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Resumo: O projeto de pesquisa Dramaturgia Cénica se dedicou, ao longo do ano de 2011, a uma
pratica investigativa cujo foco central foi a formagdo do artista-pesquisador, tendo como objeto o
teatro performativo e a tarefa de elaborar o trajeto entre a fonte motivadora prosseguimento a
discussdo sobre a pesquisa em artes cénicas, levantada numa das edi¢des da revista Moringa.
Palavras chaves: processo criativo; metodologia; danca-teatro.

Abstract: The research project Stage Dramaturgy has dedicated the year of 2011 to an investigative
practice in which the central focus has been the apprenticeship of an artist and researcher with the
task of creating a performative theater that elaborates the way between the motivational source and
an authorial scene. This article shows the materials and the skills employed, and reflect on that
experience, as a pretext to continue the discussion about researching in performing arts addressed
in one of the Moringa journal editions.

Keywords: creative process; methodology; dance theater

A pesquisadora Bya Braga (2011) resume a  atividade pratica.  Tal

inicia seu artigo, na revista Moringa, esquizofrenia possivelmente s6 se da no

constatando a superacdo da dicotomia
entre arte e ciéncia. Talvez no campo da
producdo tedrica - e até mesmo dos
parametros empregados pelos 6rgdos de
fomento - seja possivel respirar alguma
permeabilidade das fronteiras. Talvez a
apreciacao dos programas pedagdgicos que
declaram a aceitacdo da criacdo artistica
como producio académica conduza a
impressdo de que tal dicotomia ja nao
encontra espaco nos celeiros da ciéncia.

Ser3?

Considerando o lugar de onde
miramos a realidade, a dicotomia tem se
potencializado e, no calor do debate, ciéncia

vira sinbnimo de teoria pura e arte se

terreno inexato das artes que se associaram

aos campos da intelectualidade, do
pensamento e do trabalho conceitual,
das areas

apartando-se em que a

legitimidade do cientista requer

experimento, descricdio metodoldgica e

apresentacio de resultados.

0 fendmeno nio parece pontual: no
mesmo artigo, Braga cita dois teoricos
europeus que procuram restabelecer a
dicotomia pelo viés da valorizacdo de uma
teoria auténoma. Que outra motivacdo
“outra”

sustenta a invencdo de uma

categoria tedrica, como territorio

reservado aos que propdem a conexao

entre teoria e pratica, sendo a tentativa de
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evitar a miscigenacdo? Havera outro

objetivo sendo aquele de manter a

definicdo de wuma pureza ariana? A
pesquisadora nos interroga: “uma teoria de
artista  possuiria qual propoésito e
necessitaria qual modo de elaboragdo para
ser aceita como ciéncia?” (BRAGA, 2011,
p.16). E poderiamos acrescentar: uma
pratica artistica possuiria qual propoésito e
necessitaria qual modo de elaboragao para

ser aceita como teoria?

A nossa tarefa, me parece, nao
consiste em responder as perguntas - e
contentar-se com o lugar de conforto que a
resposta produz, qualquer que seja ela -
mas em postuld-las e toma-las como
instrumento de elaboragdo pedagogica. O
siléncio reforca as fronteiras, tanto nos

programas que resistem a pratica quanto

naqueles que lhe atribuem um lugar
autonomo, sublinhado pelo termo
“memorial”.

Para se defrontar com as questdes
apontadas acima, o projeto de pesquisa
Dramaturgia Cénica se dedicou, ao longo do
ano de 2011, ao experimento artistico-

pedagogico que relataremos a seguir.

Dramaturgia cénica

Resumidamente, o conceito de

“dramaturgia cénica” se aplica aos

processos criativos que ndo se constituem

como encenacdo de um texto nem tém
como objetivo gerar um texto autdbnomo -
ndo podendo por isso serem rigorosamente
enquadrados como “processo colaborativo”
(cuja defini¢do inclui a participacdo de um
dramaturgo, individualmente encarregado
da composicdo de uma dramaturgia
escrita). O que produz historicamente a
nocao de dramaturgia cénica é a superacao
da dicotomia entre texto e cena, e a
percepcao de que a composicdo estética
constituida pelos agentes da cena ao longo
de um percurso autoral tem norteamento
dramaturgico, se entendemos dramaturgia
como construcao espacgo-temporal
impregnada de poética, de técnica e de

linguagem.

O objeto do experimento em
questdo foi, a partir de uma pequena obra
literaria, constituir uma dramaturgia
cénica, de modo a tornar perceptivel,
posteriormente, a distancia entre a fonte
primeira e a cena resultante, pela
identificacdo de uma construcdo espaco-
temporal impregnada da poética dos

participantes. Em outras palavras, a
questdo implicita na proposta era: como o
grupo podera impregnar a cena de sua

propria subjetividade?

Configurado como acao

interdisciplinar?, sob o titulo Mas se ndo

' A equipe se constitui dos atores Bel Flaksman
(Interpretacdo), Fred Aradjo (Licenciatura),
Paula Durso (Teoria), a coredgrafa Luar Maria
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aprofundo  ndo  concluo  nada?, o
experimento ndo criou um grupo de
trabalho: acolheu afinidades artisticas
evidenciadas em experiéncias anterioress3.
Nas palavras de Fred Aratjo, “sdo pessoas
que se acompanham, e o resultado de um

7

projeto é processo, ndo se limita ao
presente”. Desta forma, o sistema de ensaio,
que compreende procedimentos
estruturantes do coletivo, contou com um
pré-existente ambiente de interesse e
confianga mutuos. Ao mesmo tempo em
que oferecia ao grupo um projeto de
continuidade de seu modo de fazer e se
valia de sua cumplicidade artistica, o
projeto introduzia uma diferenca em sua
trajetéria - a perspectiva da pesquisa

académica.

A metodologia foi creditada aos

participantes, devendo observar:

a) a preparacio técnica e sua
coeréncia com os objetivos técnicos
e estéticos;

b) a passagem da preparacdo técnica

para o trabalho criativo;

(Cenografia), e o diretor Caio Riscado
(Mestrado), todos da Escola de Teatro da
UNIRIO.

2 Inspirado em um trecho do conto “Para uma
avenca partindo”, de Caio Fernando Abreu, o
titulo do subprojeto se tornou uma afirmacio
da motivacdo metodolégica dos participantes.

3 “Baldes” (2009), “Caco” (2010) e “Todo esse
mato que cresceu ao meu redor” (2011).

c) as operacdes com a fonte de
referéncia da criacdo;

d) a natureza e a conducgdo das
improvisacdes, workshops e outras
técnicas de criacio de células
cénicas;

e) a elaboracdo cénica do material,
assim como os critérios de selecdo
ou descarte;

f) a concepgdo teatral sobre a relagdo

texto/cena.

A fonte de referéncia, o conto “Para
uma avenca partindo”, de Caio Fernando
Abreu, foi de escolha do diretor. O conto se
estrutura como fluxo de pensamento ou
fala ininterrupta de um tnico personagem
que, numa rodovidria, tenta dizer alguma

coisa a outro no momento da despedida.

A partir da fonte, foram eleitos os
materiais tematicos (extraidos tanto da
situacdo ficcional quanto da escrita do
autor). Os materiais tematicos guiam a
elaboracdo de operagdes técnico-criativas
que, por sua vez, resultam em materiais
0 tema

cénicos. Assim, por exemplo,

“espaco  urbano” (acompanhado de
discussoes sobre os conceitos de espaco, de
lugar e de ndo-lugar) levou a criacdo do
primeiro estudo cénico: “descrever um
espago urbano”. O tema “espera”, associado

as nogdes temporais de continuidade e
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intermiténcia, foi explorado como partitura

de acdes. Todos os estudos eram
individuais - ou criados no mesmo dia em
sala de ensaio ou concebidos fora do

horario e apresentados dias depois.

O tema “separacdo” foi um dos
poucos submetidos a estudos coletivos,
baseados na técnica de Viewpoints. Os
Viewpoints (BOGART, 1995) sdo recortes
da arte cénica a partir de seus elementos
estruturantes: Tempo (tempo, duragdo,
resposta cinestésica e repeticdo) e Espaco
(forma, gesto comportamental, gesto
expressivo, arquitetura, relacdo espacial e
topografia). Nos exercicios basicos,
trabalha-se separadamente com cada ponto
de vista; nas etapas avancadas, o atuante
deve ser capaz de operar ao mesmo tempo,
e de modo consciente (mas sem
planejamento), com varios pontos de vista.
E 0 manejo dos pontos de vista que guia o
atuante na improvisacdo. Cada proposicao
de movimento deve ser movida pelo aqui-
agora em relacdo aos outros, ao espaco, ao
proprio corpo. Evidentemente, como toda
técnica, a pratica vai aos poucos permitindo
maior liberdade e jogo. Mas ¢é
principalmente a pratica em coletivo que
permite criar um modo proéprio de operar

com estas ferramentas.

Sinteticamente, entdo, podem-se

reconhecer trés etapas metodoldgicas:

1) Escolha dos materiais tematicos;

2) Criacdo das operagdes técnico-

criativas;

3) Apresentacdo dos materiais

cénicos.

O material cénico que emerge
destas operacdes necessita de um firme
critério de proposito que o selecionara para
0 manuseio das proximas etapas. Na
auséncia deste critério, o grupo comeca a se
afundar em sua propria dispensa. A
qualidade do material ndo esta nele mesmo,
no seu efeito cénico, mas em sua
correspondéncia aos objetivos da criacdo e
no seu potencial de manipulacdo, naquilo
em que ele podera se tornar,pois sabe-se
que ele ndo serd o que é. Sem esta visdo,
tudo parecera ruim; ou parecera 6timo e
serd tentador roteirizar o material em

esquetes e dar por encerrado o processo.

Materiais de materiais

A partir do momento em que ja
existe um bom material levantado - ou seja,
um material cénico que cubra boa parte do
campo  delimitado pelos materiais
tematicos - sdo introduzidas as operacoes

de composicao.

No caso especifico de Mas se ndo
aprofundo ndo concluo nada, havia um
consenso no grupo, anterior ao projeto, em
torno do teatro performativo, suas técnicas

e principios estéticos, geradores de
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operagcdes como repeticdo, decupagem,
inversdo, colagem, apropriacdo autoral.
Essa vertente se revela na escrita de Luar
Maria, responsavel pelo trabalho fisico, cujo
objetivo é uma cena ndo dramatica, que ndo
se construa pela relacdo organica entre
seus elementos, mas pela justaposicdo de
partes heterogéneas e cujos gestos evitem
atribuir um sentido objetivo a acdo. Tendo
como principio norteador “libertar o corpo
de uma leitura meramente interpretativa”,
a bailarina acompanha todos os ensaios,
tanto na preparacdo dos corpos quanto nas

operacodes de composicgao.

O trabalho fisico, que iniciava todo
ensaio, retornava apds as primeiras
criagbes do dia, no sentido de
esmiugar, esgar¢ar 0S movimentos,
extraindo células coreograficas. O
objetivo O deste procedimento é
atribuir ao corpo uma fungido cénica
autbnoma, isto é, dotada de um
discurso proéprio, ndo submisso a
nenhum outro elemento. As células
eram depois reinseridas na cena,
mudando as relagdes entre movimento
e dramaturgia. (...)

A nocgdo de célula coreografica teve
grande importancia no processo de
criacdo fisica dos atores. Trata-se de
um conceito traduzido em ferramenta,
amplamente utilizado na area da
composicdo coreografica. O trabalho de
célula traduz, de certa maneira, a
relacdo entre fragmento e todo do
trabalho: o artista cria a cada dia
fragmentos isolados, a partir de
estimulos diferentes; no entanto esse
trabalho estd sempre sendo revisto e

revisitado na sua relagdo com a
totalidade da obra. (Luar Maria,
bolsista [AC/UNIRIO, do Projeto
Dramaturgia Cénica, relatorio 2011)

Observa-se de fato, nos
participantes, uma confluéncia em torno
daqueles principios e propositos. Fred
Aratjo, voluntario do projeto, define grupo
como “unido de pessoas que se escolhem e
se querem”. A escolha e o desejo,
possibilitados também por afinidades de
ordem pessoal e afetiva, baseiam-se na
inquietacdo em torno da investigacdo das
possibilidades de desarmonia entre as
dramaturgias sonora e visual, o que leva a
um didlogo polémico entre as linguagens
da danga e do teatro. Segundo Luar Maria,
o0 objetivo central da pesquisa é a recepc¢ao,
no sentido de engendrar uma relacdo do
espectador com a cena em que “a
compreensiao do texto, da palavra, ¢é
constantemente tensionada pela

multiplicidade de sentidos potenciais do

movimento”.

A atriz Bel Flaksman descreve a
forma como as células coreograficas foram

criadas e elaboradas:

Primeiramente os atores receberam
como estimulo a descricdo de espacos,
temas e pessoas especificamente
escolhidos por nds. Assim criaram-se
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as nove (trés de cada ator) primeiras
células coreograficas,
respectivamente de estudos I, Il e III.
Cada novo exercicio proposto era
também uma base para a criacdo de
novas células ou para a modificacdo e
aprimoramento dos estudos ja criados.
() Algumas células foram
detalhadamente  coreografadas e
passadas para todos, tornando-se mais
um material de repertério. Assim,
acessando-as no jogo, todos poderiam
acompanhar, criando diferentes
espacialidades e ritmos. Essa unido de
fragmentos nos possibilitou a criagao
de uma estrutura cénica de repeticao,
trajetdrias, variacdes de uma mesma
frase coreografica, entradas e saidas.
Um didlogo aberto entre a fala e o
movimento. (Bel Flaksman, bolsista
IAC/UNIRIO, do Projeto Dramaturgia
Cénica, relatorio 2011)

chamadas

Enquanto se da continuidade a este
trabalho de selecdo e elaboracao do
material cénico, outras operacdes sdo
realizadas e novos materiais emergem.
Entre essas operacdes estdo as matrizes
dialégicas - motes frasais tomados como
estimulo para a improvisacdo verbal. Sdo
frases incompletas que devem ser
repetidamente completadas com o objetivo
de esgotar todas as possibilidades
vislumbradas até o dado momento. Neste
processo em particular, as matrizes que
tiveram continuidade de elaboragio foram:
alguém, no meio do jogo, decide de retirar e
o outro lhe diz “fica”, devendo argumentar,
sempre comecando as frases com este
verbo; e “eu existo”. Repetido e aprimorado

durante os ensaios, este exercicio resulta

em um material de texto que, colocado em
contato com as células dramaturgicas, pode
gerar tensdes que parecam interessantes

aos autores.

Outra  técnica  utilizada no
levantamento de material sdo os chamados
sistemas, propostos por Sanchis Sinisterra
como gatilhos para a criagdo dramaturgica,
em sentido estrito. Em cada sistema sdo
estabelecidas fungcdes aos jogadores.
Dentro do objetivo de cumprir determinada
fungdo especifica € que o jogador encontra
0 espaco para a criacdo. Sdo objetivos
pragmaticos de relacdo com o outro. Nao é
o cumprimento dessas func¢des que dara
forma a improvisacdo, mas os obstaculos,
tensdes e jogos relacionais estabelecidos
entre os jogadores em suas especificas
fungdes, além do preenchimento dos

espacos  vazios por fora  dessa

“engrenagem”. E apenas um ponto de
partida. A relacdo que cada jogador cria
com sua funcdo é o que diferencia uma

tentativa de outra.

Para que todos esses materiais
levantados sejam aprimorados e
dominados por todos os atores, dois
trabalhados:

conceitos béasicos sao

repertorio e apropriacdo. Repertorio,
conjunto de materiais que emergem ao
longo processo, é para os atores como uma
bagagem, podendo ser acessado a qualquer
momento. Todo e qualquer material do

repertorio pode ser apropriado por todos
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os outros atores. A livre utilizacdo dos
materiais, através da apropriacdo, permite
uma decupagem dos elementos criados em

processo.

O ator Fred Aradjo tem uma

interpretacdo peculiar sobre este processo:

Geralmente depois de cada VP
[exercicio de Viewpoint] a gente
discute sobre o que fica na nossa
bagagem de repertério. Porém, mais do
que uma discussdo verbal, é o fazer
continuado dos materiais que legitima
o seu lugar na pesquisa. A repeticdo e a
recorréncia do material nos inimeros
VPs é a clara necessidade do mesmo se
fazer presente no espaco. E o material
que se impde na pratica e é ele mesmo
0 responsavel pela permanéncia no
processo. (Fred Araujo, voluntario do
projeto Dramaturgia Cénica, relatoério
2011)

A construc¢ao da autoria

A medida que os materiais cénicos
vao sendo levantados, as composicGes
entram como operacio de selecdo,
agrupamento e reinvencao dos materiais
em repertério. A composicio é uma
encomenda baseada em um conjunto de
regras e materiais que o ator deve reunir
em um workshop. Sio feitas em casa, em
geral com algum tempo para sua
preparacdo e producdo. Nao se trata de

uma colagem coerente de fragmentos, mas

de uma criagdo nova e pessoal que deve
obedecer algumas demandas indicadas
pelo diretor. A pratica da composicao
permite aos atores uma concep¢ao mais
detalhada e intencional. E o momento de
fazer escolhas, abandonar materiais e criar

«

outros. Segundo Fred Aratjo, a
composicdo assume o carater investigativo
quando se afirma como tentativa, seja
tentativa de explorar outras qualidades de
materiais ja conhecidos, seja de organizar

tudo que se tem produzido”.

Os elementos fixados para a
confeccdo da primeira composicdo, por

exemplo, foram:

e um material ja produzido;
e uma histéria sem sentido;
e uma musica;

e um trecho do conto;

e umarepeticdo;

e um deslocamento.

Impde-se a criagdo uma carga de
metas e a0 mesmo tempo nenhuma regra
quanto ao que se poderia considerar uma
definicdo dramatudrgica em sentido estrito -
quem, quando, onde, o que, por que. Quem
amarra as metas da sequéncia espaco-
temporal é o atuante, sempre na
perspectiva da presenca e nao da
representacdo. Abre-se a possibilidade de

que a dramaturgia - em largo sentido - seja

morinCa

artes do espetaculo

13



sustentada por uma poética extraida do
proprio processo e da subjetividade do
atuante (inclusive de seu embate com a
criacdo). Entre o conto de referéncia, os
materiais, as indicacées da direcdo e o

olhar do ator - eis o terreno da criagao.

As composicdes podem, por sua vez,
se tornar material para novas composigdes,
sendo rompidas, decupadas, subvertidas.
Nesta etapa ja se pode observar algum
mapeamento estético do terreno da

encenacao.

A constante circularidade das

autorias, fazendo com que os fragmentos
originalmente criados por um ator sejam

apropriados pelos outros, cria um

vocabulario cénico em comum, enquanto a
pratica e a elaboracdo das composi¢des vao
tecendo uma sintaxe propria aquele

processo.

Em seu relatério, a atriz Paula
Durso acompanha o trajeto de sucessivas

transformagdes cumprido por um gesto:

Um dia, na sala de ensaio, trabalhamos
a descricdo das caracteristicas de uma
pessoa através de movimentos e
escolhi descrever a silhueta do corpo
da minha mae. Depois, o movimento foi
retomado como material na minha
primeira composi¢do e re-significado
como movimento de ruptura na
trajetéria de uma descida de escadas.
Por udltimo - mas nunca por ultimo,
pois a significacdo ¢é infinita - o
movimento foi retomado por todos em

uma improvisagao coletiva e
coreografado pela Luar, assumindo um
carater de movimento puro, repetido
na qualidade do seu desenho préprio
de movimento, apropriado e chamado
pelo grupo de “péra”. Na estrutura
apresentada ao  publico, esse
movimento executado ja ndo era minha
mae, nem escadas, nem péra: era a
significacio nova e propria de cada
espectador. (Paula Durso, bolsista
IAC/UNIRIO, do Projeto Dramaturgia
Cénica, relatério 2011)

A formulag¢do do pensamento revela
ndo apenas a compreensdo da atriz sobre a
investigacdlo em curso como sua
identificacdo com seus principios. H4 uma
afinacdo entre a autora e a atuante, o que
permite concluir que o projeto cumpriu seu
objetivo. Tal constatacdo ganha maior
relevancia quando comparamos aquela
formulacdo com a descricdo da mesma atriz

acerca do inicio do processo:

Lembro de ter a sensacdo de uma
criacao vazia nos primeiros ensaios e
experimentacdes, de nao conseguir
relacionar o material criado com a
dramaturgia do conto, ndo perceber os
questionamentos, didlogos e tensdes
existentes entre eles, apesar de ja
terem surgido muitos materiais
interessantes nos jogos
improvisacionais de sala de ensaio.
(Paula Durso, idem)

O estranhamento inicial da atriz

talvez possa ser em parte explicado pelo
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fato de ela ser a Unica estreante no grupo.
Neste sentido, é importante destacar que,
se esse trajeto rumo a autoria coletiva e
individual se baseia na metodologia de
criagdo e pesquisa, ele ndo se deve
exclusivamente a aspectos técnicos e
sistemdticos, mas também a cumplicidade
artistica - e esta, convém lembrar, nao foi
construida pelo projeto, uma vez que, como
dissemos no inicio, j4 era um elemento
constituinte da cultura dos participantes
cuja pratica artistica vinha de experiéncias
anteriores. Verificamos entdo que: 1) a
qualidade de relacdo entre os autores do
processo deve ser considerada como
material; 2) a anterioridade da pratica
artistica sobre a pesquisa cientifica se
revela como elemento facilitador do

processo de investigacao.

A confluéncia entre o criador, o
atuante e o pesquisador foi tema
recorrente nos relatérios de conclusio.
Segundo Fred Aradjo, “o trabalho do ator
nao se resume apenas a criacio de
materiais, mas se legitima quando ele
proprio se convida a responsabilizar-se
também pelo pensamento da obra”.
Voltamos ao relatério de Paula Durso,

quando ela se refere a tarefa da primeira

composi¢ao:

Percebi, nessa pequena experiéncia de
encenadora de um fragmento meu, o

dialogo que pude criar com a obra
original, o pensamento renovado que
tive em cima de estimulos do texto e de
regras da composicdo e como isso
virou interferéncia e influéncia para a
estruturacdo de um fragmento cénico
final da pesquisa. E necessario ter uma
reflexdo sobre a obra para abri-la a
novas producgdes de relacdo. (Paula
Durso, idem)

A passagem do ator a autor/atuante

D~

parte nevralgica da poética desta
metodologia, que poderia ser resumida no
conceito de autoralidade, como processo de
construcdo do entrelacamento das autorias,
individual e coletiva. Nao se trata de um
material nem de uma técnica, mas de uma
percepgdo por meio da qual o ator deixa de
ser apenas a superficie onde as idéias se
depositam ou mesmo um editor de
materiais. Paula Durso chama esta
mudanga, sucintamente, de “um clic na
pratica”: o ator, no exercicio de criar uma
composicao, entende que a autoria requer

uma “visdo maior”, um pensamento sobre a

cena, para uma “tomada de decisoes”.

Parte das escolhas artisticas do
grupo que se dedicou a essa experiéncia se
deve a valorizagdo da pluralidade signica
ancorada nas poéticas que procuram a
participacdo criativa do espectador. Luar
Maria resume o interesse por esta forma de
recepcdo dizendo: “o espectador se torna
também um criador da obra, emancipado
da imposicido de um sentido unico de

compreensao do espetaculo e
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conseqlientemente da vida”. H4 um grau
consideravel de investimento fisico e
presente em alguma coisa que se revela
como auséncia ou projecao: a
transformagdo de um suposto parceiro que
ndo estad ali. Este espectador - ideal, mas
potente como presencga virtual - para quem
se prepara um banquete de travessas com
op¢des multiplas ao infinito, para quem se
elabora uma cena vazia de significados para
que ele possa atribuir um sentido s6 seu...
este espectador, como o0 personagem
brechtiano, ndo é “0” mas “um”, e por ser
“qualquer” almeja ser “todos”. Ele encarna
a proépria sociedade. Obviamente ha uma
desmedida entre a dimensao potencial da
acdo e a dimensdo do objetivo de ultima
instdncia. A motivacdo do artista ¢é
promover uma mutacdo de subjetividade.

Ndo estamos diante de outra coisa sendo de

uma utopia.

Efemeridade

Tentamos organizar o trajeto

empreendido de forma didatica e
cronoldgica, selecionando as informagdes
objetivas e positivas - o que é um mero
artificio da escrita, pois no campo da
pesquisa em arte nunca se caminha

linearmente.

O que nos interessa aqui é a
reflexdo sobre o didlogo - ou, melhor, o

confronto - entre a poética do pesquisador

e a poética do artista, entre a condugdo de
um processo de investigacdo cientifica e a
conducdo de um processo de criacdo
cénica. Consideramos, admitindo a
necessidade de tomar uma posicdo e a
possibilidade de ser deliberadamente
parciais, que uma academia de arte deveria
se definir como o lugar desse confronto,
dessa fronteira, dessa tensdo, sendo todas
as demais formas - ou seja, aquelas que se
abrigam no conforto de apenas um dos
lados - consideradas como modalidades de
incompletude. Ndo ha como ultrapassar a
dualidade sendo tomando-a como matéria-

prima a ser impressa no objeto, na

metodologia e no resultado.

A dificuldade reside na evidéncia de
que estamos impregnados da nogdo
segundo a qual “teatro” é sindnimo de
“espetaculo”. Desse equivoco primario
emerge a ideia de que um estudo em artes
cénicas se refere a alguma coisa que
envolve “montagem” (encaixe de pecas) e
cuja apreciacdo nao tem outro parametro
sendo aquele do espectador que paga
ingresso para se divertir em uma casa de
espetaculos ou do critico que decifra ao
leitor de jornal a natureza das pecas
encaixadas. Se precisamos de uma
concep¢do especifica para a criacdo
artistica que se insere em uma perspectiva
de investigacdo académica, precisamos

também de outros modos de concepgio da

apreciacao de seus resultados.
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Nas artes coletivas, a pesquisa exige
parceiros. Desde finais dos anos de 1990,
surgem, aqui e ali, projetos pedagédgicos
munidos do objetivo de formar grupos, de
transformar turmas de alunos
aleatoriamente reunidos em grupos de
trabalho. Mas a principal fonte motivadora
da constituicdo de um coletivo ndo pode ser
outra sendo a afinidade (seja ela pessoal,
artistica, politica ou cientifica). E preciso
que os agentes da experiéncia criem um
vinculo de autoria com a investigacdo, que
cada participante seja também artista e
pesquisador, e que, colocado diante de um
objetivo comum, e sempre em relacdo com
os demais, leve consigo sua questdo
prépria. E preciso um projeto que abarque

os subprojetos.

Pode ser que do processo resulte
uma nova linguagem, a descricdo de um
método ou uma teoria estética. Mas o
objetivo primeiro deve ser formular
questdes que engravidem a pratica de uma
atitude investigativa e que facam da cena
nao o ponto final de um percurso criativo,
mas o0 componente ativo de uma
investigacdo em curso. A questdo a ser
investigada deve conduzir o planejamento
do processo, podendo inclusive alterar seu
curso, na medida em que impede que o

artista seja mais fiel a obra do que o

pesquisador a investigacao.

O compromisso com a elaboracao
de uma obra concluida e fechada, por
exemplo, extingue o principio da pesquisa,
langando o processo em outra perspectiva
- em que permanéncia, fixacdo,
acabamento formal e desempenho se
tornam prioritarios. Para Fred Aratjo, a
perspectiva de autor e pesquisador sé foi
possivel “por estarmos livres e por ndo nos
interessarmos em cruzar a castradora linha
de uma possivel chegada”. No entanto, a
perspectiva de um resultado s6 ¢é
castradora se estd impregnada dos mesmos
parametros usados para a producdo de
espetaculos. Ao final da primeira fase de
trabalho, quando o grupo abriu a sala de
ensaio para apresentar a pesquisa e o
exercicio cénico, responder a perguntas e
debater o trabalho, as interrogacdes dos

presentes se voltaram para a metodologia e

a investigacao.

Ao apresentarmos a estrutura e
conversarmos sobre ela com os
espectadores, tive o prazer de ouvir um
deles dizer que havia percebido a
presenca de “dramaturgos em cena”, o
que me leva a confirmar mais ainda que
tinhamos propriedade do nosso estudo.
Posicionavamo-nos em cena como
criadores do processo, com consciéncia
da estrutura da cena como um todo,
imbuidos da pesquisa de cada elemento
dela. Atores se defendendo como
pesquisadores
colaboradores de um percurso criativo

cénicos, como
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de trés meses de pesquisa aprofundada.
(Paula Durso, idem)

A pesquisa em arte, diferentemente
da pesquisa sobre arte, é “aquela realizada
pelo artista-pesquisador, ou estudante de
artes (no caso da graduacdo), a partir do
seu proprio processo de criacdo” (REY,
2002, p. 125), caminhando em duas
direcdes opostas e complementares: “o
pensamento estruturado da consciéncia” e

«

um  afrouxamento das  estruturas
inconscientes” (p. 127). Neste processo, o
“ndo saber” e a abertura ao acaso exercem
um papel vital, uma vez que o material
humano é o gerador dos demais. Se as
operacodes sdo norteadas por uma teoria -
ou seja, um projeto inicial - o confronto
com a experiéncia propicia a reflexdo sobre
as operacdes, de modo que pensamento e
materialidade se transformam

reciprocamente.

«

Ao artista-pesquisador cabe “a

constru¢do de processos  artisticos,
baseados na experimentacdo e no risco,
atrelados a projetos de pesquisa, que, pela
definicdlo de um método, provoquem
reflexdo critica e avaliacdo continuada”
(DAL FARRA, 2010, p. 4). A assimilacdo da
experiéncia transmitida por outro nao
substitui a experiéncia do artista sobre si
mesmo, uma vez que “a experiéncia é o que
nos passa, 0 que nos acontece, 0 que nos

toca” (BONDIA, 2002, p. 21). Se a

experiéncia, além de ser uma a¢do com o
corpo, se da através do corpo e nele
proprio, os movimentos complementares
da objetividade e da subjetividade nao
geram paradoxo, mas dialética. “Nosso
processo é de exposicdo, ja que ndo temos
nada além de nds mesmos para a criacdo de
uma poética. Sendo assim, vejo que meu
trabalho de ator é a materializagdo do
subjetivo e amorfo”. Tal reflexdo de Fred
Aratjo encontra respaldo nas formulagdes

de Bondia:

O sujeito da experiéncia é um sujeito
'ex-posto’. Do ponto de vista da
experiéncia, o importante nao é nem a
posicdo (nossa maneira de pormos),
nem a 'oposicdo’ (nossa maneira de
opormos), nem a 'imposi¢cdo’ (nossa
maneira de impormos), nem a
'‘proposi¢do’ (nossa maneira de
propormos), mas a 'exposi¢do’, nossa
maneira de 'expormos’, com tudo o que
isso tem de vulnerabilidade e de risco.
(BONDIA, 2002, p. 25)

A pesquisa em teatro ndo ¢é
exclusividade das academias. Pelo
contrario, ela vem sendo desenvolvida
predominantemente  pelos  conjuntos
artisticos, fonte de diversos estudos
académicos sobre o teatro de pesquisa - e a
abertura das instituicbes cientificas a
lideres e integrantes daqueles conjuntos
apenas comprova o interesse e a validade
da pesquisa extra-académica. A

possibilidade de um investimento de tal
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natureza ocorrer no ambito institucional
significa, do ponto de vista artistico, a
autonomia do empreendimento em relacdo
as injung¢des que envolvem o processo de
uma obra cujo objetivo final é o consumo e,
ao mesmo tempo, a implicacdo no processo
dos parametros necessarios a producdo de
reflexdo, didlogo e conhecimento. Do ponto
de vista cientifico, significa no minimo a
producdo de fontes primarias. E eis ai,
talvez, a dificuldade de admitir como

ciéncia uma teoria de artista.

Apesar das transformacdes tedricas
que os pensadores de todas as areas
promoveram ao longo do século XX, a
educacdo ainda ¢é concebida como
transmissdo de conhecimento. As cadeiras
ainda ficam voltadas para frente, onde
estdo o quadro e o professor, que fala
enquanto os alunos escutam. Mesmo
quando ha maior liberdade na disposicao
da turma, mesmo quando ha atividades
praticas, fala e escuta permanecem
separadas em territorios de competéncia. E,
se ao aluno se permite falar, é apenas para
conferir se ele assimilou. Na graduagao em
teatro, tal ideologia pedagégica elimina a
perspectiva da pesquisa, uma vez que
qualquer minima tentativa de invencio é
imediatamente inibida a pretexto de que
nio se pode inventar a roda. (Um

levantamento do uso das Bolsas de

Iniciacdo Artistica e Cultural mostraria que

os graduandos contemplados exercem
funcbes de todo tipo, raramente de
criacdo). Na pds-graduacdo, a pedagogia da
assimilacdo se manifesta na forma de
dissertacdes e teses de colagem, citacdes

que o autor seleciona, enfileira e alinhava.

Recentemente comegam a surgir
jovens que, interessados em fazer da cena
um lugar de aprofundamento, de reflexdo e
identidade artistica, desejam ingressar na
pds-graduacdo com um projeto de
investigacdo artistica. O contexto parece
ensino

favoravel: democratizacio do

superior, valorizagdo da formacao,
incentivo aos estudos e as pesquisas de
pds-graduacdo. No entanto, do lado de
dentro da universidade, ha resisténcia. Os
argumentos para recusar o projeto deste
jovem artista-pesquisador sao inimeros -
reproduzimos abaixo alguns dos mais

expressivos:

“Ele quer pesquisar sobre si

mesmo”. O objeto deve ser sempre o outro.

“Ele é muito jovem”. Um
pesquisador deve ser maduro e estar
pronto, formado por si mesmo. Atuar no
seu amadurecimento ndo é papel da
universidade. Para ser um artista-
pesquisador, o candidato precisa ter
comprovado a eficicia de sua arte junto a
sociedade, ao longo de muitos anos de

pratica.
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“Pés-graduacdo ndo é para todo

mundo”. Preservemos a casta.

“Ele nao leu Deleuze”. Por isso deve

perder a chance de ler.

Reunindo as quatro frases, deduz-se
que a universidade é um lugar para pessoas
experientes, que falam sobre os outros, que
sdo melhores que as outras e que leram
Deleuze. Um jovem artista que investiga
sua proépria pratica e ndo pde um “rizoma”
na frase ndo pode ser aceito. Mas o que
fazemos se temos um mestrado em artes
cénicas e ha milhares como ele pulando
sobre a esteira rolante que o MEC instalou a
nossa porta? Precisamos resguardar nossa
fortaleza - nds que nascemos no tempo em
que ndo havia editais de fomento, que
fomos obrigados a abrir espago em outras
areas porque para a nossa ndo havia
formagcdo, noés que nos dedicamos
estritamente a teoria e abandonamos nossa

arte para sobreviver.

A ideologia da continuidade parece
no minimo anacrdnica, principalmente
quando nutrida por aqueles que viveram os
anos de 1970, o sonho de uma sociedade
igualitaria, o desejo de que nada fosse igual
amanha. Principalmente também quando
emerge de dentro das institui¢cdes voltadas
ao pensamento e a invencdo, como atitude
de negacao ao diferente, como
reacionarismo. No limite das tentativas de

compreensdo do trajeto que leva parte da

nossa geracdo a uma traicdo de sua propria
juventude, encontramos o medo de ser
substituido. Medo dos que virdo depois de
nds. Medo de aceitar que havera um depois.

Medo da morte.

A fugacidade do ato teatral encena a

propria  realidade  humana. Somos
transitorios. E agarrar o passado mais
encurta do que prolonga a vida. Diante da
transformacdo, antes a Antropofagia - de
Oswald a Zé Celso - do que o verde-
amarelismo. Sob esse angulo, é possivel
interpretar a maxima “ha que se considerar
a possibilidade de uma ‘arte para nada’ e,
assim, uma teoria de arte também para
nada” (BRAGA, 2011, p. 16) como convite a
uma concepg¢do da pesquisa teatral em que
a teoria, por ser bastarda, por ser

teatralista, abrace sua propria mortalidade.

Artigo recebido em 26/10/2011

Aprovado em 18/11/2011

Referéncias bibliograficas

BOGART, Anne. Viewpoints. Col. Modern
Masters. New York: Smith and Kraus, 1995.

BOGART, Anne; LANDAU, Tina. The

viewpoints book. A practical guide to

.
artes do espetaculo

20



viewpoints and composition. New York:

Theatre Communications Group, 2005.

BONDIA, Jorge Larrosa. Notas sobre a
Experiéncia e o Saber de Experiéncia.
Revista Brasileira de Educagdo. Rio de

Janeiro: N2 19, 2002, p. 20-28.

BRAGA, Bya. Pode a ciéncia do espetaculo
desejar?. Moringa - Artes do Espetdculo.

Jodo Pessoa, Vol.2,n. 1, 2011, p. 13-26.

DAL FARRA, Zebba. O artista-pesquisador-
pedagogo. VI CONGRESSO DE PESQUISA E
POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS,
2010. Disponivel em:
www.portalabrace.org/vicongresso/pedag

ogia - Acesso em 27 de novembro de 2011.

REY, Sandra. Por wuma abordagem
metodoldgica da pesquisa em artes visuais.
In: BRITES, Blanca; TESSLER, Elida (org.). O
meio como ponto zero. Porto Alegre: Ed.
Universidade/UFRGS, 2002 (Colecao
Visualidade, v. 4).

TROTTA, Rosyane. Projeto de Pesquisa
Dramaturgia Cénica: a composicdo estética
no processo de encenacio. Relatérios 2011.
Pré-Reitoria de Pés-Graduacido e Pesquisa.
Universidade Federal do Estado do Rio de

Janeiro.

m

rtes do espetaculo

orin

21



