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Resumo: 
O texto discute como as artes cênicas, por sua natureza considerada efêmera por arti-
cularem presença e ausência, desafiam metodologias acadêmicas rígidas. Propõe-se 
o antimétodo, aqui entendido como um gesto crítico que desafia normas institucio-
nais e integra experiência sensível, prática artística e reflexão teórica. Articula-se esse 
conceito ao antivalor de David Harvey, entendendo a arte como campo de resistência 
a regimes tradicionais de produção do conhecimento. A pesquisa “No atual Antunes 
Filho: cinco antivalores em busca da imagem-enigma em cena” desenvolve-se revisi-
tando o sistema pedagógico de Antunes Filho e evidencia que o método (ou, no caso, 
o antimétodo) deve emergir das circunstâncias concretas do corpo e do processo cria-
tivo, revelando tensões, deslocamentos e possibilidades de atualização no campo das 
artes na universidade.
Palavras-chave: antimétodo; antivalor; Antunes Filho; corpo; artes cênicas. 

Abstract:
The text discusses how the performing arts, due to their nature as ephemeral practices 
that articulate presence and absence, challenge rigid academic methodologies. It pro-
poses the anti-method, understood here as a critical gesture that challenges institutional 
norms and integrates sensory experience, artistic practice, and theoretical reflection. 
This concept is articulated with David Harvey’s notion of anti-value, understanding art 
as a field of resistance to traditional regimes of knowledge production. The research 
project “The Contemporary Antunes Filho: Five Anti-Values in Search of the Enigma-Im-
age on Stage” develops through a revisitation of Antunes Filho’s pedagogical system 
and demonstrates that the method (or, in this case, the anti-method) must emerge from 
the concrete circumstances of the body and the creative process, revealing tensions, 
displacements, and possibilities for renewal within the field of the arts in the university.
Keywords: anti-method; anti-value; Antunes Filho; body; performing arts.

Resumen:
El texto discute cómo las artes escénicas, debido a su naturaleza efímera al articular 
presencia y ausencia, desafían metodologías académicas rígidas. Se propone el antimé-
todo, entendido aquí como un gesto crítico que cuestiona las normas institucionales e 
integra la experiencia sensible, la práctica artística y la reflexión teórica. Este concepto 
se articula con el antivalor de David Harvey, entendiendo el arte como un campo de 
resistencia frente a los regímenes tradicionales de producción del conocimiento. La in-
vestigación “El Antunes Filho actual: cinco antivalores en busca de la imagen-enigma en 
escena” se desarrolla a partir de una revisión del sistema pedagógico de Antunes Filho 
y evidencia que el método (o, en este caso, el antimétodo) debe emerger de las circuns-
tancias concretas del cuerpo y del proceso creativo, revelando tensiones, desplazamien-
tos y posibilidades de renovación en el campo de las artes en la universidad.
Palabras clave: antimétodo; antivalor; Antunes Filho; cuerpo; artes escénicas.
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Introdução
Este artigo investiga as tensões entre experiência corporal, prática artís-

tica e produção de conhecimento no campo das artes cênicas, considerando os 
limites impostos por modelos metodológicos acadêmicos consolidados. Partin-
do do reconhecimento de que teatro, dança e performance operam a partir de 
materialidades efêmeras — fundadas na presença, no tempo e na experiência 
sensível —, busca-se compreender em que medida tais práticas desafiam os re-
gimes tradicionais de validação do saber na universidade.

Surge, então, o seguinte problema de pesquisa: como elaborar metodolo-
gias capazes de incorporar a dimensão processual, corporal e efêmera das artes 
cênicas sem submetê-las integralmente às normatividades acadêmicas que ten-
dem à estabilização, à reprodutibilidade e ao controle formal dos procedimen-
tos investigativos? A partir dessa problematização, o artigo toma como objeto a 
noção de antimétodo, compreendida não como recusa do método, mas como 
gesto crítico que tensiona os fundamentos epistemológicos que orientam a pro-
dução de conhecimento no ambiente universitário.

O objetivo da investigação é analisar o antimétodo como possibilidade 
metodológica no campo das artes, articulando prática artística, reflexão teórica 
e experiência situada do corpo. A análise aqui realizada mobiliza revisão biblio-
gráfica, estudo de material performativo e experimentação prática desenvolvida 
em laboratório, assumindo a perspectiva da artista-pesquisadora como elemen-
to constitutivo do processo investigativo. Tal abordagem aproxima-se de meto-
dologias qualitativas e de práticas de pesquisa em artes, nas quais a produção 
de conhecimento emerge do trânsito entre fazer e refletir.

Cabe reconhecer que o referencial teórico mobilizado neste artigo dialoga, 
em grande medida, com tradições europeias e estadunidenses, historicamente 
hegemônicas na produção acadêmica. Tal predominância não é casual, mas sin-
toma de um regime de circulação do conhecimento que privilegia determinadas 
epistemologias em detrimento de outras. Torna-se fundamental tensionar essa 
herança, incorporando perspectivas situadas e produções teóricas desenvolvi-
das no contexto brasileiro e latino-americano, especialmente no campo das ar-
tes, onde práticas e saberes frequentemente escapam aos modelos consagra-
dos de legitimação acadêmica.

A reflexão desenvolve-se no âmbito de uma pesquisa de pós-doutorado 
vinculada ao Programa de Pós-Graduação em Artes da Cena da Universidade Es-
tadual de Campinas (Unicamp), articulada a práticas laboratoriais realizadas no 
edifício cultural Oswald de Andrade. Esse recorte institucional delimita o campo 
empírico da investigação, situando a análise em experiências concretas de for-
mação, criação e pesquisa e evitando generalizações abstratas sobre o funcio-
namento das metodologias em artes no contexto universitário.
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A partir dessa delimitação, o artigo articula três movimentos principais: 
a discussão do efêmero e da experiência corporal nas artes da cena; a formula-
ção do conceito de antimétodo; e a análise da prática laboratorial desenvolvida 
a partir do sistema de formação de atores de Antunes Filho em diálogo com a 
experiência do corpo em gestação.

A produção que parece efêmera
Não raro ouvimos falar que as metodologias de pesquisa nas artes cêni-

cas, no contexto universitário, apresentam desafios específicos, sobretudo quan-
do aplicadas aos campos da dança, do teatro e da performance, cujas materia-
lidades se constituem em processos efêmeros — a saber, realizam-se no corpo 
e, frequentemente, são pouco documentados. No entanto, raramente se discute 
essa condição como uma oportunidade de atualização dos valores acadêmicos. 

Grada Kilomba (2019) problematiza os regimes de produção do conheci-
mento nas instituições acadêmicas. Ao analisar os efeitos da colonialidade na 
construção do saber, a autora evidencia como determinadas narrativas e experi-
ências foram historicamente silenciadas pela universidade. Kilomba (2019) de-
fende a necessidade de metodologias críticas capazes de reconhecer múltiplas 
vozes e experiências no processo de produção do conhecimento. Como afirma 
a autora, “não se trata apenas de quem pode falar, mas de quem é autorizado 
a produzir conhecimento e a ser reconhecido como sujeito de saber” (Kilomba, 
2019, p. 52).

Essa crítica pode ser ampliada quando considerada à luz de perspectivas 
latino-americanas que interrogam a colonialidade do saber. Silvia Rivera Cusi-
canqui (2018), por exemplo, aponta como as estruturas de produção de conhe-
cimento tendem a reproduzir hierarquias históricas, mesmo quando pretendem 
operar de modo crítico, o que exige uma atenção constante às formas pelas quais 
saberes situados são incorporados — ou silenciados — no espaço acadêmico.

Tal perspectiva alerta para a importância de metodologias de pesquisa 
que considerem as dimensões históricas, culturais e políticas que atravessam a 
produção artística e sua institucionalização no ambiente universitário. 

A nosso ver, a pesquisa em teatro, dança e performance pode consti-
tuir um espaço privilegiado para investigar experiências corporais, narrativas e 
memórias que frequentemente escapam às formas tradicionais de legitimação 
do conhecimento acadêmico. A investigação artística exige um exercício críti-
co constante, voltado também para os próprios dispositivos metodológicos que 
sustentam a pesquisa.

A fim de compreender a efemeridade da experiência estética, valemo-
-nos da ideia de corpo pela perspectiva de Christine Greiner (2005). Segundo a 
pensadora, o corpo não pode ser entendido como suporte estável, mas como 
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processo em contínua transformação, atravessado por relações, afetos e con-
textos culturais. 

Cristina Santaella Braga, em seu artigo “Navas e Gumbrecht: convergên-
cias na presença” (2014), reforça a visão de Greiner (2005) ao propor aproxima-
ções entre o pensamento de Cássia Navas e Hans Ulrich Gumbrecht. De acordo 
com a análise de Braga (2014), a experiência estética, quando compreendida a 
partir de sua perspectiva material e espacial, não pode ser reduzida ao entendi-
mento racional. O corpo constitui-se como meio e lugar dessa experiência, na 
medida em que entra em contato com outros corpos, objetos e acontecimentos.

O tempo e o corpo configuram-se como dimensões constitutivas da experi-
ência estética; esta última não deve ser compreendida como meramente passagei-
ra, mas como possibilidade de presença que reverbera no corpo que a atravessa.

Nesse contexto, ‘presença’ refere-se à dimensão material e espacial da 
experiência estética, ou seja, ao impacto direto que corpos, objetos e aconteci-
mentos exercem sobre outros corpos, independentemente de sua interpretação. 
Em contraste, a tradição hermenêutica privilegia a atribuição de significados, su-
bordinando a experiência à lógica do entendimento racional. Presença e sentido, 
em tensão, constituem modos distintos e complementares de produção de co-
nhecimento. A noção de efêmero aqui mobilizada exige, portanto, compreender 
a metodologia não como estrutura fixa, mas como processo crítico em perma-
nente reformulação.

Esse movimento encontra ressonância nas abordagens qualitativas de-
senvolvidas nas ciências humanas e amplamente incorporadas às pesquisas 
universitárias em artes. Conforme argumentam Norman K. Denzin e Yvonna 
S. Lincoln (2018), a investigação qualitativa busca compreender fenômenos 
sociais e culturais a partir da interpretação dos significados produzidos pelos 
sujeitos em seus contextos de experiência. Tal perspectiva mostra-se particu-
larmente potente para os estudos em artes cênicas, pois permite investigar di-
mensões processuais, simbólicas e relacionais que caracterizam os processos 
de criação artística.

Navas (2015), por sua vez, propõe que as metodologias de pesquisa e 
ensino nas artes da cena podem ser inventadas a partir de pressupostos de ou-
tros campos do conhecimento, mas também de metodologias que partam do 
campo das artes da cena em si, considerado como território de onde emerjam, 
vislumbrando-se variações das assim chamadas ground theories, expressão que 
poderíamos traduzir livremente para o português como ‘teorias de terreno’ ou 
‘teorias de território’. A elaboração dessas metodologias próprias pode se dar, 
como em Navas (2015):

[...] em aproximações, revisões e contrastes face aos instrumen-
tos de pesquisa de outras artes e campos do conhecimento. Por 
outro lado, é inegável que das práticas da pesquisa nas artes da 
cena possam (e devam) resultar sistemas e métodos específicos 
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de investigação que assumam seu espaço específico não só na 
pesquisa acadêmica contemporânea, mas também na investiga-
ção da dança fora da academia (Navas, 2015, p. 560).

Robin Nelson (2013) e Henk Borgdorff (2012) discutem a legitimidade 
da prática artística como forma de investigação acadêmica. Nelson (2013), por 
intermédio do conceito de practice as research, defende que a prática artística 
pode constituir um método de pesquisa capaz de produzir conhecimento crí-
tico quando acompanhada de reflexão teórica e documentação analítica. De 
maneira convergente, Borgdorff (2012) argumenta que a pesquisa nas artes 
envolve um campo epistemológico específico, no qual processos criativos, ex-
perimentação estética e reflexão conceitual se articulam na produção do co-
nhecimento artístico.

Ainda que dialogue com essas abordagens, o conceito de antimétodo, 
aqui proposto, afasta-se da tentativa de consolidação de um campo metodoló-
gico próprio ou de validação da prática artística como método em termos nor-
mativos. Em vez disso, interessa-nos enfatizar o caráter instável, processual e 
situado da investigação, reconhecendo que qualquer formalização metodológica 
tende a apagar as fricções que emergem da experiência concreta do corpo e das 
condições institucionais.

O antimétodo, portanto, não busca substituir modelos existentes, mas 
operar como uma força crítica interna a eles, evidenciando seus limites e abrindo 
espaço para formas de conhecimento que não se deixam capturar integralmente 
por dispositivos acadêmicos de legitimação.

No Brasil, a consolidação dessas abordagens no campo acadêmico das 
artes cênicas pode ser observada nas reflexões de Marilia Velardi (2018), que 
enfatiza a necessidade de metodologias capazes de articular investigação teó-
rica, prática artística e processos formativos. Para essa pesquisadora, o ensino 
e a pesquisa em artes do corpo nas universidades demandam abordagens me-
todológicas próprias, ou seja, que levem em consideração simultaneamente os 
percursos formativos dos artistas, os dispositivos pedagógicos e os contextos 
culturais que atravessam a produção artística.

Eleonora Fabião (2013) contribui para a compreensão das artes cênicas 
como prática crítica situada, na qual corpo, ação e contexto se articulam como 
formas de pensamento em ato, tensionando fronteiras entre criação artística e 
produção de conhecimento. Nesse mesmo horizonte, a pesquisa artística exige 
dispositivos investigativos capazes de considerar simultaneamente a dimensão 
estética da obra, os processos de criação e os contextos socioculturais nos quais 
as práticas artísticas se inserem (Navas, 2015). 

A partir desse conjunto de contribuições, torna-se possível compreender 
as metodologias de pesquisa acadêmica em artes cênicas como um campo in-
terdisciplinar em permanente elaboração. A pesquisa artística acadêmica envol-
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ve, antes, uma elaboração metodológica que emergentemente se funda na pró-
pria experiência artística e em seus processos de criação. 

Isto posto, agora gostaríamos de introduzir o que chamamos de antimé-
todo, a saber, um gesto investigativo que questiona os regimes, isto é, os valores 
acadêmicos de legitimação do conhecimento. 

Neste artigo, define-se o antimétodo como uma posição epistemológica 
situada, que não rejeita o método enquanto tal, mas recusa sua estabilização 
como conjunto fixo e universal de procedimentos. Trata-se de um gesto crítico 
que emerge da prática artística e da experiência corporal, operando por desloca-
mento, fricção e reconfiguração contínua dos dispositivos metodológicos.

Diferentemente de abordagens já consolidadas no campo das artes — 
como a practice as research, que busca legitimar a prática artística como método 
de investigação, ou das metodologias qualitativas interpretativas —, o antiméto-
do não se propõe a constituir um novo modelo metodológico. Seu movimento é 
outro: trata-se de tensionar os próprios regimes que demandam formalização, 
estabilidade e reprodutibilidade como critérios de validação do conhecimento.

O antimétodo não se organiza como protocolo, mas como operação críti-
ca situada, na qual corpo, experiência e contexto institucional tornam-se elemen-
tos constitutivos da própria investigação.

Nossa proposta é pensar o sentido do método de modo a não desassoci-
á-lo da experiência do corpo, do processo disruptivo da criação e da experimen-
tação crítica advinda do contato com o efêmero.

Nesse horizonte, o antimétodo pode ser compreendido como um disposi-
tivo de problematização que tensiona aquilo que Michel Foucault (1979) denomi-
nou regimes de produção da verdade, isto é, os sistemas históricos que definem 
quais discursos podem circular como conhecimento legítimo em determinado 
contexto institucional.

Na esteira do pensamento foucaultiano, o corpo pode ser compreendido 
também como território de disputa micropolítica, conforme propõe Suely Rolnik 
(2018), ao destacar como as forças sociais, afetivas e institucionais atravessam 
e configuram as experiências sensíveis.

O antimétodo encontra, assim, ressonância nas reflexões de Grada Kilom-
ba (2019) sobre os dispositivos de silenciamento que atravessam a história da 
produção acadêmica do saber. Ao evidenciar como a universidade moderna foi 
construída a partir de hierarquias epistêmicas que privilegiaram determinadas 
vozes e marginalizaram outras, Kilomba (2019) nos convida a rever valores já 
consolidados e provoca-nos a pensar sobre metodologias capazes de reconhe-
cer a pluralidade das experiências que produzem conhecimento. Nesse contexto, 
o corpo — como lugar político — torna-se um elemento central para a elabora-
ção de práticas investigativas que desafiem as formas tradicionais de legitima-
ção do saber.
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Antimétodo a partir do antivalor
Foi justamente a partir dessas fricções observadas no laboratório1 que 

surgiu a necessidade de pensar o antimétodo não como negação do método, 
mas como deslocamento crítico de suas formas estabilizadas. Em consonância 
com nossa proposta, o antimétodo deseja alinhar-se aos antivalores, conceito 
que, por seu turno, orienta nosso entendimento sobre o sentido da arte no mun-
do atual.

Para compreender a ideia de antivalor cunhada por David Harvey (2018), 
é preciso levar em consideração a teoria do valor em Karl Marx. Harvey explica 
que o termo antivalor sugere certa vulnerabilidade no processo de circulação 
do capital. O antivalor é capaz de definir o “campo ativo de luta anticapitalista” 
(Harvey, 2018, p. 83), advém da fragilidade que ameaça a circulação do capital e 
gera perda de valor.

O capital é valor em movimento, e uma pausa ou redução na velo-
cidade desse movimento, por qualquer razão que seja, significa 
uma perda de valor, que pode ser ressuscitada in parte ou in loco 
somente quando o movimento do capital é retomado. Quando o 
capital assume uma “figura particular” – como um processo de 
produção, um produto à espera de ser vendido, uma mercado-
ria circulando nas mãos de capitalistas comerciais ou dinheiro à 
espera de ser transferido ou reinvestido –, o capital é potencial-
mente desvalorizado (Harvey, 2018, p. 80-81).

Nas palavras de Harvey (2018, p. 83), “o antivalor sinaliza o potencial para 
o colapso na continuidade da circulação do capital”. O conceito em voga configu-
ra-se como a possibilidade de resistência à dinâmica capitalista. De acordo com 
o pensador, “o antivalor que surge de panes e falhas técnicas na circulação do 
capital se metamorfoseia em antivalor ativo da resistência política à privatização 
e à mercadorização” (Harvey, 2018, p. 83). Há, portanto, na dinâmica capitalista, 
um movimento que não pode ser interrompido. Um colapso desse sistema — isto 
é, a interrupção do movimento — implica a perda de valor, e o antivalor é gerado 
pela “falha na manutenção da velocidade de circulação do capital nas diversas 
fases de produção, realização e distribuição [...]” (Harvey, 2018, p. 81).

1	 O Laboratório de Corpos foi gerado a partir de uma das etapas metodológicas do projeto 
de pós-doutorado intitulado “No atual Antunes Filho: cinco antivalores em busca da imagem-e-
nigma em cena”. O objeto de estudo é o compartilhamento e atualização do sistema de formação 
e aperfeiçoamento de atores do encenador Antunes Filho. A primeira edição do Laboratório de 
Corpos foi realizada no ano de 2024, no edifício cultural Oswald de Andrade (localizado no bairro 
do Bom Retiro em São Paulo). Ao longo de 22 encontros, com duração de 4 horas, participaram 
12 artistas – dentre os quais alguns que não conheciam a metodologia de Antunes Filho e outros 
que haviam trabalhado com o encenador.
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Quando esse cenário toma corpo, é possível olhar com distanciamento 
para a dinâmica capitalista: “a vantagem de conceber a desvalorização como 
um momento necessário do processo de valorização é que nos permite enxergar 
imediatamente a possibilidade de uma desvalorização geral do capital – uma 
crise” (Harvey, 2018, p. 81).

Uma das conclusões que Harvey (2018, p. 81) sublinha na leitura que faz 
da obra de Marx é a seguinte: “qualquer desaceleração do valor em movimen-
to acarreta uma perda de valor. Inversamente, acelerar o tempo de rotação do 
capital é um elemento fundamental para alavancar a produção de valor”. O anti-
método deve, portanto, estar calcado em antivalores capazes de auxiliar-nos a 
questionar métodos já consolidados. 

A ideia aqui é propor e analisar, em chave crítica, novas propostas meto-
dológicas. Trata-se de atualizar valores acadêmicos, repensar formatos, questio-
nar o alcance do que está sendo feito dentro da universidade, reivindicar espaços 
e dar voz ao que foi calado.

A arte e sua natureza disruptiva, se abordadas pela perspectiva do corpo, 
trazem à tona a experiência de “viver o próprio corpo outramente, viver seu corpo 
como outro corpo em outro tempo, em outro lugar” (Ayer, 2019, p. 85). Entender 
a arte pela perspectiva da alteridade significa que:

[...] acolher em si o corpo do outro não é mediunidade, mas dan-
ça. É deixar-se acariciar pelo mover do outro, cujo mover – ritmo, 
respiração – assumo como meu. Um compositor mostra-se – ex-
põe seu corpo – por intermédio de um (ou vários) intérpretes(s). 
De maneira similar, o dramaturgo só verá viver sua obra por inter-
médio de um (ou vários) ator(es) (Ayer, 2019, p. 88-89).

A experiência artística pode, portanto, operar como um atravessamento 
profundo entre sujeito e alteridade, no qual as fronteiras entre o ‘eu’ e o ‘outro’ tor-
nam-se borradas. Como aponta Merleau-Ponty (1960, p. 276, tradução nossa), 
“vejo o que ele vê. Reconheço que meu mundo sensível é também o dele, pois as-
sisto à sua visão: ‘meu’ verde passa nele e o ‘seu’ em mim”. Tal experiência indica 
que os valores não permanecem ocultos, mas se expõem no encontro sensível, 
tornando possível uma forma de conhecimento que se dá pela incorporação da 
perspectiva do outro.

Na experiência artística, o artista pode me invadir a ponto de eu 
não distinguir mais quais são minhas ideias e quais são as ideias 
dele. Os valores não se escondem, eles se expõem. Trata-se de 
uma experiência baseada no princípio da alteridade e, conse-
quentemente, da consciência do outro. O tratamento dado ao 
conceito de alteridade, nesse contexto, pode ser entendido do 
seguinte modo: “vejo o que ele vê. Reconheço que meu mundo 
sensível é também o dele, pois assisto à sua visão: ‘meu’ verde 



Naiene Sanchez Silva e Cássia Navas Alves de Castro

Revista Sala Preta | Vol. 25 | n. 2 | 2026 134

passa nele e o ‘seu’ em mim – experiência iminente que vejo na 
tomada do espetáculo por seus olhos” (Merleau-Ponty, 1960, p. 
276, tradução nossa). 

Diante desse cenário, somos impelidos a perguntar: ao mesmo tempo em 
que a experiência da alteridade viabiliza o despertar para o novo, ela estimula 
nossa visão crítica? A arte pode seguir pelo rumo da alteridade e, ao mesmo tem-
po, fomentar nossa capacidade crítica sobre esse tipo de experiência?

Talvez uma boa maneira de tentar refletir sobre essa questão seja recupe-
rar uma possível definição para a ideia de arte.

Inspirados em Merleau-Ponty (1960), acreditamos que a arte torna visível 
o invisível e, sobretudo, que a experiência artística, por intermédio de sua capa-
cidade de fazer do corpo (dos sentidos) uma fonte de conhecimento, destaca-se 
como meio para a construção de uma realidade na qual não há fronteiras entre o 
‘eu’ e o ‘outro’. Vemos e o outro nos vê, ou, ainda, o olhar do outro nos localiza no 
mundo e nos faz ver que existimos a partir dele. 

A experiência artística opera em complementaridade com o outro, inclu-
sive com o corpo que não atua diretamente dentro dos muros da academia. A 
invenção do método a partir da atualização crítica de valores possui, provavel-
mente, não apenas caráter disruptivo, mas capacidade de extravasar, comunicar 
pelo sensível, transbordar pelas fronteiras que delimitam a universidade.

O antimétodo e o sistema ‘antuniano’
A escolha do sistema pedagógico desenvolvido por Antunes Filho como 

eixo de análise não pretende sugerir sua representatividade total no campo do 
teatro brasileiro, mas delimitar um recorte específico de investigação. Trata-se 
de uma experiência situada, vinculada a um contexto histórico e institucional 
particular, cuja análise permite refletir sobre questões mais amplas relativas à 
formação do ator e às metodologias nas artes da cena.

No plano prático, a reflexão aqui desenvolvida articula-se a uma investi-
gação dedicada ao sistema de formação de atores elaborado por Antunes Filho, 
o projeto de pesquisa No atual de Antunes Filho: cinco antivalores em busca da 
imagem-enigma em cena (Programa de Pós-graduação em Artes da Cena, Insti-
tuto de Artes, Universidade Estadual de Campinas). 

Reconhecido como uma das figuras centrais do teatro brasileiro contem-
porâneo, o encenador iniciou sua trajetória profissional no Teatro Brasileiro de Co-
média (TBC), onde trabalhou ao lado de Zbigniew Marian Ziembinski, Adolfo Celi 
e Flaminio Bollini Cerri. Sua projeção nacional e internacional consolidou-se espe-
cialmente a partir da montagem de Macunaíma, baseada na obra de mesmo nome 
de Mário de Andrade, apresentada em 1978 no Theatro São Pedro, em São Paulo.

A partir de 1982, Antunes Filho passou a coordenar as atividades formati-
vas do Centro de Pesquisa Teatral (CPT), sediado no Serviço Social do Comércio 
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(Sesc) e consolidado na década de 1990. Para além de suas encenações — entre 
elas, Romeu e Julieta (1984), Paraíso Zona Norte (1989), O triste fim de Policarpo 
Quaresma (2010) e Nossa Cidade (2013) —, Antunes Filho elaborou um sistema 
de formação e aperfeiçoamento de atores que se tornou uma referência singular 
no teatro brasileiro. Em sua concepção, os elementos externos da cena — figu-
rino, cenário ou trilha sonora — não deveriam sobrepor-se ao trabalho técnico 
do ator, mas antes reforçar a centralidade da presença cênica e da construção 
interpretativa do elenco2.

Nesse contexto, implantou um curso de iniciação ao seu método — co-
nhecido como CPTzinho — e consolidou um sistema de treinamento rigoroso, 
baseado em exercícios físicos e vocais, na repetição de células coreográficas e 
na ampliação do repertório cultural dos intérpretes. Para integrar o cotidiano do 
CPT, os atores eram estimulados a transitar por diferentes campos do conheci-
mento, como literatura, artes plásticas, cinema, dança e reflexão política.

É nesse ponto que a investigação aqui apresentada encontra o conceito 
de antimétodo anteriormente discutido. A atualização desse sistema de forma-
ção a partir de outro corpo e de outra experiência histórica desloca criticamente 
os procedimentos ‘antunianos’ para um novo contexto de investigação.

A experiência acumulada junto ao CPT é aqui revisitada criticamente no 
contexto universitário, não como reprodução do método, mas como investiga-
ção prática de suas possibilidades contemporâneas. Dito isto, a própria condição 
corporal da pesquisadora torna-se um elemento constitutivo do processo inves-
tigativo. Durante a realização do laboratório prático que integra a pesquisa de 
pós-doutoramento, a artista-pesquisadora encontrava-se grávida3, circunstância 
que atravessou de maneira concreta o desenvolvimento das práticas de treina-
mento e observação.

Tal condição não constitui um detalhe meramente biográfico, mas eviden-
cia um aspecto frequentemente silenciado no campo das artes e da produção 
acadêmica: a dificuldade histórica de conciliar processos de criação, pesquisa e 
maternidade. O corpo grávido, longe de interromper o trabalho artístico, torna-se 
aqui um elemento que tensiona as normatividades implícitas tanto no treinamen-
to do ator quanto nos regimes de produtividade acadêmica. O próprio percurso 
da investigação inscreve-se na lógica do antimétodo, ao reconhecer o corpo em 
suas transformações como operador da reflexão crítica.

2	 É importante reconhecer que a projeção e institucionalização do trabalho de Antunes Fi-
lho estão diretamente relacionadas ao contexto do eixo Rio–São Paulo. Tal centralidade, no en-
tanto, não esgota a diversidade de experiências e pedagogias desenvolvidas em outras regiões 
do país, que operam a partir de diferentes condições culturais, políticas e institucionais. A análise 
aqui proposta não busca estabelecer hierarquias, mas contribuir para o debate a partir de um 
caso específico, reconhecendo a pluralidade de práticas que constituem o campo das artes cêni-
cas no Brasil.
3	 Período da gestação: junho de 2024 até fevereiro de 2025. 
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Corpo grávido e normatividade institucional
No que diz respeito à universidade, o corpo grávido revelou ainda um im-

passe normativo. Ao pleitear uma bolsa de pós-doutorado junto a uma agência 
de fomento, constatou-se a inexistência de políticas que assegurassem condi-
ções de igualdade perante outros pesquisadores. A partir do parecer recebido 
informando a recusa de uma bolsa, indicou-se que seria aconselhável que a pes-
quisadora incluísse em seu pós-doutorado um estágio internacional, o que, den-
tro do quadro de uma gravidez seguida de maternagem, tornava-se uma equação 
de difícil solução, apontando-se para uma produção de resultados técnicos e 
científicos em quantidade não equiparável àquela de estudantes sem necessida-
de de gerar, dar à luz e maternar.

Por outro lado, a inexistência de uma bolsa atribuída por uma agência de 
fomento comprometeu o direito à licença-maternidade pela universidade. Em 
tais circunstâncias — ou seja, na ausência de uma bolsa —, a orientação insti-
tucional indicava o desligamento (para posterior religamento) do vínculo acadê-
mico durante o período gestacional e pós-gestacional. Considerada excludente, 
tal medida foi contestada por meio de recurso administrativo impetrado junto ao 
Instituto de Artes da Unicamp. Posteriormente acolhido pela Procuradoria-Geral 
da Unicamp, por meio de parecer totalmente favorável à permanência do vín-
culo com o Programa de Pós-Graduação em Artes da Cena, estabeleceu-se um 
precedente institucional que reconheceu o direito à licença-maternidade às pós-
-doutorandas sem bolsa de estudos ou mesmo antes da formalização de uma 
possível bolsa de fomento.

O caso revela uma lacuna normativa relevante nos programas de pós-dou-
torado, sobretudo no que se refere às condições de permanência acadêmica de 
pesquisadoras em regimes não formalmente vinculados a contratos de trabalho 
ou bolsas de estudo. A solução inicialmente imposta — o desligamento seguido 
do eventual reingresso — demonstra como determinadas práticas administrati-
vas, formalmente justificáveis, produzem efeitos excludentes, especialmente em 
relação à maternidade.

A reversão desse entendimento substitui um tipo de análise orientado a 
partir de uma lógica estritamente normativa por uma interpretação calcada nos 
direitos fundamentais assegurados pela Constituição Federal de 1988 — a sa-
ber, a dignidade da pessoa humana (Art. 1º), a igualdade de gênero (Art. 5º) e 
a proteção à maternidade (Art. 6º) (Brasil, 1988) —, constituindo-se em marco 
republicano na vida acadêmica da Universidade Estadual de Campinas.

Adicionalmente, a situação relatada contribui para ampliar o debate sobre 
equidade de gênero na ciência. A experiência evidencia, de igual modo, como 
determinados corpos e temporalidades — como aqueles implicados na gestação 
— permanecem parcialmente incompatíveis com os regimes de produtividade 
que organizam o trabalho acadêmico e cultural. A situação pode ser compreen-
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dida à luz do conceito de antivalor formulado por David Harvey (2018): a mater-
nidade, ao interromper os fluxos esperados de produção, expõe fricções entre as 
exigências institucionais de desempenho e as condições materiais da vida.

Foi necessário inventar um método para não se interromper o seguimento 
da pesquisa no âmbito institucional. O corpo grávido, desacreditado academi-
camente, teve que reivindicar seu direito ao desafiar valores autoritários, conse-
guindo permanecer no ambiente universitário.

O antimétodo e o antivalor proposto por um anticorpo (o corpo grávido)
Falemos agora do antimétodo aplicado à pesquisa acadêmica. 
Como ponto de partida da investigação, a primeira etapa da pesquisa aca-

dêmica ainda em curso propõe a análise de uma performance apresentada no 
contexto de uma tese de doutorado intitulada Valor: o enigma da cultura (de-
fendida no ano de 2023 na Escola de Comunicações e Artes da Universidade de 
São Paulo). Sua primeira etapa consiste na realização de uma decupagem crítica 
desse material performativo, estabelecendo-se uma partitura de cenas capaz de 
detalhar os procedimentos utilizados e as relações entre suas diferentes partes.

A análise busca compreender em que medida a estrutura da performance 
aproxima-se do campo simbólico associado à noção de imagem-enigma, con-
ceito que atravessa a reflexão estética desenvolvida na pesquisa. A decupagem 
permite observar criticamente a performer, isto é, analisar como determinados 
gestos, imagens e articulações temporais se organizam no interior da obra, bem 
como avaliar suas relações com o problema teórico que a orienta. Trata-se de 
rever o percurso formativo e profissional da artista a partir de uma produção de 
conhecimento que coloca o corpo em xeque (Figura 1).

Figura 1 – Performance – QR Code4

Fonte: Elaborada pelas autoras.

4	 Disponível em: https://youtu.be/OzDawkbobVI. Acesso em: 19 maio 2026.

https://youtu.be/OzDawkbobVI
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A partir da análise da performance, a investigação avançou para uma nova 
etapa experimental: a criação de um laboratório de corpos. O objetivo dessa fase 
foi revisitar, no espaço da sala de ensaio, exercícios e princípios do sistema de 
formação de atores elaborado por Antunes Filho, colocando-os em diálogo com 
reflexões teóricas contemporâneas.

O laboratório foi estruturado como um espaço contínuo de experimenta-
ção prática e reflexão crítica. A rotina de trabalho incluiu exercícios corporais e 
vocais, estímulos sonoros, utilização eventual de adereços cênicos e registros 
audiovisuais das práticas desenvolvidas. Parte significativa do processo está do-
cumentada em vídeo, permitindo, posteriormente, sua análise e categorização.

Como a artista-pesquisadora encontrava-se grávida durante o desenvol-
vimento do laboratório, exigiram-se negociações constantes entre as deman-
das físicas do treinamento. A presença de um corpo em transformação, longe 
de constituir obstáculo metodológico, revelou-se um elemento fértil para refletir 
sobre os modos como o treinamento do ator lida — ou deixa de lidar — com a di-
versidade de experiências corporais. Além dos exercícios cênicos, o cotidiano do 
laboratório envolvia demandas materiais concretas — organização do espaço, 
deslocamento de equipamentos e adaptação física às condições da sala — que 
passaram a integrar a própria reflexão metodológica.

Havia o corpo grávido e, junto a ele, uma diversidade de corpos e trajetó-
rias presentes nesses encontros, fato que corroborou para compreender que a 
atualização do método é o que o torna vivo. Haja vista que, na primeira edição 
do laboratório, participaram artistas que passaram pelo CPT e, concomitante-
mente, pessoas formadas por instituições variadas que manifestaram desejo de 
conhecer as práticas de Antunes Filho (dentre as instituições, podemos mencio-
nar Escola de Arte Dramática da USP, Núcleo LUZ, Escola de Comunicações e 
Artes, Curso de Artes do Corpo da Pontifícia Universidade Católica). Totalizando 
doze encontros com duração de quatro horas, resultando na elaboração de cinco 
cenas teatrais inéditas, dois solos de dança, além de um exercício performático 
— o qual contou com o envolvimento de todos os participantes. 

Ao longo dos encontros, elencamos cinco antivalores que guiaram refle-
xões sobre o laboratório, são eles: 1) a resistência ao simulacro como dispo-
sitivo despótico (liberdade: não há compromissos ideológicos firmados); 2) a 
resistência ao simulacro a partir de uma nova percepção de tempo (dilatação 
do tempo: não há compromisso com o tempo do consumo imediato, ao qual 
somos expostos a todo momento); 3) a resistência à perfeição sobre a qual as 
imagens no simulacro se apresentam (estética da precarização: não há com-
promisso com os padrões de beleza que povoam os meios de comunicação, 
as diversas formas de entretenimento e os ambientes digitais); 4) a resistência 
à imagem hegemônica a partir da crítica (tomada de consciência: desperta-se 
para o exercício da crítica); 5) a resistência em ‘não mostrar tudo’ (aceitação do 



139Revista Sala Preta | Vol. 25 | n. 2 | 2026

O ANTIMÉTODO COMO GESTO CRÍTICO

enigma: não há compromisso com a resolução do mesmo, trata-se da dimen-
são poética que não recusa as sombras).

Com a construção de pareceres acerca da experiência ainda em desenvol-
vimento, compartilhamos aqui duas impressões sobre essa experiência. 

A primeira delas parte do corpo grávido e o antivalor relativo à resistên-
cia à perfeição sobre a qual as imagens no simulacro se apresentam. Ao aplicar 
a técnica vocal a partir de textos da antiguidade grega, a reverberação da voz 
estimulava o bebê. Tal movimentação involuntária causava descontrole e impre-
visibilidade aos gestos que estavam tentando ser construídos com o corpo de 
maneira racional. A agitação no ventre gerava movimentação inédita, a qual con-
trariava as expectativas da artista e levaram-na a pensar que o resultado estético 
do exercício teatral possivelmente desafiava a ideia de belo que circula com fa-
cilidade no carrossel aleatório de imagens que ordinariamente apelam pela acei-
tação das massas. 

A segunda impressão parte de uma observação de um exercício deno-
minado blues. Ele consiste em caminhar pela sala de ensaio e investigar mo-
vimentos triviais, ordinários, como coçar, amarrar o cadarço, mexer no cabelo, 
dentre outros. Um novo gesto foi incorporado a esta série pelos participantes: a 
presença invisível — posto que mimetiza, na ausência do aparato — do celular 
como movimento trivial. 

Importa destacar que, no contexto do laboratório e ao longo de todos os 
anos de aplicação e observação desse mesmo exercício, esta foi a primeira vez 
em que emergiram gestos relacionados ao uso do celular. Diante disso, compre-
endemos tal ocorrência como um possível índice de resistência à imagem hege-
mônica, manifestada por meio de uma dimensão crítica — neste caso, voltada à 
influência das novas tecnologias e dos dispositivos eletrônicos na conformação 
dos corpos e das formas de percepção.

A partir do realizado acima descrito, a última etapa da investigação con-
sistirá na análise crítica do material produzido ao longo desta experiência labora-
torial. Para isso, serão mobilizados os seguintes instrumentos: (1) a decupagem 
dos registros audiovisuais; (2) as anotações realizadas em diário de processo; 
(3) os comentários de colaboradores convidados; e (4) a bibliografia que vem 
sustentando o trabalho. Sobretudo, serão levados em consideração os estados 
alcançados pelos corpos ali presentes, bem como as impressões dos artistas 
que se submeteram a essa experiência.

Além desses materiais, a pesquisa também recorreu e recorrerá a um con-
junto de anotações produzidas durante os anos de convivência com o diretor 
Antunes Filho no CPT. Esses registros, elaborados ao longo do acompanhamento 
cotidiano do trabalho do encenador, constituem um importante arquivo de me-
mória artística e pedagógica.

Um exemplo dessas anotações data de 8 de agosto de 2012, quando An-
tunes provocou seus atores a buscar aquilo que chamou de ‘estado citoplasmáti-



Naiene Sanchez Silva e Cássia Navas Alves de Castro

Revista Sala Preta | Vol. 25 | n. 2 | 2026 140

co do palco’. Segundo o encenador, esse estado poderia ser alcançado por meio 
do controle do eixo corporal do ator e da capacidade de distinguir os eixos da 
personagem daqueles pertencentes ao intérprete.

A partir dessa provocação, Antunes estabelecia uma distinção entre re-
presentar e interpretar. Ao representar, o ator permaneceria livre para explorar 
eixos corporais, expandir o imaginário e experimentar novas modulações vocais 
e movimentos. Já na interpretação, segundo o encenador, o ator tenderia a um 
estado de tensão e ansiedade que restringiria sua respiração e contrairia o corpo.

Fragmentos como esse, extraídos das anotações acumuladas ao longo 
da convivência com o encenador, funcionam como material de trabalho para a 
investigação atual. Ao serem revisitados no contexto do laboratório, eles permi-
tiram não apenas recuperar aspectos do sistema pedagógico ‘antuniano’, mas 
também refletir sobre sua atualização à luz do conceito de antivalor.

No contexto desta reflexão, o laboratório funciona como um campo ex-
perimental no qual é possível observar como determinados princípios do siste-
ma de formação de atores elaborado por Antunes Filho se comportam quando 
atravessados por outras circunstâncias corporais, institucionais e históricas. 
Ao deslocar esses procedimentos para um novo contexto de investigação — 
marcado tanto pelo ambiente universitário quanto pelas condições materiais 
concretas do trabalho artístico —, torna-se possível perceber como certas ten-
sões emergem no interior da prática. É justamente a partir dessas fricções que 
se torna pertinente retomar o conceito de antivalor anteriormente proposto. Se 
o antimétodo aponta para a necessidade de reabrir os sistemas de treinamento 
à experiência situada do corpo, os antivalores oferecem um modo de interpre-
tar criticamente aquilo que se manifesta no laboratório e, igualmente, no am-
biente universitário: resistências, deslocamentos e possíveis atualizações do 
legado pedagógico ‘antuniano’.

Para concluir
A reflexão desenvolvida ao longo deste artigo partiu de uma inquietação 

recorrente no campo das artes cênicas: a dificuldade de se acomodar, no inte-
rior das estruturas acadêmicas, práticas artísticas cuja materialidade se cons-
titui no corpo, no tempo e no acontecimento efêmero. Diante desse cenário, 
propusemos compreender as metodologias de pesquisa nas artes não como 
um conjunto fixo de procedimentos, mas como um campo em permanente ela-
boração, atravessado por disputas epistemológicas, experiências corporais e 
transformações históricas. A noção de antimétodo, apresentada na primeira 
parte do artigo, emerge justamente desse horizonte crítico, propondo-se não 
como recusa do método, mas como gesto investigativo capaz de tensionar nor-
matividades consolidadas e reabrir os processos de produção do conhecimen-
to no interior da universidade.
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Em diálogo com a noção de antivalor proposta por David Harvey (2018), o 
artigo sugere que determinadas práticas artísticas podem operar como espaços 
de fricção frente aos regimes contemporâneos de produtividade acadêmica.

O antimétodo não apenas questiona procedimentos metodológicos esta-
belecidos, mas também aponta para a possibilidade de instaurar outras tempo-
ralidades e outras formas de produção de conhecimento.

Por outro lado, a investigação prática dedicada ao sistema pedagógico 
de formação de atores desenvolvido por Antunes Filho permitiu observar con-
cretamente como essas tensões se manifestam no campo do treinamento e da 
pedagogia teatral. Ao revisitar exercícios e princípios do trabalho ‘antuniano’ em 
um laboratório contemporâneo, tornou-se possível perceber que o método não 
se preserva como estrutura fixa, mas se transforma ao ser atravessado por novos 
contextos, novos corpos e novas circunstâncias institucionais. A prática revelou 
que a transmissão de um sistema de treinamento depende menos da fidelidade 
a um conjunto de regras do que da capacidade de cada experiência coletiva de 
atualizar seus princípios à luz das condições presentes.

O laboratório de corpos problematizado e brevemente descrito neste arti-
go não deve ser entendido apenas como aplicação pedagógica de exercícios já 
conhecidos, mas como um campo experimental de investigação artística. O labo-
ratório evidencia que a pesquisa em artes cênicas se constrói justamente nesse 
espaço de fricção entre teoria, prática e realidade institucional. É nesse terreno que 
o antimétodo se manifesta com maior nitidez: não como estrutura previamente 
definida, mas como atitude crítica diante das condições que moldam a produção 
artística e acadêmica.

Por fim, um aspecto particularmente significativo dessa experiência foi a 
condução do laboratório por um corpo em transformação. A realização das ati-
vidades durante o período de gestação da pesquisadora introduziu no processo 
investigativo uma dimensão raramente discutida no campo das artes e da pro-
dução acadêmica: a relação entre criação, pesquisa e maternidade. A presença 
de um corpo grávido no espaço de treinamento não se apresentou como impe-
dimento ao trabalho, mas como elemento que ampliou a percepção sobre as 
normas implícitas que organizam tanto os sistemas de formação do ator quanto 
os regimes de produtividade universitária. Ao tornar visível essa circunstância, a 
pesquisa evidencia que todo processo metodológico é atravessado por corpos e 
por experiências concretas que frequentemente permanecem invisibilizadas nos 
discursos acadêmicos.

A experimentação dos treinamentos ‘antunianos’, conduzida em um con-
texto acadêmico e atravessada pela experiência concreta de um corpo em gesta-
ção, evidencia que a pesquisa artística pode operar como espaço de reconfigu-
ração metodológica. Ao reconhecer a potência cognitiva da prática, da alteridade 
e da experiência sensível, as artes cênicas reafirmam sua capacidade de ampliar 
os horizontes epistemológicos da universidade, contribuindo para a construção 
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de formas de conhecimento que acolham a complexidade e a pluralidade dos 
corpos que produzem arte, pensamento e vida.

A experimentação dos treinamentos ‘antunianos’, conduzida em um con-
texto acadêmico e atravessada pela experiência concreta de um corpo em gesta-
ção, evidencia que a pesquisa artística pode operar como espaço de reconfigu-
ração metodológica. Ao reconhecer a potência cognitiva da prática, da alteridade 
e da experiência sensível, as artes cênicas reafirmam sua capacidade de ampliar 
os horizontes epistemológicos da universidade, contribuindo para a construção 
de formas de conhecimento que acolham a complexidade e a pluralidade dos 
corpos que produzem arte, pensamento, vida.

Por fim, se o sistema de formação elaborado por Antunes Filho emerge de 
um contexto historicamente constituído fora da universidade, sua inserção no es-
paço acadêmico torna-se relevante não para estabilizá-lo como método fechado, 
mas para tensionar os próprios modos de produção e legitimação do conheci-
mento. Ao investigar essa prática no interior da pesquisa universitária, busca-se 
também enfrentar processos recorrentes de apagamento histórico que atraves-
sam as artes da cena, especialmente aquelas fundadas na experiência corporal, 
na transmissão oral e na dimensão efêmera do trabalho artístico.
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