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ecentemente escutei uma historieta

sobre a relacdo entre ciéncia e desejo?,

que me chamou a atenc¢do. O relato
tinha por tema o atraso da ciéncia em relagao
ao desejo e a metafora utilizada por seu autor,
para nos transportar a ideia manifesta, é a
de que existe uma carroca que é a ciéncia e
que os cavalos que a puxam sdo o desejo. A
metafora me pareceu inusitada pelo fato da
ciéncia ser comumente tratada como sinal de
alta tecnologia e modernizacgao, ndo como algo
que se aproxime de uma “carroga”. A historieta
continua assim: se houver uma ruptura e os
cavalos se soltarem da carroga, eles mostrarao

sua velocidade. Eu acrescentaria: os cavalos

1 O texto se encontra no livro Breves notas, em
Breves notas sobre a ciéncia (TAVARES, 2010,
p. 24-28) que reune aforismas sobre a ciéncia
com humor e critica agucada, somada a légica
absurdista.

mostrardo sua poténcia, liberdade, forca que
vai a ultima conseqiiéncia e possivel beleza.
Mas, diz o autor, eles serdo inuteis! Por outro
lado, a carroca, sem os cavalos que se vao, fica
estacionada. Inutilizada também, portanto. O
cocheiro, na historia, doma os cavalos pelas
rédeas. Ele faz um controle, norteia o caminhar
dos cavalos e parece acreditar na ordenacgado do
caminho. Diante dessa histéria, o que pensar
e o que fazer? Aceitar a inutilidade de ambos
quando se separam? Buscar um dialogo entre
eles sem que se prevalecam ou se priorizem
os sentimentos da dominag¢do, do controle,
da exatiddo e da seguranc¢a? Diria ainda:
assegurar por meio deles um verdadeiro
caminho? Ou contar com a velocidade e a
poténcia dos cavalos, livres, para o desbravar
de fronteiras?

A metafora citada é também armadilha

porque induz o pensamento para a existéncia
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da ciéncia ndo criativa, sem desvios de
percurso, sem riscos ou tragos poetizantes.
A superacdo da dicotomia arte/ciéncia ja nos
ensinou sobre o aproveitamento mutuo de
suas ideias, nogdes, conceitos e praticas. Afinal,
uma ciéncia sem desejo existiria?

A historieta é aqui, portanto, pequena e
inicial provocacdo para se pensar sobre o que
exponho a seguir, que se refere as separagdes
ainda percebidas entre discursos no campo
das artes cénicas, das artes do espetaculo, das
manifestacdes espetaculares, das artes vivas e
da performance.

No dia 12/08/2010, a Escola de Belas
Artes da Universidade Federal de Minas Gerais
recebeu, por meio de seu Programa de Pés-
Graduacio em Artes, a visita do professor
Marco De Marinis, reconhecido historiador
teatral italiano, que proferiu palestra cujo
tema era “A nova teatrologia: para além
Cito
dela,

paralelamente, por considerar isso importante

da semiotica”. resumidamente aqui

alguns trechos problematizando-os,
ao desenvolvimento desse artigo?. De Marinis
afirmou que a “nova teatrologia” seria a “nova
linha de estudos buscada por ele”, que nao

seria anti-semioldgica e sim pds-semioldgica,

2 As consideragdes feitas sobre essa palestra foram
retiradas de meu caderno de notas de 2010.
Ressalto que ela possui correspondéncia direta
com outra palestra, de 1994, proferida também
pelo historiador em Atenas-Grécia e denominada
“Ter experiéncia da arte: para uma revisdo das
relacbes teoria/pratica no contexto da nova
teatrologia”, conhecida em fragmentos publicados
em Eugénio Barba (1994). O trecho citado no
artigo referente a Etienne Decroux ressoa minha
pesquisa de tese (BRAGA, 2010), em especial a
parte denominada “Outro desvio. Para tocar na
formosidade do borroso”.

com o propoésito de re-fundar a perspectiva
semiologica e se pautar no didlogo entre
a histéria do teatro e as ciéncias humanas
e sociais. Portanto, a semiologia da “nova
teatrologia”, mudaria de status tornando-se
uma meta-disciplina, uma transdisciplina,
com funcdo propedéutica e metodologica.
Essa “nova teatrologia” se caracterizaria por
duas questdes fundamentais: a centralidade da
histéria e a grande importancia da pratica, ou
seja, a relacdo entre teoria e pratica no teatro3.
Na visdo do tedrico, ainda circulam muitos
equivocos nessa relacdo e um deles é, ainda,
a falta de habito no estudo dos processos
teatrais para além dos estudos do conjunto
de seus produtos, como os espetaculos.
Os processos, para ele, sdo atividades que
formam dada cultura teatral e que podem
ser anteriores ao espetaculo, processos
produtivos, ou posteriores, receptivos. Para
De Marinis, os estudos do teatro no século
XX, a

por experiéncias de artistas em praticas

“ciéncia teatral”, foram marcados
processuais. Por isso, para o historiador,
essa ciéncia deveria considerar, em suas
pesquisas, a vivéncia dos artistas cénicos
como atores e diretores, mesmo porque
ignorar isso seria uma reducdo do fendmeno
teatral. De Marinis, desse modo, revela sua

aten¢do como historiador para os processos

3 Reflexdes sobre as relacdes entre teoria e pratica
teatral foram também realizadas por Patrice Pavis
em conferéncia de 19/07/1997, em Melbourne,
Australia, publicada em Conference Proceedings,
Monah University, 1998, com o titulo: “Teoria e
pratica nos estudos teatrais na universidade”.
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empiricos do teatro, a fim de se compreender a

complexidade dessa arte.

O pesquisador relata que, na
convivéncia com artistas cénicos (tendo
Constantin  Stanislavski como ponto de

partida e convivendo com Eugénio Barba),
foi instigado a sair da relacdo dicotdémica
entre teoria e pratica e compreender que
existem diversas formas de experiéncias
cénicas que as misturam. Acompanhando seu
trabalho de pesquisa por meio do estudo de
suas publica¢des* e conferéncias, percebo na
conduta do historiador uma preocupacao em
valorizar o “ver-fazer” para a concretizagao
de seu trabalho histérico-teérico. Essa é
uma postura que ele denomina como um
lugar entre o “ver” teatro e o “fazer” teatro,
que se trata, na sua visdo, de “experiéncia
pratica indireta”. Isto se da, por exemplo,
ao seguir o trabalho de um ator antes da
producdo de um espetaculo, acompanha-lo
em treinamento artistico e nas demonstragdes
de trabalho que faz. Esse “ver-fazer”, para De
Marinis, é possibilidade de experiéncia com
a performatividade por parte de quem nao
estd diretamente nela®. No caso de pesquisa
de algum artista que ndo é mais possivel
acompanhar presencialmente, ele salienta que

se deve buscar a contextualizacdo de sua arte

4 Refiro-me aqui, especialmente, as pesquisas sobre
o mimo-ator e semiologia teatral feitas por ele.
5 Na palestra de 1994, De Marinis defende que o

conhecimento da arte teatral, a compreensio
do teatro, o ter experiéncia em arte, para um
historiador, ndo necessariamente é o saber fazer a
arte ou dissociar o conhecimento da competéncia
ativa, do uso, mas pode ser uma experiéncia-
compreensdo que o teatrdlogo faz fundada na
competéncia passiva, mas explicitada em teoria.

Pode a ciéncia do teatro desejar?

manifesta em escritos, entre outros registros,

reconstruindo sua trama de percursos
realizados e elaborados, de modo imaginario
ou mesmo real. Ainda que considerando
esse aspecto imagindrio na pesquisa, De
Marinis afirma: para uma boa teatrologia é
necessario um trabalho com a historiografia
e a consciéncia histérica; quando ndo ha
esta preocupagdo, os estudos tornam-se
“flutuantes, incertos e um pouco vagos”, como
denomina.

Mesmo que o historiador afirme que
essa condicdo ndo pretende ser uma postura
pedante ou discriminatéria de sua parte,
percebo-a como um problema a ser estudado
com maior atencdo para o caso do artista
que quer fazer sua propria “ciéncia”, ou a fez,
sem a mediacdo de um historiador ou sem
a colaboracdo de profissional do género. Se
a ciéncia do teatro pede uma teoria teatral
revisada, é preciso também lembrar que as
palavras teatro e teoria possuem a mesma
grega,
tratando de visualidade®. Se a questdo da

matriz ambas, etimologicamente,

visualidade é possivel como proposicdo
instigante para pensar as ciéncias do teatro,
por que ndo integra-la ao pensamento sobre
a visdo do modo de se pesquisar e de se
registrar/escrever sobre uma pesquisa em
teatro? Por que ndo poder aceitar a visdo
da diferenca, em especial a manifestada
na teoria “flutuante” do artista? Seriam os

artistas incapazes de teorizar? N&do. Mas,

6 Cf. artigo de Ferdinando Taviani: Visdes-visdo
do ator e visdo do espectador (In: BARBA e
SAVARESE, 1995, p. 256-267).
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que expectativa de teoria e de ciéncia se tem
quando se fala em artes do espetaculo? Ja
é notavel o pensamento de que teorias nio
visam substituir praticas, mas uma teoria de
artista possuiria qual propdésito e necessitaria
qual modo de elaboragio para ser aceita como
ciéncia? Para uma revisdo radical da teoria
cénica ndo seria importante poder vislumbrar
a possibilidade de sua existéncia sem as
“rédeas” da historia? Teorias devem ser feitas
somente para que respostas sanem as duvidas,
para a comunicacdo e a significacdo? Pode a
teoria desejar?’

De Marinis aceita a possibilidade da
existéncia da teoria elaborada por artistas,
denominada por ele, na referida palestra, de
“teoria 1", que atende essencialmente ao fazer,
diferentemente da “teoria 2", produzida por
“criticos, estudiosos”, diz ele, com a finalidade
de dar a conhecer o teatro e compreendé-lo.
No entanto, pode-se pensar que a “teoria 1”
também tenha a finalidade de “dar a conhecer
0 teatro” em seus processos e em modos
distintos de conhecimento-compreensao, ou
seja, em modos perceptivos da propria forma
tedrica diferenciada que surja, por exemplo, da

génese poética, literaria ou mesmo filosofica®.

7 Ndo é intencdo aqui desprezar o fato histdrico
ou a Histéria, mas problematiza-la enquanto
paradigma norteador, essencial, para se validar
uma pesquisa na area artistica. A centralizagdo
de uma pesquisa cénica nesse campo do
conhecimento pode ndo ser garantia de saida
dos procedimentos do pesquisador de sua
individualidade e vivéncia artistica, ou mesmo
de opg¢do para uma visdo mais socializada e
politizada na pesquisa.

8 A propésito do paradigma literario para a
escrita cientifica, destaco o comentario sobre o
carater hibrido do escrito etnografico: “Os textos

O  historiador reconhece exemplos
contemporaneos de teoria teatral que lhes
parecem situacoes intermedidrias entre
as referidas teorias, como as produzidas
por Richard Schechner, Eugénio Barba e ]J.
Grotowski. Mas, o que as difere, para ele, é
uma razdo de estatuto epistemoldgico. Na
teoria 2, explica, diferentemente da teoria
1, a historiografia é fundamental e necessita
também da filologia historiografica para nao
ser “auto-referencial, abstrata, danosa, de
amplitude mimética, repeticdo parafrasistica,
até mesmo inatil e danosa ”. Ndo estou segura
de tamanha distincdo. Mesmo porque nao
receio a formulagdo tedrica de génese poética
e literaria, considerada pelo historiador de
tom mais “abstrato” e possivelmente “inutil”.
Ha que se considerar a possibilidade de
uma “arte para nada” e, assim, uma teoria
de arte também para nada’. Ndo é por ser
teoria oriunda dos processos criativos do
artista que ela, necessariamente, incorrera
fara

na auto-referencialidade, repeticoes

parafrasisticas ou serd danosa. Ela sera

diferente, talvez nio comunicacional. As

pesquisas historiograficas também correm
riscos

de difundirem equivocos quando,

etnograficos (..) ndo podem ser considerados
‘murmurios andénimos’ como Foucault (1979)
entende que sejam os discursos cientificos. A
tentativa de manter a Antropologia distante da
literatura evoca o medo de encarar o carater
literario da escrita etnografica e a tentativa de
fazé-la parecer ser cientifica. H4, de fato, um
incomodo em tentar produzir textos cientificos
a partir de experiéncias biograficas.” (SCHMIDT,
2006, p. 24).

9 “Uma forma soberana nio pode servir a NADA",
diz Georges Bataille (1996, p. 75) [Grifo do autor].
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por exemplo, ndo tém oportunidade de
consultarem as fontes citadas num primeiro
registro feito, repetindo-os.

A “nova teatrologia”, afirma De Marinis, é
uma disciplina em trés niveis: tedrica, pratica
e historica. Fazer teoria do proéprio trabalho é
um risco, adverte ele, uma espécie de “atalho”,
ainda que no século XX tenha se ampliado a
possibilidade do artista documentar o préprio
trabalho. Tais documentacdes, entretanto,
seriam “memorias, equivalentes literarios ou
espécies de romances”, ou seja, uma teoria que,
para sua visao, ao fim, é insuficiente ou inutil.
Para o historiador, é muito dificil o artista
fazer teoria de modo distanciado da proépria
experiéncia e escrever algo objetivo; é preciso
“distanciar para perder o calor da vivéncia”.
Isso é algo importante, mas ndo substitui o
historiador, finaliza.

Assim, tanto a utilidade da teoria para
“dar a conhecer algo”, como a objetividade
aliada a metodologia historiografica para
que o objeto de pesquisa seja teorizado
com melhor precisdo, bem como as fungdes
de comunicacido e significacdo, sdo valores
ressaltados por De Marinis para uma “boa
teoria”, ainda que ele reconhe¢a o valor da
producio das “teorias 1”.

Tenho
da arte do ator-pesquisador e pedagogo
francés Etienne Decroux (1898-1991). Ele é

reconhecido por ter inventado uma técnica

me dedicado a pesquisa

de ator que denominou Mimica Corporal

Dramatica e por ter escrito sobre sua

experiéncia artistica de invenc¢do e pesquisa

by 7

aliadas a pedagogia. Decroux é citado por

Pode a ciéncia do teatro desejar?

De Marinis, que pesquisou teoricamente sua
producdo, como grande exemplo no século 20
de teodrico tipo “1” e artista cénico de grande
capacidade literaria. Vejamos, portanto, o que
comenta Decroux sobre a elaboracdo artistica
e sua finalidade, citagdo que também inspira
0s pensamentos aqui em curso:
(-) Eu ndo pergunto: ‘para que isso
serve? * As coisas que sdo interessan-
tes sobre a terra sdo as que ndo servem
para nada. (...) Eu sou um militante des-
sa coisa e preciso ter militantes. Mas, os
militantes ndo sdo feitos para enrique-
cer. (...) Devemos nos ocupar da mimica
como os primeiros cristaos se ocupa-
ram do cristianismo. Como os primei-
ros socialistas se ocuparam do socialis-
mo. Os militantes sdo necessarios. E a
questdo de saber ‘para que serve?’ ndo

me interessa, ela me choca. (Apud PE-
ZIN, 2003, p. 72-73) [Grifos meus]

Para o enfrentamento da teoria e
pratica de Decroux, De Marinis testemunhou
em especial a parte do trabalho pratico e
pedagédgico realizado pelos ultimos assistentes
do artista francés, Corinne Soum e Steve
Wasson, na sede de seu Théatre LAnge Fou
- International School of Corporeal Mime,
atualmente localizada em Londres, Inglaterra.
De Marinis, em seus estudos, reconheceu
a dificil

especialmente mediada pela teoria poética do

tarefa em pesquisa do género,

artista, muitas vezes de dificil compreensio
para quem nao pratica sua técnica de atuacio.

No entanto, um dos sabores da
pesquisa da arte decrouxiana que vivencio é
reconhecer nela uma “geografia poética” da
experiéncia do artista Decroux que se abre a
percepcdo de outros artistas e pesquisadores,

ou ainda de artistas-pesquisadores, como
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“rede de mil entradas”. Como diz Roland

Barthes,

(-..) seguir essa entrada é visar ao lon-
ge, ndo (...) uma lei narrativa e poética,
mas uma perspectiva (de restos, vozes
vindas de outros textos, de outros co6-
digos) cujo ponto de fuga, misteriosa-
mente aberto, é, no entanto, continua-
mente transferido: cada texto (Unico)
é a teoria (e ndo o simples exemplo)
dessa fuga, dessa diferenca que regres-
sa indefinidamente, sem se conformar.
(BARTHES, 1996, p. 18)

pa

E compreensivel que um pesquisador
possa optar por uma acdo de “condugdo de
rédeas”, buscando objetividades, ou seja,
visando se assegurar, com expectativa de
exatidao, do caminho a percorrer e do passo
dos cavalos que conduzem sua carroga. Os
mistérios que se abrem em uma pesquisa,
muitas vezes, podem ser ameacadores para
quem possui o habito de se distanciar do
“calor da vivéncia” para poder elaborar seu
pensamento sobre ela. Sdo habitos distintos.
Nem melhores, nem piores, mas isso, distintos.

Parece-me existir uma dificuldade por
parte dos pesquisadores habituados no curso
historiografico em tocar no “subjetivo”, no
“flutuante”, no “abstrato”, no “borroso” da
experiéncia artistica. De fato, teorizar sobre
isso, especialmente sob paradigmas com
componentes semiéticos, é uma tarefa que,
aos seus olhos, pode nio produzir a eficacia de
compreensdo e de entendimento que eles se
propdem a fazer na ciéncia do teatro. O tema
nao é simples. Mas o que é possivel expor, aqui,
sdo pensamentos para serem problematizados,
cada qual em seu tempo, por cada tipo de

pesquisador e em momentos especificos.

Josette Féral, tedrica teatral canadense,
oferece contribuicdo relevante a discussio
quando afirma, em artigo denominado Uma
teoria carente de prdtica (FERAL, 2004,
p. 15-24), que hoje temos “dngulos de
aproximacdo diferentes e ndo integrados”
para o desenvolvimento de uma pesquisa, que
“temos modos diferentes de conhecimento
de um mesmo campo de investigacdo”, que
nossos modelos de pesquisa cénica “foram
buscados em varios campos disciplinares e
que a semiologia contribuiu muito para isso
em estudos dos pesquisadores Marco De
Marinis, Patrice Pavis, entre outros” e que
ha, nas ultimas décadas do século XX, uma
“construcdo sistematica de uma ciéncia da
representacio teatral” '°. Mas, ela mesma, por
outro lado, revela os limites dessa “ciéncia”.

Diz Féral:

(-) Na verdade, [a semiologia] deixa
completamente na sombra zonas bor-
rosas, mas, sem duavida, fundamentais
da produgdo teatral, tais como o desejo,
a energia, a emogdo... em uma palavra,
0 jogo, a produgio, a criacio. E possivel
delimita-los? A resposta ndo é segura.
Mas, sobretudo, é importante colocar a
questdo e reconhecer esta insuficiéncia
como limite de certas aproximagdes
metodolégicas. (FERAL, 2004, p. 21)

10 Patrice Pavis, em sua conferéncia citada aqui em
nota anterior, faz a seguinte correspondéncia
histérica para as tendéncias de pesquisa
cénica e disciplinas norteadoras: 1960-75 é a
dramaturgia; 1975-85 é a semiologia; 1985-90
é a desconstrugdo e o feminismo; e 1990-1997
é o interculturalismo e a etno-teatralidade. Eu
acrescentaria que, na virada do século, temos o
“pés-dramatico” e a “performatividade” como
perspectivas inspiradoras de observacio e
elaboracdo do fendmeno cénico.
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Porque necessitamos tanto delimitar
tudo, controlar tudo, dar sentido a tudo? Uma

7

teoria da diferenca ndo é possivel existir?
Algumas “zonas borrosas” fazem parte de
algo, possivelmente, indiscernivel no teatro,
do ponto de vista epistemoldgico. Quando
me relaciono com as matérias textuais de
Etienne Decroux elas se apresentam a mim
menos sombrias porque existe, paralelamente,
a pesquisa delas, também, via experiéncia
do fazer, do viver sua arte mimica corporal,
do criar por meio dela. A leitura de Decroux
ndo é somente testemunhal, mas vivencial,
em meu corpo-pensamento. Isso, porém,
ndo é garantia, nem meta, do cercamento de
seus elementos fugidios. E outro modo de se
pesquisar. A escritura de Decroux é uma voz
e, assim, a escuta pode ser tomada, também,

» o«

de “zonas borrosas”. “La Beauté ne se couche
pas a la premiére sollicitation. Elle veut des
preuves d’amour” (DECROUX, 1994, p. 117)%
Neste caso, entendo como uma das provas
de amor a persisténcia do pesquisador em
provar da arte mimica, degustando-a em sua
prépria existéncia, e ndo necessariamente
comprovando algo por meio dela ou
produzindo comprovantes.

Féral escreve sobre a necessidade
de os pesquisadores teatrais perceberem a
teoria e a pratica cénica para além de suas
fronteiras. Ela sustenta que varias categorias
epistétmicas de um investigador cénico
podem ndo ser suficientes para seu trabalho

de pesquisa na relagdo com a pratica cénica.

11 Traducdo: “A Beleza ndo cede a primeira
solicitagdo. Ela necessita provas de amor”.

Pode a ciéncia do teatro desejar?

Porém, a autora ndo problematiza a prépria
epistemologia, o que poderia ser instigante
ao desenvolvimento da relacdo da teoria com
a pesquisa pratica artistica. Féral enfatiza o
fato de ser dificil observar algo, categorizar,
caracterizar, conceitualizar e que isso ndo deve
ser um desestimulo ao pesquisador. Mas ela
também ndo problematiza o significado, a luz
do pensamento filos6fico contemporaneo, do
ato de conceitualizar. Concordo com ela sobre
nao desanimar no desenvolvimento de uma
pesquisa quando as perspectivas que se abrem
fazem com que surjam modos alternativos de
pensamento investigativo. E o que, a todo o
momento, tenho constatado no processo de
pesquisa com a arte de Decroux e, paralelo a
isso, no trabalho de atuacdo que se pretende
também pesquisa pratica.

Outro comentario importante,
apresentado pela teorica, é que o artista que
produz ou pesquisa, de modo considerado
particular em relacdo a tradicdo da pesquisa
académica, mesmo teatral, deve também
buscar a compreensdo ampliada de seu
proprio fazer:

(...) Nao ha da parte de uns [artistas] e
de outros [investigadores] uma ausén-
cia de compreensao dos proprios ca-
minhos? Ndo ha uma arrogancia nossa,
os investigadores, em plena satisfacdo
com nossos campos de exploragao, in-
diferentes para estender os limites de
nossos campos de experimentacgdo,
para abordar outras zonas da arte te-
atral? Onde estdo os questionamentos
fundamentais que se referem a nossa
disciplina? Quando nos questionamos
sobre os limites de nossas préprias
ferramentas metodoldgicas? E sobre

as fronteiras de nosso campo de anali-
se? Parece-me que funcionamos muito
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melhor na seguranca de nossos aceita-
dos sistemas do que nessas zonas mais
problematicas, nesta terra de ninguém,
que sdo as posi¢des fronteiricas. (FE-
RAL, 2004, p. 16)

Etienne Decroux, ao pesquisar de forma
pratica e escrever a seu modo, atravessado
por expressdes poetizadas e filosoéficas, faz
experiéncias por meio da pratica de ator, ndo
como encenador ou dramaturgo, efetivando
um modo diferenciado de pesquisa de
outros contemporaneos seus. Ele, também,
experimenta, no modo de produzir teoria,
fazendo conexdes com as ferramentas que
tem e com o proprio corpo-pensamento,
ousando agrupar percep¢oes de acordo com a
experiéncia de sua existéncia e do que ele pode
tocar no seu ato de fabricacdo. Decroux cria
pensamento e consegue, portanto, produzir
uma escritura'? que, em dada sistematizacio
e unidade revela seus questionamentos e
posicdes sociais, artisticas, entre outras.
Ele faz isso de modo diferencial também na
transmissdo de seu pensamento. Mesmo que
se possa discordar de alguns dos aspectos
propostos e apresentados, especialmente a luz
da ciéncia contemporianea sobre o humano,

seu pensamento esta ali, materializado por

12 Quando denomino escritura para falar da
textualidade de Decroux inspiro-me em Roland
Barthes e sua nocdo de écriture, pois, para este
autor, diante de uma écriture o leitor ndo pode
ter um gesto parasita, mas tem que “movimentar,
transladar sistemas cujo prospecto ndo para no
texto nem no leitor; operatoriamente, os sentidos
que encontro ndo sdo reconhecidos por ‘mim’
nem por outros, mas por sua marca sistematica:
a Unica prova de leitura que existe é a qualidade
e a resisténcia da sua sistematica; por outras
palavras: o seu funcionamento”. (BARTHES, 1996,

p. 16)

20

sua praxis investigadora que é artesania. O que
ele faz com seus escritos ndo é somente meta-
discurso na medida em que busca ampliar as
proprias conexdes de saberes que articula.
No caso de seu tunico livro publicado, Paroles
sur le mime (1963)'%, as linhas resultantes
sdo frutos de, pelo menos, trés décadas de
experimentacdo do artista, se consideradas
as datas dos escritos ali publicados. Decroux,
portanto, faz algo que é bastante caro ao
procedimento filoséfico: pensar e fazer
pensar, ndo se restringindo ao procedimento
elucidativo e reflexivo. Ele cria-pensa-cria-
pensa. Percebo seu movimento mais como
ondulacdo do que seta.

O tipo de expressividade textual de
um artista como a de Decroux, é denominado
por Féral como “escrita de producdo” ou
“teoria de producido” (FERAL, 2004, p. 22).
1”

denominada por De Marinis. Segundo ela,

Isso me parece equivalente a “teoria

esse tipo de escrita é composto pelo préprio
artista cénico que fala sobre o seu fazer, em
modo distinto de teorizar a pratica, no curso
de seu proéprio processo. A autora observa
que esses escritos, muitas vezes, dizem mais
da metodologia de trabalho que de uma
“verdadeira teoria”, a expressdo é dela, mas
contribuem, sobremaneira, para a discussao
do processo teatral de transmissio e criagao.
feita mais acima,

A citacdo barthesiana,

pode problematizar esse entendimento da

13 Em minha tese (BRAGA, 2010), apresento estudos
e revisdes deste livro, entre outros textos do
artista, com tradugdes inéditas de alguns trechos

realizadas com a finalidade exclusiva de pesquisa.
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tedrica canadense, ou seja, colaborar para se
pensar que cada producdo pode ser teoria
da diferenca e, portanto, que ndo existem
“verdadeiras teorias”.

Féral salienta, ainda, que os prdprios
artistas cénicos entendem essas “teorias de
producdo” como “as” teorias teatrais e que
eles as consideram teorias legitimas; mas ela
prefere nao fazer exclusdes, pelo contrario,
deseja que todos os eixos tedricos “se unam e
se enriquecam dialeticamente”. Ou seja, Féral
propde que a historiografia possa trabalhar
em conjunto com as “teorias de producio”,
por exemplo. Esse comentario tende a aliviar
o tom da sua expectativa pela “verdadeira
teoria”, na medida em que um conjunto de
teorias e articulacio de saberes é possivel e
bem vindo. A exclusdo de outras experiéncias
e saberes por parte dos artistas também ¢é
perigosa por defender um pensamento Unico,
com risco dogmatico. Ressalto, porém, que
a postura de Féral parece similar a de De
Marinis quando este afirma o valor da “nova
teatrologia” e as condicdes historiograficas
para seu estabelecimento. Neste sentido,
pode-se pensar que ambos acreditam que a
“verdadeira teoria” nao exclui a historiografia
ou a semiologia.
dificuldade

tedrica manifesta,

Apesar da  possivel

operacional da unido
Josette Féral expde que, considerando os
“objetivos diferenciados” entre artistas e
investigadores, ha a possibilidade de existir
um “terceiro vetor tedrico” na cooperacdo
entre eles. A autora chega, assim, ao ponto que

me parece de grande contribuicdo para olhar

Pode a ciéncia do teatro desejar?

contemporaneamente, por exemplo, o trabalho
de Etienne Decroux, partindo também dos
estudos teatrais e ndo somente das referéncias
de outros campos do conhecimento. Esse
“terceiro vetor” diz respeito a processos ja
reconhecidos como a transdisciplinaridade
e que, no que diz Féral, estd associado
a afirmacdo que faz quando diz que as
“fronteiras do conhecimento sdo moéveis”.
Ela complementa que, na histéria teatral,
surgiram “formas artisticas limites como o
teatro-danga e a arte performativa”. Acrescento
a isso o surgimento do mimo-ator, da mimica
corporal de Decroux como arte/pesquisa
de ator emblematica dessa “forma-limite”, a
comecar pela experiéncia do refazer artesanal
de si por meio do corpo-pensamento, ou seja,
da prépria afirmacido da existéncia do ator-
pesquisador.

Mas

fato, ganha o teatro com essa abertura

Féral pergunta: o que, de

em todas as diregdes de sua propria

definicdo, ao reconhecer a teatralizacdo e a
performatividade em campos diferenciados?*
Sua duavida é preocupante, pois penso que o

7

ganho é importante. Mas percebo, por meio

14 Sabendo que Féral foi orientada em seu
doutorado por Julia Kristeva, tedrica conhecida
no campo da semidtica por seu interesse na
natureza da linguagem e suas manifestacGes
para além do viés comunicacional, ndo poderia
deixar de perceber, em sua exposi¢do, algumas
aproximacdes de pensamento, ainda que, ao fim,
Féral pareca revelar preocupacdo mais de carater
epistemolégico. Kristeva se preocupava em ndo
desconsiderar, numa pesquisa, o que parece
fora de categorias tradicionais de andlise, tendo,
inclusive, estabelecido o conceito de semandlise
para falar da materialidade da linguagem, para
além de sua fun¢do comunicativa (KRISTEVA,
1974).
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dela, a presenca de uma discussdo pertinente,
ou seja, uma postura de enfrentamento com
os estudos da performance (iniciado com os
estudos da performance antropoldgica, ou
mesmo a esportiva e politica) propostos por
Richard Schechner, que defende tal abertura
(SCHECHNER, 1982)%. A problematizacio do
tema, em si, ja é relevante. Mas, infelizmente,
do modo como é mostrada por Féral, neste
momento, sem a possibilidade de maior
desenvolvimento, o questionamento tende
a se revelar mais como discussido politica
académica, de

localizacbes e nomeacgdes

disciplinares, do que propriamente uma
discussdo sobre como pensar no (o) teatro
e nas (as) diferentes possibilidades de
fazé-lo no século XXI e, ainda, com quais
agenciamentos artisticos e outros possiveis,
no campo da criacdo-pesquisa, ou ainda,
como teorizar. De fato, propor pensamentos
para os estudos cénicos sem esbarrar pelas
politicas académicas que disputam campos
disciplinares e especializacdes é, cada vez
mais, embate complexo no mundo globalizado.
defende

performatividade!®

Féral uma poética da

que também repense
a desconfianga reciproca entre teatro e

performance, bem como o continuo carater

15 Acompanhei presencialmente no més de margo
de 2008, no Encontro Mundial de Artes Cénicas-
ECUM, em Belo Horizonte e Sdo Paulo, um debate
entre os dois. Ela, no evento, aqui no Brasil, e ele,
também no evento, mas em video conferéncia. A
discussdo permanecia com a pergunta dela para
ele: qual o real sentido desta abertura de no¢ées
no teatro?

16 Passo aqui a me referir a conferéncia e debate
realizada por Féral no ECUM, assistida e anotada
por mim.

inclusivo da performance, proposto por
Schechner, a fim de que os conceitos nao
se diluam nem se fragilizem. Para ela, a
nocdo inclusiva, continua, de performance
engloba questdes importantes como a ideia
da busca dos Estados Unidos da América por
uma reescrita da arte que inclua processos
cotidianos e elimine a separagdo entre os
ainda denominados “erudito” e “popular”.
A questdo, para a tedrica, é que isso tende a
abolir o conceito do préprio teatro tal como
ele é e foi praticado ao longo dos anos. Por
isso, ela faz a pergunta: “O teatro morreu
mesmo?”.

A pratica da performance esta
emaranhada no teatro e a pesquisadora
reconhece isso. O que talvez seja importante
pensar, nesse contexto, é: o que é “performar”
e quando se “performa”? Esta é uma discussao
importante, porque ainda que a historiografia
teatral ndo se refira, por exemplo, a Decroux
relacionando suas teorias de producdo e
sua pratica aos estudos da performance, a
proposicdo que ele apresenta quanto a acdo do
ator ser seu proprio “fazer”, possui exceléncia
técnica especifica, transcende padrdes, mostra
esse fazer sem, necessariamente, valorizar a
representacio como identificagio mimética
(ilusionista) ou mesmo indo contra ela no seu
sentido realista-naturalista e formador de
personagens, para um teatro de dramaturgia
textual, possuindo, portanto, elementos
importantes da performatividade que aponta
Féral. A teoria produzida pelo artista também
manifestarda a performatividade vivenciada

por ele. No teatro performativo, ela afirma,
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o fazer estd em primeiro lugar e antecipa a
constituicdo e composicdo de uma cena na
qual o ator é performer. Ela complementa
que nesse teatro, o trabalho corporal do
ator, em primeiro plano, leva o publico por
meio da fluidez da acido e ele “performa”
também; quem faz a narrativa é o publico,
confrontado com a fabricagdo do ator ali
exposta. H3, portanto, aqui, outra exigéncia de
recepcdo desse publico, que é testemunha do
acontecimento.

Pensando nisso, pesquisar Decroux
e lé-lo, no século XXI, com “instrumentos
[para]
apreensido dos fendmenos que nos rodeiam”
(FERAL, 2004, p. 18), pode até ser legitimo

em um procedimento

de analise mais precisos, melhor

historiografico e
semioldgico sobre o artista, ou que conte com
ele como metodologia. E legitima, também, a
preocupacdo de algum pesquisador sobre a
necessidade de se “apreender os fendmenos”
cénicos, de constituir um procedimento
de  “caracterizagdo”,  “categorizacdo” e
“conceitualizacdo” para o desenvolvimento
de uma investigacao artistica. Os caminhos de
pesquisa de Féral, em alguns de seus trabalhos
(sobre o Théatre du Soleil, sobre Robert
Lepage, mas ndo sobre Decroux, esclareco),
parecem possuir essa direcdo, como também
os de Marco De Marinis em sua pesquisa
do mimo ocidental, ainda que inclua, nela,
aspectos da historia oral, observacdes da
pratica de ex-aprendizes de Decroux e algumas
possiveis “zonas borrosas” dos artistas
que investiga. Ambos produzem trabalhos

tedricos excelentes e bastante reconhecidos,

Pode a ciéncia do teatro desejar?

fortemente vinculados a historiografia e a
semiologia, mesmo que busquem abrir suas
pesquisas para visdes performativas.

Se o objetivo do performer é deslocar
sentidos, tanto o que o publico vé quanto o que
um pesquisador vé e experimenta pode ser
aquilo que eles se deixam encantar, ou como
diz Oswald de Andrade: a gente ndo escreve o
que houve, mas o que ouve. A ilusdo mimética
e mesmo certa histéria, aparecerdo onde eles
escolherem, se aparecerem.

Escapar da ilusdo, da mimese, a que é
conhecida no senso comum como “copia”, mas
que diz respeito ao escapar da representacio,
parece ser a busca constante de Etienne
Decroux. Ele se envolve na matéria poética
textual e ndo necessariamente categoriza
ou conceitualiza todos os elementos de
sua pesquisa pratica, tornando-a “lingua”,
reduzindo-a ao estado de “gramatica”, mas
ao movimenta-la cria ideias, tornando-as
ambiguas, paradoxais e até contraditorias,
ainda que ele possua objetividade particular
na composicdo de sua arte e busque qualidade
e precisao diferenciadas no trabalho técnico.
Decroux apresenta uma proposta de pesquisa
desejante, criacdo inseparavel de sua
pesquisa e pedagogia de ator, na medida em
que valoriza o processo de composicdo e o
apresenta como acdo prioritaria de ator. Ele
nos leva ao olhar performativo e a teorias
performativas, desejantes.

Ah! O desejo. Falar aqui em desejo
é ressaltar seu sentido psicolégico. Parece
haver hoje uma “mistica” para o uso da nog¢ao

de desejo, inspirada pela proépria histéria
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da psicanalise ou mesmo em seu uso no
campo da filosofia. Essa “mistica” acaba
por manifestar um modo de ideologia do
desejo. No entanto, trazer aqui o “desejo”
ndo é atender a “mistica”, mas valorizar uma
nocao importante que remete a ideia de
movimento e esta relacionada a um esforgo
em geral, ao impulso do fazer. Isso porque
o desejo é “o poder para existir e o persistir
na existéncia. E a pulsagio de nosso ser
entre os seres que nos afetam e sdo por
nds afetados. (...) O desejo é movimento
(-.) um estado do corpo” (NOVAES, 1990,
p. 46). Mas pode ser também um estado
de violéncia se todo desejo for desejo do
outro, desejo originado na mimese, desejo
que deseja o desaparecimento do modelo,
reapropriando-o (LACOUE-LABARTHE, 2000,
p. 101-102), antropofagizando-o. Dai, talvez,
o sentimento de ameaca sentido diante de
propostas de renovacdo, de invencdo ou de
alternativas ao que esta estabelecido.

O Decroux pesquisador, o inventor do
“mimo corp6reo”, é um investigador desejante
que, pesquisando uma abordagem especifica
de acdo-fisica, mostra-se inventor potente e
sistematizador de uma pedagogia particular
para outro modo de se pensar o teatro/teoria.

Sua pesquisa é proposta de caminho
para uma produgdo de sensacdes por meio de
um sistema técnico que contribui para o ator
operar artisticamente a “maneira” e a “acdo
produtiva”, como diz (DECROUX, 1994, p. 145),
a desfiguracdo do ator. Decroux é um pensador
pratico da arte como artificio e do préprio

homem, pautando seu pensamento no estudo

do movimento como matriz para mutagdes.

Diz o artista:

(...) A maneira de fazer vale mais que
fazer. (..) Olhe como o mimo se incli-
na para pegar uma flor. E isso que im-
porta, pois isso revela algo que nds nos
beneficiamos em saber e ndo no fato de
que uma flor que estava antes no cam-
po estd agora na lapela. (DECROUX,
1994, p. 159) [Grifos meus]

Encontrar esse Decroux criador-

pesquisador, cientista da diferenca,

7

reconhecer seus resultados, ¢ também

aceitar uma “insuficiéncia como limite

de certas aproximacdes metodoldgicas”
para a observagio de suas proposi¢des. E
enfrentar com coragem a possibilidade de
ndo classificacio e nao categorizacdo de
suas zonas borrosas, podendo dizer sobre
elas de outro modo, como o poético. Em uma
pesquisa que se pretenda contemporanea, é
preciso continuar experimentando maneiras
diferenciadas de pensamento, para além da
histdria, talvez mais préximas da geografia, da
literatura, da poesia, da filosofia, a fim de que
sejam produzidos encontros “centauricos”.
Decroux propde que toda a pesquisa
artistica que o artista faca, ele a faca como
artifice, descolando e deslocando. Portanto,
talvez ndo esteja nele a busca da “verdadeira
teoria”, e sim da criacdo que para nada sirva,
da sistematizagdo do desejo como criagao.
Com ela, o artista nos aponta um caminho de
investigacdo que é, também, como em sua
arte, “dilatacdo”. Para Decroux, o mimo-ator
€ “um ator dilatado” (DECROUX, 1994, p. 66).
A dilatagdo produz desfiguracdo, revela a

possibilidade do aparecimento do informe,
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do que vem a ser des-funcionalizado na acao
do ator. Pode-se pensar, aqui, na imagem
do cavalo-centauro atuado por Jean-Louis
Barrault, ex-aprendiz e parceiro artistico de
Decroux. Quando Barrault atuou essa figura
em seu espetaculo “Autour d’'une mere”, logo
apos sua experiéncia de aprendizagem mimica
e pesquisa pratica com Decroux, Antonin

Artaud o viu e comentou:

() Nossa emocdo diante dele foi tdo
grande como se com sua entrada de
cavalo-centauro Jean-Louis Barrault
nos tivesse trazido a magia. (...) Ha nes-
te espetaculo uma forga secreta e que
ganha o publico tal como um grande
amor conquista uma alma pronta para
a rebelido. Um jovem e grande amor,
um jovem vigor, uma efervescéncia
espontanea e viva circulam através de
movimentos rigorosos, através de uma
gesticulacdo estilizada e matematica
como um gorjeio de passaros canto-
res através de colunadas de arvores,
numa floresta magicamente alinhada.
() Seu espetaculo demonstra a agdo
irresistivel do gesto, demonstra vito-
riosamente a importancia do gesto e do
movimento no espago. Devolve ‘a pers-
pectiva teatral a importancia que nao
deveria ter perdido. Faz da cena, enfim,
um lugar patético e vivo. (...) Sem duvi-
da, ndo ha simbolos no espetaculo de
Jean-Louis Barrault. E, se é possivel fa-
zer uma critica a seus gestos, é por nos
darem a ilusdo do simbolo, ao passo
que eles circunscrevem a realidade; e é
por isso que a agdo desses gestos, por
mais violenta e ativa que seja, acaba fi-
cando sem prolongamentos. Ela é sem
prolongamentos porque é apenas des-
critiva, porque narra fatos exteriores
em que as almas ndo intervém; porque
ndo atinge diretamente pensamentos e
almas, e é nisso, mais do que na ques-
tdo de saber se essa forma de teatro é
teatral, que reside a critica que se pode
fazer a ela. (ARTAUD, 1999, p. 164-166)

O cavalo-centauro é modo diferenciado de se

pensar e fazer uma atuagdo tanto quanto se pode

Pode a ciéncia do teatro desejar?

praticar uma pesquisa e teoriza-la. A ciéncia sem
desejo nao existe. A ciéncia do teatro pode e deve
desejar. E preciso soltar as rédeas que prendem
os cavalos as carrocas. E preciso permitir que o
cocheiro se torne cavaleiro e que, no percurso, se
torne parte do cavalo, um centauro.

Comecei aqui esse artigo com a historieta
sobre ciéncia e desejo. Por meio da imagem do
centauro estimulo, assim, o pensamento de
outras ciéncias do teatro que possam desejar
e impulsionar o devir-animal'’ do cientista.
Para um ator, em processo de criacdo, eu diria
que os papéis, entidades que orientaram seus
trabalhos por muito tempo, precisam ser
amassados, alguns rasgados e queimados,
pois é preciso experimentar “produzir obras
contra naturam e preferir a imita¢do rigida da
bela natureza a livre variedade dos monstros”
(SARRAZAC, 2002: 56).

Artigo recebido em 15 de outubro de 2010.
Aprovado em 05 de novembro de 2010.
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