formas de comuni-
cagio” (1977: 108). Esta soma aponta a dureza da tarefa semio-
l6gica em analisar performances teatrais ¢ também a necessida-
de ou mesmo demanda de diferentes estruturas metodolégicas e
cpistemolégicas interagindo na pesquisa em artes cénicas efou
performidricas. O fenomendélogo Bert O. States defende a
semiologia e a fenomenologia como metodologias complemen-
tares e necessdrias para se abordar o teatro, a arte e o mundo.
Para ele, se vocé “perde a visio do seu olho fenomenolégico,
vocé vira um Don Quixote (tudo ¢ alguma outra coisa); perca a
visao do seu olho significativo e vocé se torna o Roquentin de Sartre
(todas as coisas ndo sio nada a nio ser elas mesmas)” (1985: 8).

A realidade das artes cénicas como campo de conjugagio
de meios expressivos muiltiplos (mais ou menos unificados ou
trabalhados, deliberadamente, de modo disjuntivo) implica em
um desafio que demanda mais que a dupla visao defendida por
States. Os diferentes aspectos da arte cénica relacionados a sua
percepgao durante 0 momento mesmo de exibigio e as suas
possiveis repercussoes no ambiente que as cercam parecem jus-
tificar, nos dias de hoje, as abordagens acentuadamente
interdisciplinares que se verificam em boa parte das investiga-
¢oes teatrais. Dentro do nosso GGT, estudos da performance, es-
tudos pds-estruturalistas, desconstrucio, estudos de género,
semiérica, fenomenologia, hermenéutica e etnocenologia nu-
trem nossos estudos e priticas bem como psicandlise, ciéncias
sociais, filosofia, histéria, lingiiistica e artes.
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Os potenciais ¢ préticas do teatro, danga ou circo em suas
trocas internas e com outras artes tém amplificado esse desafio:
a negagio ou a subestimagio desta linguagem em permanente
devir e a falta de flexibilidade para trocas interdisciplinares po-
dem sustentar a indesejdvel discrepincia entre a critica teatral e
o potencial da prética que cuidados metodoldgicos buscam evi-
tar. Quando, hd vinte anos, Iralo Calvino foi oficialmente con-
vidado para abrir o ano académico de Harvard (1985-6), o ar-
tista trabalhou sobre seis valores que a literatura do entao préxi-
mo milénio deveria preservar (1990). Calvino ndo sé indicou
caminhos apenas para literatura mas para todas linguagens ar-
tisticas, bem como para metodologias de pesquisa. Leveza, Ra-
pidez, Exatiddo, Visibilidade, Multiplicidade ¢ Consisténcia con-
tinuam a nos desafiar bem como as articulagoes de tempo, espa-
¢o, imagem, movimento, corpo e som sendo execuradas e teste-

munhadas.
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cas (ABRACE), desde o [ Congresso (Sao Paulo 1999). As tradugdes para o
portugués dos titulos em linguas estrangeiras sio de responsabilidade dos
autores.

2 O gue é a Filosofia (1992), de Deleuze e Guartari, é uma leitura fundamen-
tal para atacar um certo complexo de inferioridade das artes em sua tentativa
de serem cientfficas.
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