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RESUMO

A constituicdo de um acervo patrimonial das artes cénicas requer agoes e
metodologias especificas, que levem em conta, sobretudo, o fato de suas
manifestacbes serem efémeras e, em conseqliéncia disso, ndo permitirem
qualquer forma de retencdo integral ou essencial do espetaculo para efeito de
preservacao. Desse modo, o que resta das artes cénicas para a posteridade
sdo os seus vestigios, concretizados por documentos e objetos produzidos
para e a partir do espetaculo. Esses vestigios permitem aproximacdes ao que
foi o espetaculo cénico, mas ndo podem pretender alcancar a reconstituicdo
integral do mesmo. O espetéculo cénico é, por natureza, irreconstituivel. Este
deve ser o ponto de partida para qualquer acdo de documentacdo voltada
para a formacao de um patrimonio das artes cénicas. Diante da complexidade
da questdo e das limitacoes que, inevitavelmente, se apresentam no
desenvolvimento de colecbes de artes cénicas, propde-se uma reflexdo sobre
a atuagdo das organizacdes patrimonialistas (museus, arquivos, centros de
documentacao e bibliotecas) e sobre a necessidade de se desenvolverem
politicas e agdes voltadas a producdo, selecdo, tratamento, organizacao e
disseminacdo de documentos que, integradas, possibilitem aproximacdes com
espetéaculos cénicos do passado e ressignificacbes.
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1 A memodria e sua institucionalizacao
As questdes relativas a memoria e, particularmente, 8 meméria coletiva? e
ao patriménio cultural tm sido, nos Ultimos anos, amplamente discutidas,
sob a luz de diversas disciplinas — Historia, Psicologia, Antropologia, Ciéncias
bioldgicas e Histéria da Cultura. Isso, por um lado, enriquece a area em ques-
tdo, mas, por outro, torna mais complexa a sua interpretacdo. De acordo com
Meneses:
A memoria estd em voga e ndo s6 como tema de estudo entre especialistas.
Também a meméria como suporte dos processos de identidade e reivindicagdes
respectivas estd na ordem do dia. [...] Palavras-chave sdo “resgate”,
“recuperacdo” e “preservagdo” — todas pressupondo uma esséncia fragil que

necessita de cuidados especiais para ndo se deteriorar ou perder uma substancia
preexistente. (MENESES, 1999, p.12)

E importante destacar, também, que as diversas transformag@es sociais e
tecnoldgicas, que tém ocorrido em ritmo cada vez mais intenso na sociedade
da informacéo, afetam diretamente ndo s os processos de formagao e fixacdo
de identidades, mas também a propria articulagdo da memoria coletiva.
Meneses aponta que a tecnologia da informacdo “[...] ndo apenas ampliou
quantitativamente as condi¢des de producdo, circulacdo e consumo da
informacdo, mas também introduziu novos padrdes perceptivos e ontologicos
[..]” e que “[...]Ja transformacdo da informagdo em mercadoria[...]” atinge
diretamente as representacdes da memaria e a area do patrimdnio cultural
(1999, p.20).

Até o aparecimento da escrita, a memdria coletiva era transmitida oral-
mente, pelos mitos, e o conhecimento técnico era transmitido, segundo Le
Goff, por meio “[...] de formulas praticas”, fortemente ligadas a magia religi-
osa[...]"” (1984b, p.16). Com a evolucéo da linguagem escrita, a transmissao

2 O termo memodria coletiva é entendido aqui como “[...] um sistema organizado de lembrangas
cujo suporte sdo grupos sociais espacial e temporalmente situados|...]”, em oposicao ao termo
“memoria nacional” com conotagdo ideoldgica. (MENESES, 1992, p. 14-5)



oral foi gradualmente substituida, o que desencadeou transformacdes
irreversiveis na memdria coletiva. Para Meneses, “[...] a externalizacdo pro-
gressiva da memoria trouxe a tona os registros graficos, visuais e eletrénicos
(inclusive sob a forma néo linear dos hipermidia) e os objetos fisicos (cultura
material).” (1999, p. 22).

A memoria coletiva se manifesta, também, através dos “monumentos”
que, para Le Goff, constituem “um sinal do passado”, “[...] tudo aquilo que
pode evocar o passado, perpetuar a recordacdo, por exemplo, 0s actos escri-
t0s.” (1984a, p.95). Para esse autor, 0 que sobrevive como memoria coletiva
de tempos passados ndo é o conjunto de “monumentos” — todos os documen-
tos que foram criados e constituidos —, mas o que resultou de uma escolha
efetuada pelos historiadores e pelas forgas influentes em cada época. Os mo-
numentos constituem, entdo, uma parte dos elementos que traduzem a me-
moria coletiva e, quando consolidados, integram o patriménio cultural de
uma sociedade. Os monumentos da memoria coletiva ampliaram-se e deram
origem aos museus, arquivos e bibliotecas. Nesse processo, a produgao artisti-
ca também foi-se institucionalizando e acabou por ser inserida no conjunto
de monumentos que traduzem a memoria coletiva.

Tradicionalmente, museus, arquivos e bibliotecas preservam, expdem e
divulgam artefatos culturais selecionados como representativos de determina-
da cultura. Essas instituicGes definem o que deve ganhar status cultural e ser
guardado para a posteridade e o que deve ser deixado de lado, esquecido.
Essas escolhas séo, naturalmente, orientadas por valores, sejam eles explicitados
sob a forma de critérios ou politicas, ou ndo. Isso significa que as colecdes
refletem vieses histdricos, ideoldgicos, culturais, estéticos e politicos proprios
de um determinado momento histérico e de determinados grupos. Para Teixeira
Coelho, “[...] o valor cultural é o responsavel, em politica cultural, pelas deci-
sOes sobre 0 que incentivar, em termos de producdo e uso ou consumo, o que
difundir e 0 que preservar.” (1999, p.361).
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Apesar de conhecermos a distin¢do rigorosa que alguns autores fazem
entre bens culturais e bens patrimoniais,® neste trabalho o termo patriménio
ndo carrega o sentido oficial de um conjunto de bens que merecem protecao
especial do Estado, nem ha, aqui, a preocupacdo com a questdo da identidade
nacional. Apenas procuramos chamar a aten¢do para um conjunto de mani-
festacOes de valor fundamental a histdria da cultura que esta gradualmente se
perdendo e que merece atencdo e reflexdo de quem estd envolvido com a
preservacdo cultural.

A memodria coletiva, quando institucionalizada em museus, arquivos e
bibliotecas, representa, na verdade, apenas uma parte do patriménio cultural
de uma sociedade, em face da impossibilidade de abarcar todos os tracos que
compdem este legado. Por essa razdo, as institui¢des patrimonialistas adotam,
invariavelmente, um determinado recorte para o desenvolvimento de suas
colecdes e agbes. E preciso que se deixem claros os critérios que norteiam essas
decisoes, sejam eles de ordem ideoldgica, estética ou histdrica. Conforme aponta
Meneses,

[...] se a memoria costuma ser automaticamente correlacionada a mecanismos
de retengdo, deposito e armazenamento, é preciso aponta-la como dependente
de mecanismos de selecdo e descarte. Ela pode, assim, ser vista como um

sistema de esquecimento programado. Sem o esquecimento, a memoria
humana é impossivel. (MENESES, 1992, p.16)

Lembra-nos Fonseca (2005, p.22) que a constituicdo de um patriménio
implica a producdo de um universo simbélico — “[...] enquanto referéncia a
significacOes de ordem da cultura]...]” (p.42) — e que sua legitimidade se ba-
seia em saberes especificos e reflete valores culturais atribuidos por especialis-
tas das diversas areas da cultura.

Por todas as razdes anteriormente expostas, a constituicdo de um
patriménio cultural requer decisdes bem-fundamentadas e constantes avalia-

3 Ver, a respeito, FONSECA (2005, p.42)



¢0es, pois os critérios e politicas que orientam quais as obras e documentos ser
preservados e difundidos como parte do patriménio cultural revelam, direta ou
indiretamente, os parametros (estéticos, historicos, ideoldgicos, etc.) adotados.

Esses critérios e politicas, quando devidamente discutidos, planejados,
compartilhados e, sobretudo, divulgados, além de orientar as acdes de desen-
volvimento de cole¢do, processamento técnico, preservacao e difusao das obras
e objetos artisticos, revelam também uma certa transparéncia e coeréncia no
recorte adotado.

No entanto, o que temos observado em nosso pais é que grande parte dos
museus, das bibliotecas e dos arquivos brasileiros ndo possui uma politica de
acervo transparente — assumida internamente, registrada e tornada publica — e
nem explicita, por meio de suas praticas, o tipo de recorte escolhido, o que néo
permite identificar sua real vocacdo. Essa situacdo € inadmissivel em acervos
publicos ou em acervos privados com fins publicos — mantidos, respectivamen-
te, por organizagBes publicas ou por organizagBes do Terceiro Setor —, pois torna
a organizacao vulneravel a acBes arbitrarias que podem comprometer a constitui-
¢cdo, a preservacdo e a divulgagdo de um legado cultural para outras geracdes.

2 Caracteristicas do patriménio artistico

Dentre 0s elementos que integram o patriménio cultural, a producéo
artistica assume grande importancia justamente por articular, atraves de obras
e manifestacdes, 0 universo simboélico de uma determinada sociedade. O Es-
tado e, mais recentemente, a iniciativa privada investem recursos na produ-
cdo, difusdo e preservacao das expressoes artisticas.

O legado artistico, de acordo com as especificidades de cada forma de
expressao, consiste ndo apenas das obras de arte, mas também dos documen-
tos relacionados a sua produgdo. No atual contexto historico, obras e docu-
mentos de arte tornam-se patriménio artistico de determinada sociedade quan-
do institucionalizados em espagos culturais publicos ou privados, isto é, em
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colecBes de museus, bibliotecas, centros de documentacdo ou arquivos.

Essas instituicBes ndo devem ser meras depositarias do patrimonio artis-
tico; devem ter como objetivos também difundir e compartilhar seus acervos
e 0 conhecimento acumulado em torno dele — contexto e condi¢Bes de sua
producdo, processos, técnicas e materiais —, bem como criar condices para a
fruicdo estética e artistica e para a producéo de novos conhecimentos. Ha, nas
instituicBes voltadas a preservacdo de bens culturais, uma tensdo entre as ver-
tentes preservacdo e uso, que séo, naturalmente, antagénicas. Essa tensdo deve
ser gerenciada, o que implica o desenvolvimento de politicas de acesso aos
bens patrimoniais que consigam um equilibrio entre preservacdo e uso, para
que a atividade de preservacdo — atividade-meio — néo se torne um fim em si
mesma — e para que 0 uso n&o acarrete a destruicdo do patriménio.

Como ja mencionamos, o patrimdnio artistico ndo se limita as obras de
arte em si. Os documentos produzidos a partir da obra, a relacdo de uma obra
com outras da mesma cole¢do ou de outras colecdes, a disposicdo de objetos e
documentos em uma exposicdo, bem como os registros documentais dessas
obras — que retinem dados sobre sua autoria, sobre as técnicas empregadas na
sua fatura, sobre as restauracOes efetuadas, bem como sobre a trajetéria de
entrada na colecdo e de circulacdo em outros espacos — revelam 0 modo como
os individuos, em diversas épocas, se relacionam com a producdo artistica de
seu tempo e de tempos passados.

Quando a obra de arte apresenta um suporte material, é passivel de pre-
servacdo, permitindo que qualquer pessoa, em diferentes contextos histori-
cos, geograficos e culturais, tenha a experiéncia sensorial e estabeleca relacdes
diretas com a obra em si, sem que sejam alteradas suas propriedades intrinse-
cas — materiais e estéticas. Porém, nem todas as manifestaces artisticas apre-
sentam suporte material, ou um suporte material que resista ao tempo, como
é 0 caso da arte conceitual, expressa por meio de manifestacdes e objetos
efémeros (instalacdes, happenings e performances). Trata-se de um tipo de



producdo artistica que surgiu, a partir da segunda metade dos anos de 1960,
e que era intencionalmente feita para ndo durar e para ndo ser institucionalizada.
A intencdo de colecionar o que néo foi feito para ser colecionado justificou-se
pela necessidade de registro desse momento da histéria da arte. E esse o caso,
também, das artes cénicas, que serdo tratadas, com mais detalhe, a seguir.

De um modo geral, todas as expressdes artisticas geram documentos que
integram ou complementam a obra de arte e que tanto podem ser produzidos
pelos proprios artistas, como também por criticos, pesquisadores, etc. Esses
documentos sdo impressdes produzidas a partir de uma relacéo direta com a
obra ou com a manifestagdo artistica e, por mais descritivos e objetivos que se
pretendam, sdo sempre produzidos a partir de percepcdes e discursos vincula-
dos a uma visdo historica, estética ou ideoldgica vigente em um determinado
contexto social. Por esta razdo, os documentos, na condicdo de patrimoénio
artistico, devem ser vistos como discursos a respeito da obra de arte e, jamais,
como registros imparciais e meramente descritivos. Isso ndo diminui sua im-
portancia como fonte de informacgdo relevante para artistas, historiadores e
tedricos de arte ou para o publico em geral.

Segundo Almeida (1998, p. 316), o documento tem, em relagdo a obra
de arte, as mais diversas funcdes, tais como ajudar a identifica-la, contextualiza-
la e interpretd-la. Pode, também, constituir o registro visual da obra de arte
ou da manifestacdo artistica e o registro, nos mais diversos suportes, do pro-
cesso de elaboracdo da obra, do processo de restauro, de sua exposicdo ao
publico e até da reagdo desse publico face a obra.

Os documentos, em si, ndo possibilitam a reconstituicéo fiel da obra de
arte para futuras geracOes, pois, de algum modo, refletem o olhar de uma
época e, até mesmo, de uma determinada classe social — estdo impregnados
implicitamente de juizos de valor acerca da obra de arte. Foucault analisa o
papel da histéria em relacdo a essa questdo:
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a historia, em sua forma tradicional se dispunha a “memorizar” os
monumentos do passado, transforma-los em documentos e fazer falarem
estes rastros que, por si mesmos, raramente sao verbais, ou que dizem em
siléncio coisa diversa do que dizem; em nossos dias, a historia é o que
transforma os documentos em monumentos e que desdobra, onde se
decifravam rastros deixados pelos homens, onde se tentava reconhecer em
profundidade o que tinham sido, uma massa de elementos que devem ser
isolados, agrupados, tornados pertinentes, inter-relacionados, organizados em
conjuntos. (FOUCAULT, 2002, p.8)

Garcia Canclini adverte que é impossivel “[...] abolir a distancia entre
realidade e representacdol...]” e que “Toda operagao cientifica ou pedagdgica
sobre o patriménio é uma metalinguagem, ndo faz com que as coisas falem,
mas fala delas e sobre elas.” Para esse autor, as institui¢des e suas politicas
patrimonialistas “[...] tratam os objetos [...] de tal modo que, mais que exibi-
los, tornam inteligiveis as relages entre eles, propdem hipdteses sobre o que
significam para n6s que hoje os vemos ou evocamos.” (GARCIA CANCLINI,
1997, p. 202).

Foucault lembra que a histéria mudou sua posi¢ao acerca do documento:
ao invés de interpreta-lo, de investigar sua veracidade ou seu valor expressivo,
passou a trabalha-lo em seu interior e elabora-lo — “[...] ela 0 organiza, recor-
ta, distribui, ordena e reparte em niveis, estabelece séries, distingue o que é
pertinente do que ndo é, identifica elementos, define unidades, descreve rela-
c0es[...]"”, preocupando-se em “[...] desligar a histéria da imagem com que ela
se deleitou durante muito tempo[...]” e da qual se servia “[...] para reencon-
trar o frescor de suas lembrancgas.” (2002, p.7-8).

Conforme Le Goff, os documentos e registros eram considerados pela histo-
ria positivista como provas. Para esse autor e para outros historiadores contempo-
raneos, entretanto, os documentos devem ser submetidos a critica e & anélise his-
torica para que possam efetivamente ser significativos ao patrimonio cultural, pois
o0s documentos s6 servem a memoria quando revistos historicamente:

O documento ndo é qualquer coisa que fica por conta do passado, é um
produto da sociedade que o fabricou, segundo as relagdes de forcas que ai



detinham o poder. S6 a andlise do documento enquanto documento permite
a memoria colectiva /sic/recupera-lo e ao historiador usa-lo cientificamente...
(LE GOFF, 1984a, p.102)

Considerando-se que as dindmicas sociais e a producdo artistica se alte-
ram continuamente, os documentos produzidos no passado constituem tra-
¢os da memodria coletiva que devem ser continuamente tecidos no tempo
presente, ganhando, nesse processo, sucessivas “re-significacdes”. De acordo
com Meneses (1992, p.11), “a elaboragdo da memoria se da no presente e
para responder as solicitagBes do presente. E do presente, sim, que a
rememoracdo recebe incentivo, tanto quanto as condicdes para se efetivar”.

Atualmente, ampliam-se 0s esforcos no sentido de registrar sistematica-
mente manifestagOes artisticas para que constituam patrimonio cultural ma-
terial. Nesse processo de documentacgdo, pesquisadores, historiadores e
documentalistas devem, de acordo com Lima (1992, p.2), “[...] reproduzir,
localizar, identificar a autoria e contextualizar a obra artistica[...]” com o de-
vido distanciamento metodoldgico. Esses profissionais devem estar cientes da
carga de subjetividade que inevitavel e, muitas vezes, involuntariamente, se
insere nesse tipo de registro. De acordo com a referida autora,

[...]para reproduzir é preciso um esforco de aproximagdo, uma medida de
distdncia para preservar a escala, uma avaliagdo do objeto através de diferentes
angulos de observacdo. O documento ao re-produzir, incorpora a apreciacao

da obra. Contém, portanto, uma parcela de trabalho interpretativo. (LIMA,
1992, p.3)

Por essa razdo, a producgdo de documentos sobre a obra de arte deve ser
concebida a partir de alguns parametros e metodologias para que a inevitavel
carga de interpretacdo ndo a descaracterize. Em outras palavras, o olhar histo-
rico que produz o documento deve ser assumido durante o processo de regis-
tro da obra de arte ou da manifestagdo artistica para que as futuras geragGes
possam ter ndo somente acesso a producdo artistica de nosso tempo, mas
também a percepcdo estética e histdrica do contexto que, inevitavelmente, o
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documento reflete. Os documentos sobre a arte — sejam eles uma critica ou
mesmo uma foto — sdo didlogos, leituras especificas da obra de arte, que,
surgidas também em contextos especificos, carregam consigo 0s seus Vvieses.
Os conjuntos de documentos formam camadas de olhares que, agregadas a
obra de arte, constituem o patriménio documental.

3 Patrimonio do efémero:
as artes cénicas

Vimos que as expressdes artisticas sdo passiveis de permanéncia e resistem
materialmente quando se apresentam em suportes fixos duraveis: as artes plas-
ticas, por meio de diversos tipos de suporte; a imagem fixa, por meio dos
negativos e ampliacdes; a literatura, por meio de livros e outras publicacdes; a
musica, por meio de partituras e gravacdes fonograficas e o cinema, por meio
da pelicula.

Entretanto, 0 mesmo ndo ocorre com as artes cénicas, justamente por sua
natureza efémera. De acordo com Pavis (1999, p.27), as artes cénicas “[...]estao
ligadas a apresentacdo direta, ndo adiada ou apreendida por um meio de
comunicacdo, do produto artistico.” Suas caracteristicas e suas especificidades
tornam-se mais claras ao fazermos referéncia a expressdo utilizada na lingua
inglesa, performing arts:

[...] o teatro falado, cantado, dancado ou mimicado (gestual), o balé, a
pantomima, a épera sao os exemplos mais conhecidos. Pouco importa a forma
do palco, e a relagdo palco-platéia; o que conta é a imediatidade /sic/ da

comunicagdo com o publico por intermédio dos performers (atores, dangarinos,
cantores, mimicos, etc.). (PAVIS, 1999, p. 27 [verbete: artes da cenal])

As artes cénicas sdo0 manifestagGes presenciais, ou Seja, ocorrem, necessa-
riamente, em tempos e espagos Unicos e circunscritos, em que artistas (atores,
bailarinos, cantores, mimicos, etc.) e espectadores, direta ou indiretamente, se
relacionam. Nesse sentido, a esséncia desse tipo de manifestacdo artistica é



fugidia e s6 pode ser mantida e compartilhada durante a sua execucdo pelos
artistas que dela fazem parte e por um certo nimero de pessoas que a presen-
ciam (LORD, 1997, p. i).

Devido a suas condices de expressao, as artes cénicas ndo permitem qual-
quer forma de retencdo integral ou essencial do espetaculo para efeito de pre-
servacdo. Desse modo, 0 que resta das artes cénicas para a posteridade sdo 0s
seus vestigios, ou seja, “[...]os tracos que subsistem [...]" (VEINSTEIN, 1983,
67). Esses vestigios sdo concretizados por documentos e objetos produzidos
para e a partir do espetaculo e que permitem aproximacdes ao que foi o espe-
taculo cénico, mas que ndo podem jamais pretender alcancar a reconstituicao
integral do mesmo. Isto requereria, necessariamente, voz, gestos e reacdes vi-
vas, tanto dos artistas como do publico, condi¢fes que se perdem imediata-
mente ao final de cada apresentacéo.

Conclui-se, desta forma, que o espetaculo cénico € irreconstituivel por
natureza e que esse pressuposto deve ser o ponto de partida para qualquer
acdo de documentacéo voltada para a formagdo de um patrimoénio das artes
cénicas. E indispensavel que essa acio leve em conta, ainda, 0s seguintes as-
pectos: a natureza e a importancia das artes cénicas, a articulacdo dessas mani-
festacBes com outras linguagens artisticas e sua repercussao na histéria da
cultura. Além disso, imp0de-se uma avaliagdo dos tracos subsistentes do espe-
taculo, isto é, uma minuciosa analise sobre os tipos de materiais e documen-
tos passiveis de preservacdo, no sentido de virem a servir, sobretudo, como
fonte de pesquisas e como legado cultural, levando sempre em conta o carater
efémero dessas manifestacdes.

A singularidade das manifestages cénicas em relacdo a outras expressoes
artisticas ndo se restringe apenas a sua condigdo efémera, aspecto crucial para
qualquer acdo patrimonialista especifica para a area. Outros aspectos, que
também séo proprios das artes cénicas, devem ser devidamente considerados
na constituicdo de um legado da éarea. Assim, para ilustrar, dentre todas as
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linguagens artisticas, as manifestacdes cénicas sdo as Unicas capazes de fundir
varias expressoes artisticas em um Unico espetaculo, conforme corrobora Eco:
o teatro é, dentre as varias artes, aquela em que a totalidade da experiéncia
humana esta coenvolvida, o lugar em que espetaculos de “son et lumiére" se
realizam por completo, em que o corpo humano, os artefatos, a musica e as

expressoes literarias (e, portanto, literatura, pintura, musica, arquitetura, etc.)
estdo em jogo ao mesmo tempo. (ECO, 1977, p.108, tradugdo nossa)

Sobre esse aspecto, Veinstein (1983, p.67) afirma que o teatro, do mes-
mo modo que as outras manifestagdes cénicas, reline, para a sua realizacao,
diversas linguagens artisticas, tais como a literatura, a musica, a coreografia, as
artes plasticas e a arquitetura. Destaca, também, o emprego de técnicas dis-
tintas: as que sdo proprias das artes cénicas (técnicas vocais, gestuais, coreo-
gréficas, circenses, de interpretacdo, etc.) e as técnicas de som, de iluminagéo,
de concepcdo e construcdo de cenarios e figurinos que, integradas, formam o
espetaculo.

Por essa razdo, entendemos que um patrimonio das artes cénicas abrange
as duas categorias de patrimdnio previstas no marco legal: material e imaterial.*
A esséncia da encenagdo € imaterial, embora a apresentacdo do espetaculo
contenha elementos materiais de natureza diversa (0 texto ou roteiro que Ihe
deu origem, o cenario, o figurino — desde os croquis até o figurino em si, 0
mobiliario e objetos de decoragéo e aderecos, dentre outros). A parte imaterial
tem como principal forma de preservagdo os registros produzidos a partir do
espetaculo e sobre o espetaculo.

A singularidade das artes cénicas manifesta-se também por serem estas
artes hibridas e coletivas, reunindo artistas e técnicos de diferentes &reas e com
formac0es distintas para a criacdo de um Unico espetaculo.

4 O Decreto n.3551, de 4 de agosto de 2000, do IPHAN, institui o registro de bens culturais de
natureza imaterial que constituem patrimonio cultural brasileiro e cria 0 programa nacional do
patriménio imaterial. No Art.1° paragrafo 1° item 111, estd previsto um “Livro de Registro de
Formas de Expressdo” que inclui “manifestacoes literarias, musicais, plasticas, cénicas e ludicas”,
contemplando, assim, oficialmente, nosso objeto de estudo



Justamente por integrar varias técnicas e expressdes artisticas em um
mesmo contexto histdrico e social, as artes cénicas ganham notéavel importan-
cia para a histdria da cultura e para a antropologia, pois 0 teatro e outras
manifestacBes cénicas caracterizam-se pela possibilidade de lidar com a diver-
sidade e universalidade de temas, ja que abordam questdes do homem e do
mundo em seus variados aspectos (fisicos, psicoldgicos, socioldgicos,
metafisicos, etc.) e em contextos especificos de paises e épocas (VEINSTEIN,
1983, p. 21).

Em todas as épocas, além de propiciarem divertimento, catarse e refle-
xao, as manifestacdes cénicas tém sido também um canal efetivo de comuni-
cacdo e, por isso, foram e ainda sdo usadas para a propagagao de idéias politi-
cas, ideoldgicas e religiosas o que deflagrou, em muitos momentos, a censura,
por razdes ideoldgicas, aos espetaculos e a perseguicdo a autores, diretores e
intérpretes. Sua forca de expressdo e de sensibilizacdo e, até, de mobilizagdo
deve-se, sobretudo, a sua condicdo de arte viva, ou seja, ao fato de ocorrerem
em tempos e espagos circunscritos, com a presenca e, em certos casos, com a
participagdo direta dos artistas e do pablico.

Ainda no que se refere aos aspectos histdricos e sociais, 0s espetaculos
cénicos mostram, de uma forma critica ou néo, valores morais e estéticos de
um determinado meio social. Além dos temas, os espetaculos revelam — por
meio da interpretacdo dos artistas e dos aparatos de cena, de maneira implici-
ta ou até mesmo inconsciente — 0 modo como o meio social, do qual fazem
parte, articula e “re-significa” suas relacdes sociais, emocionais e afetivas, que
variam de época para época, assim como de uma cultura para outra, ainda
quando encenadas a partir de um mesmo texto dramatico, como é o caso do
teatro. A propria aceitacdo ou rejeicdo de um espetaculo por parte de um
determinado publico, em um contexto histérico ou social especifico, também
apresenta elementos significativos para estudos nas areas da historia da cultu-
ra, da antropologia e da politica.
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Além das razBes anteriormente expostas, a constituicdo de um legado das
artes cénicas se justifica, sobretudo, pela importancia da histéria das artes
cénicas em si, isto é, pelo modo como essas manifestaces foram produzidas,
assistidas e compreendidas ao longo da histéria. Da mesma forma que em
outras expressoes artisticas, 0s proprios artistas da area, como também os pes-
quisadores, tedricos e criticos de artes cénicas, recorrem necessariamente a
informacdes de toda a natureza referentes a encenacdes produzidas em tem-
pos passados e que puderam ser preservadas.

As dificuldades e complexidades envolvidas na constituicdo de um
patrimdnio do género cénico sdo maiores do que nas outras artes, sobretudo
pelo fato de situar-se a esséncia dessas manifestagcdes justamente na relaco
entre artistas e publico, sem que seja possivel a sua total apreensdo fisica ou
material para efeito de preservacdo e difusdo. Sendo assim, o que de fato é
passivel de preservagdo e difusdo sdo os documentos e objetos produzidos a
partir das encenacdes, entendidos aqui como tragos que, formando conjun-
tos reunidos com outros, permitem uma certa aproximagdo com 0s espetacu-
los do passado, mas jamais uma reconstituicdo dos mesmos.

E importante ressaltar que essa idéia ndo é consenso entre os estudiosos do
assunto. Alguns desconsideram qualquer tipo de acdo patrimonial para esse
tipo de arte, como é caso de Rebello (1992, p.1-4)°, para quem as artes cénicas
ndo sao manifestacdes passiveis de preservagdo por serem essencialmente efémeras
e mutaveis. Esse autor considera pouco significativo qualquer tipo de apreenséo
material do espetaculo para efeito de preservacdo, pelo fato de cada apresenta-
¢do ser Unica, ja que tanto o publico quanto a propria encenagdo se renovam.

No entanto, em que pesem as dificuldades, limitacGes e polémicas, veri-
fica-se que, no decorrer dos séculos e de acordo com as possibilidades
tecnoldgicas de cada pais e época, sempre houve esforgos no sentido de registrar,

> Documento eletronico.



preservar e difundir tragos de encenagdes do passado (PAUSCH, 1997, p.5).
Vale destacar, também, que a formagdo de colegBes de documentos e objetos
dos espetéaculos do passado, produzidos, intencionalmente ou ndo, para efeito
de legado, tem-se intensificado e diversificado em outros paises, com o decorrer
dos anos e com as novas possibilidades oferecidas pelas novas tecnologias. Atu-
almente, tm-nos sido possivel, gracas a habilidade metodoldgica de alguns pes-
quisadores, aproximar-nos de antigas encenacdes a partir de raros e inusita-
dos vestigios, muitas vezes preservados acidentalmente.

Na Europa tém sido produzidos estudos sobre encenacdes desde a
Antigliidade. Leclercq (1992, p.1)¢, ao se referir a histéria do teatro europeu,
afirma que até mesmo estudos e teorias sobre encenagdes teatrais de épocas
mais longinqlas sédo produzidas a partir de alguns tragos. Cita a autora que
indicios de espetaculos teatrais representados na Antigliidade grega podem
ser encontrados em construgdes erguidas no século 1 a.C., em obras escultdricas,
em baixo-relevos e em cerdmicas que restaram das pecas dramaticas
representadas na época. Ja os rastros deixados pelas encenacdes teatrais da
Idade Média encontram-se em gravuras e testemunhos escritos. Mais tarde,
em funcdo do desenvolvimento tecnoldgico, outros tipos de registros foram
produzidos e preservados, tais como publicacdes, filmes, videos ou fotos.
Apenas para ilustrar, vale lembrar aqui que a pesquisadora Hecker (1990,
p.1-6)7, ao tracar o desenvolvimento das técnicas de interpretacdo de atores
teatrais na Europa a partir do século XV, encontrou em textos teatrais, cartas,
manuscritos, manuais, cadernos de encenacéo, revistas, almanaques, desenhos
e gravuras dados que revelam, com riqueza de detalhes, 0 modo como 0s
atores representavam nos varios momentos da histéria do teatro europeu. Do
mesmo modo, o pesquisador Ulrich (1990, p.1-4)8, para identificar a produgdo
teatral da Alemanha no século XIX, relatou ter encontrado em almanaques e

& Documento eletronico.
" Documento eletronico.
8 Documento eletronico.
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anuarios publicados na época diversas informagdes sobre os espetaculos
encenados.

Diante do que foi exposto, faz-se necessario ressaltar que qualquer tipo
de aproximacdo com espetaculos do passado s6 € possivel a partir da reunido
de varios tipos de documentos, ou seja, a partir da formacdo de conjuntos
documentais diversificados. E muito comum encontrar em coleces de artes
cénicas privadas ou publicas, diversos tipos de documentos e objetos. Além
de livros e revistas, outros materiais compdem essas cole¢Bes: clippings de jor-
nais e revistas, anuncios de espetéaculos, posters, desenhos, roteiros, album de
atores, diarios, fotos e videos de espetaculos. Como também néo é raro en-
contrar figurinos, marionetes, maquetes de teatros e cenarios, croquis, fotos e
pinturas (RODENHUIS, 2002, p. 198).

Ressalte-se que, segundo Le Goff (1984a, p.104), é fundamental abordar
os documentos dentro de seus conjuntos: “[...] importa néo isolar os docu-
mentos do conjunto de monumentos de que fazem parte.” E no conjunto
que os documentos vao ganhar significado.

A diversidade de documentos e objetos (produzidos e preservados) de
espetaculos varia de tempos em tempos e ampliou-se com mais intensidade
durante século XX, mais precisamente a partir da década de 50, gragas ao
aumento de colecdes especializadas na area e a uma maior conscientizacdo
sobre a importancia dessas manifestacdes como parte do patriménio cultural
de um pais, ao lado de outras expressdes artisticas. O desenvolvimento técni-
co e tecnoldgico no decorrer do século XX também foi um fator que favore-
ceu e estimulou os processos de registro documental.

Além da possibilidade de se registrarem os espetaculos por meio de novos
suportes, no caso a fotografia e o video, o desenvolvimento técnico e estético
das artes cénicas impulsionou a criacdo de metodologias especificas para a
producéo e preservagao de documentos e objetos que sirvam como patriménio.

Atualmente, é possivel encontrar em colegcbes uma variedade de docu-



mentos e objetos relativos a encenagdes cénicas do passado mantidos em fun-
dos privados ou em institui¢des culturais (museus, bibliotecas, arquivos e cen-
tros de documentacdo) de varios paises. Devido a diversidade de tipos de
documentos e objetos que costumam compor uma colegdo de artes cénicas, a
delimitagdo classica entre biblioteca, arquivo e museu néo se aplica a essas
coleces, pois independentemente dos limites de atuacdo dessas instituicoes,
ndo ha um predominio de um tipo de documento sobre outro. N&o ha, por
exemplo, biblioteca de teatro relevante que ndo tenha maquetes, mascaras,
aderecos, etc.; e também ndo ha museu de teatro que ndo apresente docu-
mentos impressos ou estudos (VEINSTEIN, 1983, p. 67).

As primeiras colecdes de teatro, que surgiram na Europa no século XVIII,
continham pecas dramaticas manuscritas ou impressas e, em menor quanti-
dade, estudos relativos a arte dramatica (énfase literaria), a comédia e a arqui-
tetura de espagos teatrais, como também biografias de autores e atores
(VEINSTEIN, 1983, p. 68).

Paralelamente, os fundos privados comegam a ser formados por aprecia-
dores, com o proposito de culto as celebridades — no caso atores e atrizes de
teatro — e pelos préprios artistas, a0 manterem fotografias, pecas dramaticas e
desenhos de sua trajetéria artistica. Houve também a preocupacéo de se pre-
servarem, sob a forma de desenhos e croquis, os elementos plasticos dos espe-
taculos cénicos (PAUSCH, 1997, p.5).

No século XX, na Europa, varios fundos privados passaram a constituir
colecBes publicas, subvencionadas pelo Estado, do mesmo modo que parte
das colecBes publicas tornara-se bibliotecas ou museus independentes. Foram
criados, também, museus e bibliotecas em instituices privadas, no caso, em
espacos cénicos, associagdes sindicais ou profissionais, em universidades e cen-
tros de pesquisa, etc. O surgimento de diversas colecBes especializadas em
teatro e em outras manifestacdes cénicas impulsionou o desenvolvimento de
técnicas e metodologias para a preservacdo e tratamento dos documentos e
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objetos, e, conseqlientemente, a producdo de pesquisas tedricas e praticas na
area. Verifica-se também que, a partir de entdo, além do aumento gradual de
novas colecBes, 0s acervos existentes foram-se enriquecendo gragas ao
surgimento de publicacGes especializadas, & multiplicacdo de pesquisas acadé-
micas e profissionais e a maior preocupagdo em se preservarem elementos das
artes cénicas (VEINSTEIN, 1983, p.69).

As colecdes especializadas em artes cénicas podem ser agrupadas de acor-
do com o tipo de recorte adotado para o seu desenvolvimento. Encontramos
assim, em diversos paises, 0s seguintes agrupamentos: °

« Coleces dedicadas aos artistas das artes cénicas, tais como: Bibliotheque
Jean Matthyssens — Paris, Franca; Collection Jean Villiers — Paris, Franca;
Shakespeare Centre Library — Warwickshire, Inglaterra; dentre outras.

« ColecOes dedicadas a um determinado género (o0 que é mais comum),
tais como: Musée International de la Marionnette — Lyon, Franca; Dansk
dansehistorisk arkiv (Arquivo de histéria da danca dinamarquesa) — Copenha-
gue, Dinamarca; Bibliotheque de I'Opéra) — Paris, Franca; Biblioteca e Raccolta
Teatrale del Burcardo — Roma, Italia; dentre outras.

« Coleges que se subdividem, tais como: The New York Public Library for
the Performing Arts — Nova lorque, EUA, que retine cole¢des dos géneros que
formam as artes cénicas: Jerome Robbins Dance Division (danga); Music Division
(mdsica); Rodgers and Hammerstein Archives of Recorded Sound (registros so-
noros) e Billy RoseTheatre Collection (teatro); dentre outras.

« Colecdes dedicadas a um aspecto especifico (0 que é mais raro), tais
como: Eesti Lavastuskunstnike Liit (Associagdo de cendgrafos da Estonia) —
Estonia, especializada em cenografia e figurinos; Vidéotheque internationale
d'Art Lyrique — Aix-en-Provence, Franga, que contém acervo de filmes e videos
sobre artes cénicas; dentre outras.

Ver: SIBMAS. International Directory of Performing Arts Collections and Institutions. Paul S.Ulrich
(ed.) Disponivel em: <http://www.theatrelibrary.org/sibmas/idpac/index.html> Acesso em: 12
dez. 2002.



A andlise das colecdes existentes permite verificar que ha uma tendéncia
em privilegiar ou se dedicar exclusivamente a uma determinada expresséo
cénica. Isso se deve fundamentalmente as singularidades estéticas de cada gé-
nero cénico em relagdo aos outros, o que interfere no processo de constituicdo
da colecdo, e a sua difuséo.

4 Consideracoes finais

No Brasil, ainda é preciso estimular a formacdo de colecfes de acesso
publico. Dada a importancia artistica, cultural, social e histérica das artes
cénicas em nosso meio, 0 primeiro passo nesse sentido deve ser o desenvolvi-
mento de politicas que devem definir o que coletar e registrar, 0 que preservar
e 0 que incentivar. Essas politicas devem orientar agdes e procedimentos vol-
tados a coleta, preservagdo e tratamento de documentos, objetos e registros ja
existentes, a producdo sistematica de novos documentos e registros e a ampla
utilizagdo dessas coleces, tanto por pesquisadores e profissionais especializados
quanto pelo publico em geral.

Por fim, é importante reforgar que essas colegdes nunca possibilitardo
recriar o espetaculo teatral e jamais poderdo dar uma idéia da totalidade o
espetaculo, pois, como afirma Gongalves (2002, p.122), os elementos que
compdem o patrimdnio sdo “fragmentos contingentes”, parte de uma totali-
dade perdida e, nesse caso, perdida no efémero momento de sua expressao,
quando desaparece, também, sua coeréncia. Novas coeréncias poderdo surgir
dos conjuntos documentais, mas ndo para reconstruir aquela encenagéo que
se esgota fora do tempo-espaco de sua existéncia, mas poderdo trazer novas
articulagcbes que, mediadas, agora, por outros contextos, irdo constituir outra
realidade e produzir novos sentidos e novos conhecimentos.
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Preserving the ephemeral: some fundamentals for
creating collections of performing arts in Brazil
ABSTRACT

Creating collections of performing arts documentation involves specific actions
and methodologies that take into account the fact that these arts are ephemeral
by nature, making it impossible to record and preserve a complete manifestation
or production, or sometimes even its essential core. In fact, we can only preserve
vestiges like publications and objects created for and from the performance.
Such records allow an approach to the performance, but they cannot provide
a total reconstitution of it. The performing arts are related to space and time,
and above all, to interaction with the public, and therefore cannot be
reconstructed or repeated. These characteristics of the performing arts must
be taken as the starting point for any action aimed at forming performing arts
documentation collections. Because of the complexity of the task, and the
restrictions inherent in it, this article proposes that we think hard about the
role of our collecting organizations (museums, archives, documentation centers
and libraries) and about their need to develop policies and actions aimed at
gathering, documenting and selecting information, and about its processing
and analysis, organization and dissemination. Also emphasized is the fact that
isolated documents sometimes seem to offer insignificant data, but once
integrated with others can make it possible to get closer to performances
from the past and create new meanings for them.

KEYWORDS: Theatre documentation. Performing arts collections.

Patrimonio del efimero: algunas reflexiones para la
construccion de un patrimonio de las artes escénicas
en el Brasil

RESUMEN

La constitucién de un acervo patrimonial de las artes escénicas requiere acciones
y metodologias especificas, que lleven en cuenta, sobretodo, el hecho de sus
manifestaciones sean efimeras y, en consecuencia de eso, no permiten cualquier
forma de retencién integral o esencial del espectaculo para efecto de
preservacion. De esta manera, lo que resta de las arte escénicas para la
posterioridad son sus ‘vestigios’, concretizados por documentos y objetos
producidos para y a partir del espectaculo. Estos vestigios permiten
aproximaciones a lo que fue el espectéculo escénico, pero no pueden pretender
alcanzar la reconstitucién integral del mismo. Esto debe ser el punto de partida
para cualquier accion de documentacién vuelta para la formacién de un



patrimonio de las artes escénicas. Delante de la complejidad de la cuestién y
de las limitaciones que, inevitablemente, se presentan en el desenvolvimiento
de colecciones de las artes escénicas, se propone una reflexién sobre la
actuaciéon de las organizaciones patrimonialistas (museos, archivos, centros
de documentacién y bibliotecas) y sobre la necesidad de desenvolverse politicas
y acciones visando a la produccién, seleccién, tratamiento, organizaciéon y
diseminacién de documentos que, integradas, posibiliten aproximaciones con
espectaculos escénicos del pasado y nuevos significados.

PALABRAS -CLAVE: Documentacién teatral. Colecciones de artes escénicas.
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