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RESUMO

Sao visiveis as necessidades de ocupacdo dos espacos de visibilidade na
instancia publica dentro da sociedade espetacularizada. A partir dessa premissa, a presente
pesquisa, realizada na Oficina de Atores Nilton Travesso, busca pensar as possiveis
contribuicbes de uma metodologia baseada nas aprendizagens existentes nas praticas
simultaneas de atuacdo e fruicdo da cena adotadas na formacédo profissional dos estudantes.
Esses experimentos foram fundamentados nos recentes estudos da recepcdo teatral, que no
atual contexto surgem como possibilidade de equacionar os entraves relativos a experiéncia

dos alunos como espectadores do fendmeno cénico e como autores de suas proprias escolhas.

Palavras-chave: Treinamento de Atores; Escolas Profissionais; Imaginario televisivo;

Sociedade do Espetaculo; Recepcdo Teatral.

ABSTRACT

It is noticeable the need to occupy spaces of visibility in the public spheres in the
society of the spectacle. Using the former premise as a starting point and the Oficina de
Atores Nilton Travesso as its space of research, this paper aims at thinking about the possible
contributions of the methodology based on the present learning of simultaneous practices of
acting and enjoyment of the studied scenes in the professional formation of the students.
These experiments were based on recent studies of theater reception, which in the current
context come up as a possibility to evaluate the difficulties related to the experience of the

students as spectators of the scenic phenomenon and as subjects of their own choices.

Key-words: Actors Training; Vocational Schools; Television Imagery; Society of the

Spectacle; Theater Reception
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1. INTRODUCAQO?

Cada visivel guarda uma dobra invisivel que é preciso desvendar a cada instante e
em cada movimento. (Adauto Novaes)

Que invisiveis guardam o visivel fascinio pela profissdo de ator? O que justificaria o
interesse de tantos numa formacdo profissionalizante de intérprete da cena em nossa
contemporaneidade? A curiosidade acerca desse assunto fez com que eu repetisse durante
anos, ao longo dos semestres, a cada turma de ingressantes na disciplina de Interpretacédo
Teatral que ministro na Oficina de Atores Nilton Travesso, a mesma questdo: por que ver e
fazer teatro nos dias de hoje?

Nas respostas obtidas ao longo desses anos, atraia minha atencdo um fato especifico:
com certa frequéncia, os alunos relatam que nunca frequentaram teatro anteriormente —
alguns, ainda, sequer se recordavam de ter apreciado eventos do género, como pecas de
colégio, espetaculos ou intervencdes teatrais em espacos publicos. No entanto, apresentavam-
se entusiasmados com a ideia de se tornarem atores profissionais.

Com o tempo, a tradicdo oral cumpriu seu papel: os alunos veteranos cuidaram de
avisar os ingressantes sobre 0s objetivos das questdes lancadas e o desejo de agradar a
professora. Ou ainda, a simples apresentagdo de uma argumentacgéo pertinente fez com que eu
ja ndo obtivesse as mesmas respostas as perguntas formuladas. Por isso, outros
procedimentos, como a analise de questionarios de admissao no curso, foram necessarios, e
entdo emergiu a mesma percepcao: “os alunos ndo viam teatro”.

Mesmo nos depoimentos daqueles que ja tiveram algum contato com a cena, percebe-
se que um numero significativo deles registra: uma escassa apreciacdo da diversidade da
escrita teatral, pouco interesse por literatura e baixo indice de procura e acesso ao cinema
alternativo. A experiéncia cinematografica costuma se resumir as producdes divulgadas e
veiculadas de forma macica na tevé e, muitas vezes, o contato com a linguagem cénica fica
condicionado a uma variedade restrita de programas televisivos. A televisdo surge como o
meio de comunicagdo e entretenimento mais apreciado, mas, ainda assim, sem que a fruicao

seja acompanhada de uma reflexdo sobre o que é assistido.

! Ao longo do texto, optei por padronizar o uso da nova ortografia ndo sé nos trechos de minha autoria, mas
também em citacdes e titulos de outros autores.
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Como um veiculo que autoriza os desejos mais primarios, a televisdo consolida
imaginarios, sejam eles individuais, sejam sociais, divulgando ideias, ratificando
comportamentos e distraindo os telespectadores de suas realidades esvaziadas.

Um exemplo do potencial ideoldgico da tevé é o proprio imaginario brasileiro
construido em torno da carreira do ator. A veiculagdo do trabalho desses profissionais em
programas televisivos parece promover a ideia de uma existéncia de privilégios, tais como
uma vida de “liberdades” e de destaque. Assim, é possivel verificar na sociedade brasileira
certo apreco pelas pessoas que se dedicam a essa carreira e/ou que se denominam
atores/atrizes e também certa valorizagdo destas, embora nem sempre se verifique um reflexo
desse prestigio na remuneracdo e, principalmente, no que tange aos direitos trabalhistas desses
profissionais.

Nas préprias relacdes cotidianas fica visivel certa admiracdo pela profissdo de ator,
contrariando uma realidade de anos atras, em que ser ator era uma escolha arriscada e, muitas
vezes, encarada como problema no nucleo familiar. Nos dias de hoje, seja ao se apresentar a
um novo conhecido, seja ao preencher uma ficha com dados pessoais, nomear-se como
profissional da cena é uma inusitada forma de provocar no outro reacdes de interesse e outras
manifestagdes de curiosidades sobre um universo carregado de fantasias.

No ano de 2008, em uma entrevista concedida no més de janeiro a um guia de
carreiras do Portal de Noticias Globo, Ligia de Paula Souza, entdo presidente do Sindicato dos
Artistas e Técnicos em Espetaculos e Diversdes do Estado de S&do Paulo, afirmou que havia
cerca de 60 mil pessoas na area das artes cénicas no Brasil, sendo que 25 mil estavam no
Estado de Sdo Paulo. Destas, de acordo com a entrevistada, cerca de 15mil atuavam como
atores e atrizes.

Uma visdo excessivamente otimista poderia, simplesmente, ressaltar o interesse
expressivo dessa parcela da sociedade pela linguagem cénica. Afinal, o teatro € um campo do
conhecimento humano que obviamente deveria estar a disposicao de toda e qualquer pessoa,
dadas as significativas contribuices dessa arte para o campo simbdlico e para as proprias
relacOes de alteridade, a esséncia da sua realizacéo.

No entanto, no que diz respeito a opcao pela profissionalizacdo na area teatral, e diante
dos depoimentos relatados, parece oportuno averiguar determinados aspectos presentes no
imaginario social contemporaneo em relacao a profisséo do ator.

Assim como um produto, algumas profissdes entram na moda e sdo ofertadas e
veiculadas com base naquilo que parece ser mais sedutor a seus consumidores, sem que haja

necessariamente uma devida preocupacdo com a formacdo técnica ou ideoldgica (sobretudo
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no que diz respeito aos compromissos da profisséo com a sociedade) desses novos
profissionais.

E justamente nos aspectos relacionados ao artificialismo existente no interior da
prépria moda, que valoriza certas funcGes, certos lugares e certas pessoas, e que tenta
camuflar por um determinado tempo outras possibilidades de se compreender os mesmos
eventos, que esta pesquisa pretende se debrucar, o que coloca como objetivo o levantamento
de pistas necessarias a compreensdo das interferéncias sociais que justifiguem a producéo e a
disseminacdo do modismo detectado em torno da carreira do intérprete teatral.

Realizada dentro de uma escola profissionalizante de atores, essa pesquisa pretende
lancar um olhar para além da metodologia de capacitacdo técnica, ou seja, para as atividades
vinculadas a apreciacdo teatral, investigando as possiveis contribui¢bes da experiéncia como
espectador na formacdo desses estudantes das artes cénicas. A proposicao lancada busca
justamente excluir os elementos mais evidentes de um imaginario “caduco” e equivocado,
vinculado a ideias de talento e capacitagdo para uma atuagdo exibicionista do artista.
Pretendendo, com isso, alavancar determinadas preciosidades até entdo desconsideradas ou
subjugadas acerca do significado da formagdo humana de um profissional da area do teatro.

Restringir a aprendizagem do oficio do ator ao dominio de técnicas interpretativas é
desconsiderar ndo s6 a formacdo ampla do sujeito-aprendiz da arte de interpretar, mas a
amplitude do préprio fendmeno teatral. Considerar a formagdo humana na profissionalizagao
de atores em lugar de proceder a simples instrumentalizacdo técnica (calcada no dominio de
determinados exercicios das expressdes vocais e corporais, modalidades estanques de
representacdes e conhecimentos basicos de histéria do teatro e da dramaturgia) implica
perceber que a aprendizagem do intérprete compreende o questionamento da funcdo dessa
profissdo nos dias de hoje. Isto inclui as investigacdes em torno do potencial da linguagem
cénica na construcdo de discursos, na revelacdo de inquietacdes e na implementacdo de
propostas de debates e dialogos entre subjetividades.

Os estudos contemporaneos sobre as nogdes de espetacularizagdo da sociedade e
indUstria cultural apresentam sélidos motivos para o questionamento das formacdes
tecnicistas que prezam pela capacitacdo de atores baseada na valorizagdo de virtuosismos que
podem estar a servico da ideia de produzir mado-de-obra barata para suprir as necessidades da
industria do entretenimento. IndUstria essa que, como uma engrenagem, permanece em
constante movimento e necessita de novos rostos, assim como de novos produtos, na tentativa

de fazer com que o espectador seja sempre surpreendido com uma novidade a ser consumida.
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Nesse sentido, a funcdo do ator seria apenas prestar servico a esta industria do
entretenimento, sendo peca de uma engrenagem em que nao ha espacgo para a reflexdo — nem
desejo de que esta ocorra (nem por parte dos que propdem modalidades massificadas de
escape da realidade, nem por parte dos que consomem os ditos produtos artisticos culturais)
— n&o indo além dos necessarios acordos para a continuacdo da ordem consumista vigente.

No contexto descrito, a presente pesquisa pergunta: de que forma a escola
profissionalizante de atores pode se tornar um espaco de aprendizagens amplas que permitam
0 desenvolvimento de referenciais praticos e tedricos que viabilizem atuagdes vinculadas
tanto a arte como a ciéncia da arte (ou seja, experiéncias vinculadas a um fazer comprometido
com a pesquisa, que inclui os questionamentos necessarios a validacdo da sua propria

existéncia)?
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2. DIVERSOS ENSINOS SOBRE EDUCACAO E TRABALHO

A educacdo profissional ¢, antes de tudo, educacéo. (Leslie Rama)

Segundo a fala de uma crianga que parece ser a préopria Alice de um pais onde é
possivel fazer maravilhas, filha de um casal de pesquisadores das artes cénicas com o qual
tenho tido o prazer de conviver, “ndo se aprende somente o que a professora ensina, pois s6 de
se estar na escola se aprende”. Ainda que pareca que essa garota de cerca de 10 anos de idade
tenha tido contato com as ideias da autora Viola Spolin — para quem, se ha permissdo e
desejo do aprendiz, o proprio ambiente se encarrega de promover a aprendizagem (SPOLIN,
1979, p. 3), prefiro a hipotese de que a ldgica dessa citacdo esta vinculada a um aspecto 6bvio
da questdo: a escola é um espaco propicio para amplas e diversificadas formas de
aprendizagens, variadas possibilidades de leitura e visdes de mundo que vdo além dos
conteudos formais previstos e planejados em cada nivél de ensino.

Nesse sentido, a escola, em seus diversos niveis, deve instaurar um ambiente que
favoreca o compartilhamento de conhecimentos, de forma a promover a identificagdo de
possiveis areas de interesses pessoais e coletivos e a autonomia no desenvolvimento e no
gerenciamento dos estudos necessarios ao aprofundamento das motivagdes detectadas.

Se 0 ensino técnico é antes de tudo educacdo, como tal, segundo a Constituicao
Brasileira, deve ser considerado “direito de todos e dever do Estado e da familia”, ser
“promovido e incentivado com a colaboragao da sociedade”. E ter como objetivo, 0 “[...]
pleno desenvolvimento da pessoa, seu preparo para 0 exercicio da cidadania e sua
qualifica¢@o para o trabalho” (BRASIL, 1988).

Por “pleno desenvolvimento” comprende- se uma educagdo processual, que proponha
vivéncias e didlogos entre os conhecimentos humanisticos, cientificos e técnicos e que inclua
em suas acOes o exercicio de valorizagdo das subjetividades e o respeito a diversidade,
contrariando, assim, a ideia de formatacdo e treinamento da qual resulta uma atuagéo
padronizada, previsivel e rentavel.

Nesse sentido, o interesse pelos cursos profissionalizantes emerge de indagacgdes

vinculadas as relaces entre escola e mercado de trabalho e entre professor e aluno. Pela
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observacdo dos intercdAmbios entre essas instancias € possivel verificar a qualidade e a
validade da aprendizagem produzida no ensino técnico.

Ao falar da educacéo profissional no Brasil é preciso considerar as influéncias que as
herancas autoritarias e centralizadoras (que vém, ao longo da histéria do pais, mantendo
determinados privilégios & minoria da populacdo) exerceram no imaginario burgués sobre a
educacéo para o trabalho.

Nos seus primeiros sopros de vida, o ensino brasileiro dos “oficios” ja surge
dissociado dos processos educativos. “Os portugueses ensinaram, primeiramente aos indios e
depois aos escravos, 0 manejo de ferramentas, ndo como objetivo de instruir, mas visando a
livrar-se dos encargos rudes exigidos aquela época” (MALUF, 1998, p. 21). Dessa maneira, a
prépria colonizacdo criou, em relacdo ao trabalho bracal, um preconceito que perdura na
ideologia burguesa, sendo ainda hoje responsavel por uma hierarquia de profissées que elege
funcdes nobres reservadas as elites e parece ignorar que o trabalho é, antes de tudo, uma
prestacdo de servico a sociedade, cabendo a cada profissdo contribuir para o desenvolvimento
da propria humanidade e zelar por este.

Sujeita a regulamentacdo prépria da educacdo superior (RAMA, 2001, p. 565), as
diretrizes basicas do ensino profissional de nivel tecnoldgico prioritariamente visam a uma

articulacdo entre os interesses individuais, mercadol6gicos e sociais, prevendo:

[...] a definicio de metodologias de elaboragdo de curriculos a partir de
competéncias profissionais gerais do técnico por area; e cada instituicdo deve poder
construir seu curriculo pleno de modo a considerar as peculiaridades do
desenvolvimento tecnoldgico com flexibilidade e atender as demandas do cidaddo,
do mercado de trabalho e da sociedade (RAMA, 2001, pp. 565-566).

A educacdo profissional pode ser desenvolvida junto ao ensino regular de forma
articulada ou continuada, podendo, ainda, estar integrada ao trabalho, a ciéncia, a tecnologia e
as diferentes formas de ensino.

Apresentar organizagdo curricular propria e possibilidade de se estruturar de forma
concomitante ou sequencial ao ensino médio sdo conquistas da atualidade na histéria da
educacdo profissional. Nesse sentido, vale lembrar que no proprio percurso histérico do
ensino profissionalizante no pais surgem importantes elementos para a compreensdo do
espaco que essa modalidade de ensino ocupa nas discussdes da educacdo nacional.

As primeiras noticias sobre o ensino técnico profissionalizante no Brasil estdo

vinculadas a determinadas circunstancias de cunho assistencialista. Exemplificam esse
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contexto: o Colégio das Fabricas (1809), a Escola de Belas Artes (1816) e o Instituto
Comercial do Rio de Janeiro (1861).

A tradicional associacdo da formacéo profissional ao amparo de Orfaos e aos menos
favorecidos socialmente se amplia no século X1X, com a criacdo das dez Casas de Educacéo e
Artifices (década de 1940), com os Asilos da Infancia dos Meninos Desvalidos (1854) e com
os Liceus de Artes e Oficios (inaugurados entre 1858 e 1886 em seis cidades distintas:
Maceid, Ouro Preto, Recife, Rio de Janeiro, Salvador e Séo Paulo).

Nos primeiros anos do século XX, ha um esfor¢o publico em organizar a educacéo
profissional, e se acrescenta aos objetivos assistencialistas do passado a necessidade de
preparacdo dos operarios para o exercicio profissional (RAMA, 2001, p. 569). Nesse
contexto, a educacao técnica passa a ser atribuicdo do Ministério da Agricultura, Industria e
Comércio.

Nos anos 1920 e 1930, uma comissdo especial nomeada como “Servigo de
remodelagem do Ensino profissional e Técnico” realiza uma série de debates que tem como
objetivo estender a todos (pobres e ricos) o ensino técnico. No entanto, a mudanga mais
significativa do ensino profissionalizante ocorre na Reforma de Capanema (1931-1942), que,
com base nos Decretos Federais n® 19.890/31, 21.241/32 e 20.158/31, organiza a estrutura do
ensino secundario e, na sequéncia, de forma pioneira, regulamenta o ensino profissional
comercial — na funcao de contador.

Na década de 1940, o ensino técnico se consolida no pais como resposta a demanda
criada pelo processo de industrializacdo iniciado na década de 1930, tendo ainda como aliada
a propria Constituicdo Nacional (1937), que define que as “escolas vocacionais e pré-
vocacionais” sdo dever do Estado em parceria com as industrias e os sindicatos econémicos.
Nessa ocasido surge o conceito de “menor aprendiz” (1942). Além disso, sdo criadas as
instituicBes Senai (1942) e Senac (1946) e ha uma remodelacdo das escolas de aprendizagens
artifices, que se transformam em escolas técnicas federais.

Apesar das conquistas, até aproximadamente a década de 1950 a educacdo no nivel
secundario permanece caracterizada pelo seu carater preconceituosamente dualista (elite
condutora e desvalidos da sorte) e s6 a partir da Lei Federal n°® 1.076/50 é que se passa a
considerar a equivaléncia entre os estudos académicos e o profissional. No entanto, vale
destacar que a continuidade dos estudos em niveis subsequentes e a equivaléncia entre todos
0s cursos do mesmo nivel somente é incorporada — sem que seja necessaria uma avaliagcdo
como pré-requisito — com a promulgacdo da primeira Lei de Diretrizes e Bases da Educacao
Nacional do ano de 1961(Lei n° 4.024/61).
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Na década seguinte, com a reformulacdo da legislacdo anterior pela Lei Federal n°
5.692/71, posteriormente regulamentada pelo Parecer CFE n°45/72, o ensino profissional
passa a ser “universal e compulsorio”, ou seja, ha uma generalizagao da profissionaliza¢ao no
ensino médio, novas habilitacbes séo criadas, tanto nas redes publicas quanto em instituicdes
privadas, e, sem que haja o devido cuidado com a formacdo de base, as cargas horéarias dos
cursos sdo reduzidas. Em meio a interesses politicos de aumento da empregabilidade e com
orcamentos limitados, que incentivavam a criacdo somente dos cursos mais baratos, a
educacdo profissional do periodo se caracteriza pelo improviso e pela ma qualidade,
merecendo ressalvas, principalmente, a oferecida por instituicdes outras, que ndo as
especializadas.

Nesse sentido, vale registrar que sdo justamente as escolas e as instituicdes
especializadas que se mantém, nesse periodo, praticando um ensino profissionalizante de boa
qualidade, em cursos especiais e de qualificacdo profissional baseados em um curriculo misto
(com disciplinas de educacéo geral e disciplinas profissionalizantes especificas) mais flexivel
e atento aos reais interesses dos trabalhadores e das empresas. Embora apresentando
contornos mais positivos, € preciso lembrar que, na época, a profissionalizacdo passa a
representar uma alternativa aos estudos propedéuticos que mascaravam a escassez, em
determinadas regides do pais, de cursos de segundo grau de boa qualidade preparatorios para
0 vestibular.

Como consequéncia de todo esse quadro, a Lei Federal n° 7.044, de 1982, torna
facultativa a profissionalizacdo no ensino médio, praticamente restringindo sua oferta as
instituicdes especializadas, pretendendo dessa forma, pdr fim as distor¢des causadas pela
“pseudointegracdo” entre ensino médio e ensino profissionalizante, a qual na pratica se
mostrou ineficiente na preparacdo tanto para a continuidade dos estudos quanto para o
trabalho (RAMA 2001, p. 577).

Na perspectiva da superacdo do carater assistencialista e economicista da educacéo
profissional, a atual Lei Federal n® 9.394/96 reconhece o ensino médio como sendo um espaco
de consolidacdo da educacdo bésica e aprimoramento humano do educando, devendo a
educagdo profissional estar integrada “[...] as diferentes formas de educag&o, ao trabalho, a
ciéncia e a tecnologia”, conduzindo seus estudantes “[...] a0 permanente desenvolvimento de
aptidoes para a vida produtiva” (RAMA,2001, p. 573). Ainda conforme nos lembra Rama,
observando os distintos niveis de exigéncias e competéncias, na diversidade da qualificacdo
dos egressos, dos curriculos e cargas horarias: “apds 0 ensino médio, a rigor, tudo é educacao

profissional’(RAMA, 2001, p. 573). Outro aspecto encontrado na bibliografia sobre educacéo
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profissional pesquisada que importa registrar € a crenca otimista de autores diversos em
relacdo as contribuicdes do ensino tecnoldgico para uma politica de igualdades sociais.

Exemplifica essa tendéncia a seguinte citacéo:

Os ensinos profissional e tecnoldgico sinalizam um claro encaminhamento para que
essa modalidade de ensino se torne uma poderosa ferramenta, na parceria com outras
politicas publicas, para a implementacdo de projetos educativos com forte
determinagdo superadora de desigualdades nos planos social, econémico, cultural e
politico (MOLL, 2010, p. 15).

Essa desejavel igualdade, que passa pela dignidade do aluno inscrito em um curso
profissionalizante, é proporcional a qualidade da orientacdo profissional que ele vivenciara.
Do contrério, assim como demonstra o historico apresentado, tem-se apenas instituicdes de
validacao das hierarquias de ensino — e estas, por sua vez, se desdobram em menosprezo a
certas formacdes, certas profissdes e certos profissionais.

Importa salientar ainda que na atualidade de uma sociedade globalizada e tecnoldgica,
a superacdo dessas desigualdades também prevé uma educacdo fundamentada na cultura
geral, nas ciéncias, nas artes e na capacidade do educando de continuar buscando seu
aperfeicoamento profissional e humano.

Considerar o ensino técnico como um veiculo de capacitagdo de méo-de-obra é
renegar a educacdo a uma funcdo meramente utilitaria. A valorizacdo demasiada da técnica
estd a servico ndo do humano, mas dos padrdes de producdo gque regem o capital e, por isso,
limita o sujeito a determinadas formas de alienacdo. Uma educacédo para o desenvolvimento
precisa necessariamente incluir o desenvolvimento e a autonomia dos sujeitos envolvidos nos

seus mais diversos aspectos e graus de aprendizagem.

O Ensino técnico deve ultrapassar uma simples preparacdo para o exercicio de uma
profissdo determinada que vise exclusivamente a dotar o estudante das competéncias
e conhecimentos teoricos, estritamente necessarios para este efeito. Ele deverd,
conjuntamente com o ensino Geral, assegurar o desenvolvimento da personalidade,
do carater, das faculdades de compreensdo, de julgamento, de expressdo e de
adaptacdo. Para este fim é conveniente elevar o contetido cultural do ensino técnico-
profissional a um nivel tal que a especializacdo inevitavel ndo impeca a expansao de
interesses mais vastos (FREGONEZE; COLACO, 1977, p. 35).

No entanto, hd de se ponderar as dificuldades enfrentadas para a realizacdo dessa
tarefa no curto espaco de tempo da formagéo do individuo que a educacao profissional ocupa
—sobretudo se for considerada a realidade da escola particular, em que o ensino é

mercantilizado e, como produto, necessita se adequar aos “apelos” da relagdo custo/beneficio.
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A capacitacdo oferecida por essas escolas € determinada muitas vezes pela concorréncia entre
instituicOes e por pressdes da clientela, que acabam por afetar a qualidade do ensino proposto,
impondo padrdes irreais de aprendizagem.

Outro aspecto da questdo a ser considerada na busca de uma formacéo plena do
individuo diz respeito a desejavel quebra da cisdo entre a educacao geral e a educacao técnica.
Se por um lado a educacdo deixa de ser pensada estritamente por meio dos conteldos
desenvolvidos, por outro ela pressupde, nos dias de hoje, que a escola profissionalizante e 0s
demais cursos de prolongamento do ensino basico estejam ainda, no curto espaco de tempo de
convivéncia com os seus alunos, atentos e dispostos a contribuir para a superagdo dos entraves
a emancipacao do individuo, advindos muitas vezes da caréncia de qualidade do ensino
fundamental e médio.

A complexidade da vida contemporanea amplia consideravelmente a responsabilidade
da escola técnica. O ritmo acelerado do cotidiano solicita um ambiente favoravel a circulacéo
de informagdes e ao compartilhamento de experiéncias dos diversos conhecimentos que
integram o acervo cultural humano. “Aquela escola do passado, destinada a preparar uma
pequena elite proveniente de classes privilegiadas, de carater seletivo e de orientacdo livresca
e enciclopédica, deve ser substituida por uma escola democrética, técnica e humanistica
destinada a todos” (FREGONEZE; COLACO,1977, p. 32).

Por fim, a educacao profissional em qualquer area deve ter como fundamento as bases
humanisticas que permitam que seus educandos se apropriem dos aspectos éticos e também
estéticos que envolvem seus oficios, procurando, assim, contribuir para o desenvolvimento

individual e social proprios de cada area de conhecimento.

Afirmar os valores estéticos que devem inspirar a organizacdo pedagdgica e
curricular da educacdo profissional € afirmar aqueles valores que aqui devem
impregnar com maior forca todas as situagdes praticas e ambientais de
aprendizagem. O primeiro deles diz respeito ao “ethos” profissional. Cada profissdo
tem seu idedrio, que é o que a valoriza, imprimindo o respeito, o orgulho genuino e a
dignidade daqueles que a praticam. Nas profissdes, a ideia de perfeicdo é
absolutamente essencial. A obra malfeita ndo é obra do principiante, mas sim de
quem nega os valores da profissdo, resultando da falta de identificagdo com a
profissdo, da falta de “ethos” profissional. A estética da sensibilidade esta, portanto,
diretamente relacionada com os conceitos de qualidade de uma cultura do trabalho
centrada no gosto pelo trabalho bem-feito e o desenvolvimento de uma cultura do
trabalho centrada no gosto pelo trabalho bem-feito e acabado, quer na prestacdo de
servicos, quer na producdo de bens ou de conhecimentos, ndo transigindo com o
trabalho malfeito e inacabado. A incorporacdo desse principio se insere em um
contexto mais amplo que é o do respeito pelo outro e que contribui para a expansao
da sensibilidade, imprescindivel ao desenvolvimento pleno da cidadania (RAMA,
2001, p. 581).
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Vale lembrar que o trabalho bem-feito aqui mencionado nada tem a ver com oS
padrdes de execucdo ou com 0s quesitos que regem a concorréncia da sociedade capitalista,
numa estrutura que percebe tudo e todos como mercadorias e que imprime seu vocabulario
inclusive nas relacbes pessoais, na quais a todo instante sdo estabelecidos acordos
hierarquicos entre quem compra e quem vende, entre empregado e patrdo, entre produto e
consumidor. Entende-se por trabalho bem-feito e bem-acabado ndo o oficio que nega a
experiéncia ou o risco de uma inovagdo, mas sim o servico realizado em razdo de um desejo
de contribuicdo social e de uma ética que assume na pratica o desafio de se colocar no lugar
desse outro com quem se relaciona e de se esforcar para fornecer um trabalho/produto com o

nivel de qualidade que ele desejaria obter se fosse o destinatario.

2.1 Um mestre e uma escola

Pertencente a Diretoria de Ensino da Regido Centro-Oeste da cidade de Sao Paulo, a
Oficina de Atores Nilton Travesso tem seu funcionamento autorizado com base nos termos do
Decreto n° 39.902/95, fundamentados na Deliberagdo CEE n° 01/99, no Parecer CNE/CEB n°
16/99, na Resolucdo CNE/CEB e na indicagdo CEE n° 08/2000, conforme registrado em
D.O.E. de 6 de setembro de 2001, para promover curso de Educacdo Profissional de Nivel
Técnico na Area de Artes — Técnico em Ator, conforme orientaces inscritas na Lei Federal n°
9.394/96.

Um dos diferenciais oferecidos pela instituicdo é contar com a experiéncia dos 58 anos
de carreira do diretor e produtor Nilton Travesso, nome vinculado ao pioneirismo televisivo
nacional que ainda hoje esta entre os principais personagens da historia da televisao brasileira,
atuando por tras das cameras, criando, dirigindo e produzindo novelas e programas destinados
a publicos diversificados.

Entre tantas outras bem-sucedidas inser¢des na televiséo brasileira, Travesso dirigiu
e/ou produziu os programas Teatro Cacilda Becker (Rede Record), La revuer chic (Rede
Record), Dia-a-dia (Rede Record), Show Roguete Pinto (Rede Record), Hebe (Rede Record)
Os festivais da musica popular brasileira (Rede Record), Fantastico (Rede Globo), Tv mulher
(Rede Globo), Som Brasil (Rede Globo), Baldo Magico (Rede Globo), Chico Anysio Show
(Rede Globo), Video Show (Rede Globo), Casa dos artistas (SBT), Fora do ar (SBT), Mais
vocé (Rede Globo), Saia justa (GNT). Entre as novelas, destaque-se sua participagdo nas

seguintes producgdes: Sinha Moca (Rede Globo), Direito de amar (Rede Globo), Pantanal
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(Rede Manchete), Ana Raio e Zé Trovao (Rede Manchete), Kananga do Japdo (Rede
Manchete), Eramos seis (SBT), As pupilas do senhor reitor (SBT).

A experiéncia conquistada nesses anos de trabalho em contato com uma diversidade
de artistas da cena nacional fez com que Nilton Travesso desejasse um espaco que preparasse
aqueles que irdo atuar a frente das caméras. Concebeu a escola com a ideia de formar uma
geragdo de bons atores, que, para além do universo da tevé, estivessem capacitados a
interpretar com sensibilidade, entendendo as necessidades dos diretores e dos produtores
quanto a uma disciplina que nédo se limita a pontualidade, mas se revela no exercicio diario do
estudo, da observacao e da prépria forma como se ocupam as diversas areas (teatro, cinema e
televisdo) de desenvolvimento do trabalho do intérprete.

Entre os objetivos indicados no Regimento Escolar da Oficina de Atores Nilton
Travesso, destaca-se o proposito da instituicio de “[...] formar atores que atuem como
profissionais altamente qualificados na vida artistica e que contribuam para o enriquecimento
da cultura da sociedade brasileira” (PLANO..., 2002, p. 2).

O mesmo regimento ainda registra que, para tanto,

[...] a formagdo do ator requer, além do dominio operacional para representar e
apreensao do saber técnico, a compreensdo global do processo de produgdo artistica,
bem como a valorizacdo da cultura do trabalho e a mobilizacdo dos valores
necessarios a tomada de decisdes (PLANO..., 2002, p. 2).

Nesses 10 anos de existéncia, a Oficina de Atores Nilton Travesso teve trés grades
curriculares de ensino distintas. As adaptagdes vieram tanto como resposta as necessidades de
adequacdo pedagogica — baseadas nas observacgdes da realidade imediata e em sugestfes da
coordenacdo e dos demais membros do corpo docente —, quanto em razdo de pressdes
vinculadas a questBes econdmicas e a relacdo custo-beneficio, numa equacdo que leva em
consideracdo a qualidade do ensino oferecido e também a garantia do efetivo funcionamento
da instituicéo.

Contudo, ¢é importante registrar que o desafio de garantir o padrdo de exceléncia
inscrito na concepgdo inicial da instituicdo permanece, prevalecendo inclusive diante da
demanda de alunos ansiosos por resultados imediatos, ou diante da concorréncia do mercado
composto por instituicdes que oferecem cursos similares, mas com menor tempo de formacao.

Informados sobre o objeto dessa pesquisa, 0s membros da direcdo da Oficina de
Atores Nilton Travesso atenderam prontamente o convite para uma conversa e pareceram

entender a entrevista como continuidade das habituais reflexdes sobre a instituicdo. Nesses



22

encontros, além de revisitar a histéria da escola, obtive da diretora pedagdgica Véania Encinas
todo o suporte legislativo e apoio de causa, uma vez que nesse periodo foram implementadas
na escola quantidades minimas obrigatorias de espetaculos assistidos pelos alunos em cada
termo. Sérgio Milagre, diretor administrativo, detalhou o historico da instituicdo a partir das
suas experiéncias como professor e como coordenador artistico. Responsavel pelas entrevistas
de admisséo dos alunos compartilhou suas observacgdes sobre as transformacdes da escola e
do publico atendido e disponibilizou o material para analise de uma turma matriculada na
escola. Nilton Travesso com brilho nos olhos narrou sua trajetdria de cuidados com os artistas
que passaram por ele ao longo da sua carreira e a partir do objeto dessa pesquisa falou da
importancia da observagdo, da contemplacdo da arte/ vida, de como o artista precisa estar
preparar para ndo se iludir com os caprichos do ego e, por fim, sentenciou: “o grande
problema que existe com a geracdo que estd ai é que ela é acelerada pra caramba! (...)”
(Nilton Travesso, 2010).

Embora essa pesquisa conte com amplo apoio do corpo docente da escola, sua
realizacdo dependeu da colaboracdo dos alunos inscritos e, portanto, teve de se limitar ao
tempo livre de suas sobrecarregadas agendas, uma vez que grande parte dos alunos ja exerce
alguma atividade profissional, o que dificulta a organizacdo de atividades coletivas fora do
horario de aula.

O plano inaugural da Oficina Nilton Travesso, baseado no funcionamento de
instituicGes internacionais, previa, na sua matriz curricular, ao longo de seis termos distintos
de ensino, organizados num curso de trés anos de duracdo, disciplinas como: Mascaras
Teatrais, Canto, Danca de Saldo, Técnica de Artes Marciais, Historia das Artes Cénicas,
Historia do Cinema, Interpretacdo para a TV, Interpretacdo para o Cinema, Dublagem, além
de Interpretacdo Teatral, Expressdo Vocal, Expressdo Corporal, Histéria do Teatro Geral e
Brasileiro e Literatura Dramatica.

Contudo, observou-se que havia pouco interesse pelas aulas de complementacdo das
disciplinas basicas, e, por isso, um novo formato de curso foi proposto. Na atual grade, as
disciplinas estdo organizadas em quatro termos, o0 curso tem durac¢do de dois anos, houve um
aumento da carga horéria das aulas de interpretacdo e das expressdes corporal e vocal. As
matérias optativas foram extintas e acontecem atualmente como curso livre de extensdo. O
quadro das disciplinas oferecidas nesse momento se apresenta da seguinte forma: histéria
mundial; historia do teatro do Brasil; estética, filosofia e ética; técnica de canto; técnica de
danga; teatro contemporaneo; méascaras; projeto de montagem teatral; seguidas das aulas de

interpretacdo, expressdo vocal e expressédo corporal, presentes durante 0s quatros semestres.
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Além do plano de ensino, outras transformacdes fazem parte da historia da escola.
Uma delas diz respeito as exigéncias na ocasido da matricula do aluno na instituicdo. A
principio, o procedimento previa uma banca de avaliacdo de uma cena (comica ou dramatica),
uma entrevista, um questionario e uma redacdo. Segundo observagdo da direcdo artistica da
escola, os procedimentos adotados eram desnecessarios, visto que o nimero de vagas era
maior que o numero de inscritos. A existéncia da avaliacdo de uma cena pela banca, por outro
lado, contradizia a ideologia da escola de um ensino processual, uma vez que a avaliagcdo
baseada na interpretacdo dos candidatos em detrimento de outros aspectos vinculados ao
oficio do ator, como a capacidade de jogar, suscitava a ideia de um ‘“talento” prévio
necessario a formagdo oferecida pela instituicéo.

Sendo assim, num momento posterior os procedimentos para admissdo dos alunos
passaram a contemplar somente a entrevista, em que se expdem 0s eixos norteadores da
educacdo oferecida pela instituicio e acordos de funcionamento do curso, além do
preenchimento de um questionario contendo uma ficha médica e questbes sobre "experiéncia
anterior como ator/atriz", "preferéncias quanto a filmes, pecas teatrais e livros", "eleicdo dos
veiculos em que se pretende atuar (teatro, cinema ou televisdo)"”, "escolha de géneros
preferidos (drama, comédia, tragédia, farsa, tragicomédia)", "identificacdo de atores e atrizes
admirados", "expectativas em relacdo ao curso” e "indicacdo dos motivos que levaram a
escolha da escola em detrimento de outras instituigdes”.

Dada a utilidade dessa entrevista para o objeto desta pesquisa (a formacdo de
espectadores no ensino profissionalizante de ator como alternativa de enfrentamento a
espetacularizacdo que impulsiona num primeiro momento, os candidatos a alunos buscarem
0s espacos de visibilidade social), registro a seguir alguns dados coletados com uma turma
ingressante na escola no segundo semestre de 2011, na perspectiva de que possam contribuir
para o mapeamento do perfil dos alunos atendidos.

Dos 11 alunos matriculados, 10 entregaram 0 questionario no ato da entrevista,
conforme orientacdo da direcdo artistica da escola. Desses 11 alunos, 9 cursaram todo o
semestre; uma aluna engravidou no primeiro bimestre e optou por interromper os estudos e
um aluno apresentou problemas psicoldgicos, abandonando o curso.

O publico atendido pela escola no curso profissionalizante é bastante diversificado,
composto por pessoas de varias idades, de diversas regides da cidade e de fora de S&o Paulo,
universitarios, estudantes e por artistas que buscam a complementacdo ou a regularizacéo dos
seus oficios. Essa diversidade acaba gerando interesses variados e graus de dedicacdo e

comprometimento em relagdo a formacéo distintos. A turma descrita € composta, em sua
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maioria, por jovens pertencentes a classe média. Nela encontramos um designer e bailarino
que atua em musicais (31 anos), duas atrizes de programa humoristico — uma delas formada
em letras (30 anos) é ex-participante do programa televisivo Big Brother Brasil (Rede Globo)
e a outra estudante foi protagonista de uma noticia bombastica amplamente explorada pela
midia (23 anos) —; um publicitario e cover de um apresentador global que também atua em
um programa de humor televisivo (25 anos), uma educadora e bancéria aposentada (54 anos),
uma modelo/miss (19 anos), dois estudantes de Radio e TV (20 e 21 anos) e um gastrbnomo
(34 anos). Uma caracteristica relevante do publico atendido pela instituicdo € o fato de a
grande maioria ter formacdo universitaria completa em cursos de &reas diversificadas, e
procurar a formacdo técnica com o objetivo de obter uma segunda opg¢do profissional e/ou
para complementar seus estudos.

Em resumo, as respostas coletadas no questionario registram, com relacdo a questdo

referente a experiéncia anterior como ator /atriz:

o dois relatos de nenhuma experiéncia anterior, seguidos de comentarios sobre
algum contato com teatro obtido no ensino fundamental, sendo que um deles ainda
registra a participacdo em um programa em tevé fechada (desconsiderada por ele
como experiéncia valida);

. trés relatos de participacdo em cursos livres de teatro;

o um relato de realizacdo de dois mondlogos e frequentacdo de curso de teatro
realizado por trés meses durante o ensino médio;

o um relato de nenhuma experiéncia anterior, sem outros comentarios;

o dois relatos de participacdo em espetaculos musicais e infantis;

° uma resposta em branco.

A segunda pergunta solicitava uma relacdo de filmes, pecas e livros preferidos. As
respostas obtidas estdo reproduzidas a seguir, conforme o critério de organizacdo escolhido

pelo aluno:

o citacdo apenas de obras:

1. A alma boa de Setsuan, O segredo dos seus olhos, 11 homens e um segredo,
Olga;

2. O iluminado, Os girassois da Russia, Elza e Fred, 1984.
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o registros organizados por linguagem:

3. pecas: Hair, Hamlet e Pterodatilos; filmes: O escafandro e a borboleta, Cisne
negro;

4. Laranja mecénica; [livros relacionados a cinema e comunicagdo:] A historia
do cinema novo, Manual de roteiro, A ilha, A preparacao do ator;

5.  filme: As dez coisas que eu odeio em vocé; pecas: Trair e cocar € sé comegar,
Tristéo e Isolda; livro: Amor de perdicéo;

filmes de aventura, ficcdo e artes marciais: Mortal Kombat, Jurassic Park; peca:
Auto da barca do inferno.

6. filmes e pecas de teatro musical em geral; A casa dos budas ditosos (livro e
peca);

. outras respostas priorizam a linguagem cinematografica com citacdes de
algumas categorias literarias:

7. livros de autoajuda, romance e acdo; filmes: Vips, Antes que termine o dia, Rio
e Agua para elefantes;

8.  filmes: As pontes de Madison, Em algum lugar do passado, E.T., O diabo veste

Prada; livros: Cavalos de Trdia, romances espiritas, livros sobre satde, metafisica.

Na sequéncia, hd uma questdo que solicita que o candidato assinale o veiculo em que
deseja atuar. Dos nove questionarios, seis apontam a televisao como veiculo preferido, sendo
que um também cita o cinema e apenas trés entrevistados escolhem o teatro, mesmo cientes
de que a formacdo oferecida pela escola prioriza a experiéncia teatral.

Com relacdo a indagacdo sobre a preferéncia quanto aos géneros dramaticos, é
possivel observar uma confusdo entre as categorias. Algumas respostas confundem o drama
com o tragico e, diante da davida, parece haver uma tendéncia a citar mais de uma alternativa.
Assim, a farsa recebeu um voto, a tragicomédia, trés votos, o drama, cinco votos e a grande
citada foi a comédia, com seis votos. Na mesma questdo, foi solicitada a indicacdo de
atores/atrizes preferidos, e alguns candidatos tentaram associar 0s géneros aos intérpretes
associaram, por exemplo, Leonardo Dicaprio ao tragico e Bradley Cooper ao comico.

Os nomes citados como atores e atrizes preferidos, em ordem alfabética, foram: Alinne
Moraes, Andréa Beltrdo, Antdnio Fagundes, Bradley Cooper, Claudia Raia, Cassio Scapin,
Caua Reymond, Chico Anysio, Denise Fraga, Fernanda Torres, Glenn Close, Jack Nicholson,

Laura Cardoso, Leonardo Dicaprio, Luiz Fernando Guimardes, Marcelo Médici, Marco
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Nanini, Maria Fernanda Céndido, Marisa Orth, Maryl Streep, Norival Rizzo, Tony Ramos,
Wagner Moura.

No registro das expectativas em relacdo ao curso profissionalizante, ndo ha muita
objetividade nas respostas. A maioria cita a superacdo da timidez e a melhoria das
capacidades expressivas como objetivos a serem alcangados. Algumas respostas mencionam o
desejo de adquirir conhecimento e experiéncias, ter uma profissdo, ter sucesso numa
profissdo, trabalhar regularmente com teatro, tevé ou cinema; outras trazem aspectos curiosos,
como dedicacdo ou melhoria da postura.

Por fim, h4& uma pergunta relacionada a escolha da escola, que solicita aos
entrevistados que assinalem em uma lista 0 meio pelo qual souberam do curso. A maioria
tomou conhecimento do curso por meio dos amigos (cinco dos entrevistados), outros (trés)
por pesquisas realizadas na internet. Somente um recorreu a0 Guia Off> e nenhum teve
acesso a publicidade veiculada via radio.

Entre o diversificado publico atendido pela Oficina de Atores Nilton Travesso,
encontram-se muitos modelos. A escola profissionalizante se consolida como um passo
previsto na carreira desses profissionais. A frequéncia em um curso de formacéo de ator faz
parte de suas agendas, assim como as dietas, a academia e as viagens, como se o fato de ter
uma beleza que sobressai a dos demais fosse requisito necessario a atuacdo. Por outro lado,
esses mesmos individuos sdo exemplos da supervalorizacdo da aparéncia fisica na sociedade;
tudo o que é belo (segundo padrdes estéticos impostos) merece se tornar publico, mesmo que
sua aparicdo ndo acrescente nada a nossas existéncias.

Em busca desse lugar de visibilidade, instaura-se a ditadura da beleza. Todos precisam
ser belos. Os que ndo o sdo precisam produzir sua beleza, com ajuda da lucrativa industria
estética, ou buscar outras formas de sobressair. Para muitos desses alunos, a disciplina
aprendida na profissdo de modelo se converte em uma urgente e obstinada necessidade de
obter as “técnicas” necessarias a carreira de ator — esta muitas vezes passa a ser vista como a
unica profissao capaz de dar continuidade ao trabalho realizado anteriormente por eles.

No caso da turma especificamente aqui registrada, ndo ha um grande numero de
modelos ou dancgarinos inscritos, mas em turmas em que a incidéncia desse publico é maior,
ha um comportamento que parece considerar a profissionalizacdo na area da interpretacéo
teatral um passo natural e esperado em relacdo ao histérico profissional anterior. Ou seja, 0

acesso as informagfes que ddo conta de uma vasta lista de profissdes ndo € suficiente para

2 publicagdo mensal de divulgagéo de pecas e eventos das artes cénicas em cartaz em So Paulo.
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contrapor a presenca de padrdes de conduta que limitam as atuagdes profissionais e cotidianas
mais amplas e autbnomas.

As informac6es descritas foram obtidas com os entrevistados no ato da matricula.
Interessada em detalhar o conteldo das respostas obtidas, apliquei um novo questionario a
mesma turma, durante o segundo bimestre da disciplina Interpretagéo Teatral I, que ministro
com as turmas iniciais do curso. Essa segunda enquete foi proposta para aferir de forma
guantitativa o contato desses alunos com a linguagem cénica e a influéncia dessas
experiéncias sobre suas atuagdes e suas escolhas.

O questionario registrado foi apresentado em forma de alternativas. Nele havia uma
relagdo de 30 novelas, 30 filmes internacionais, 25 filmes nacionais e 30 pecas teatrais
(selecionados com base em indices de audiéncia e indicacBes a prémios), além de duas
perguntas sobre os melhores atores nacionais e uma questdo sobre os fatores relevantes na
escolha de uma encenacdo para apreciacdo. N&o foram fornecidas aos alunos explicagoes
sobre as obras nem sobre os nomes desconhecidos por eles. Na sequéncia, o registro dos

resultados obtidos:

. Das 30 novelas apresentadas, foram assinaladas como “assistidas” uma média
de 8,5 novelas por aluno. Os nimeros assinalados por cada aluno, descritos segundo
ordem alfabética, foram: 12 (com indicacdo de outras 4 que, na opinido da aluna,
deveriam constar na lista), 7, 9, 8 (com indicagédo de outras 4 que ndo constavam na
lista),3, 9, 5, 6, das 30 listadas.

o Dos 30 filmes internacionais apresentados, foram marcados como assistidos
uma média de 20,5 filmes por aluno. E os nimeros assinalados por cada aluno foram:
17,24, 20, 19, 24, 25, 28, 18, 12.

o Dos 25 filmes nacionais, foram assinalados uma média de 13 filmes assistidos.

Os numeros apresentados por cada aluno foram: 7, 18, 11, 5, 11, 22, 4, 6, 12.

Um fato curioso ocorreu no primeiro bimestre de aulas dessa mesma turma (na
disciplina Interpretacdo Teatral 1) e merece registro, como ilustracdo das relacGes entre a
bagagem cultural televisiva e as referéncias cénicas apresentadas. Durante uma proposta de
elaboracdo de um tipo (construcdo de um ser ficcional, que, nessa proposta especifica, seria
espelhado por outro ator/observador), todas as referéncias trazidas pelas quatro duplas

presentes na aula foram, sem excecéo, inspiradas em personagens televisivos.
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Com relagéo ao registro das pecas assistidas, apenas trés alunos assinalaram alguma
alternativa. O maior nimero de pegas vistas registrado por um aluno foi trés — Memoria da
cana (Os Fofos Encenam), Tio Véania (Galpédo) e Os naufragos da louca esperanca (Théatre
du Soleil), sendo que a ultima foi recomendada por mim como matéria relevante para o
desenvolvimento da disciplina Interpretacdo Teatral I. Outros dois alunos assinalaram ter
assistido a apenas uma das 30 pecas relacionadas: um assistiu a Os naufragos da louca
esperanca (Theatre du Soleil) e uma Trair e cocar (Marcos Caruso). Os outros seis alunos
ndo assinalaram nenhuma alternativa — fato que foi observado pela prépria turma, que
pareceu constrangida com a constatagéo.

Outro aspecto que causou polémica e desejo de buscar informac6es entre os alunos foi
o fato de ndo conhecerem alguns dos atores e das atrizes mencionados numa lista de 40 nomes
de artistas premiados, citados para classificacdo dos preferidos. Nomes como os das
premiadas atrizes Sandra Corveloni (integrante do Grupo Tapa, premiada como atriz pelo
Festival de Cinema de Cannes de 2008) e Georgette Fadel (Integrante da Cia Séo Jorge de
Variedades, premio Shell melhor atriz de 2007), assim como dos também consagrados atores
Pascal da Conceicdo (ex-integrante do teatro Oficina, experiente ator de teatro cinema e tv,
conhecido pelo papel de “Dr® Abobrinha” da série infantil da TV Cultura) e Lee Taylor (ator
do CPT - centro de pesquisa teatral dirigido pelo diretor Antunes Filho, finalista do Prémio
Shell de 2010 por sua atuagdo em Policarpo Quaresma) figuravam no anonimato para esses
alunos, enguanto os reconhecidos pela midia tiveram sua consagracdo ratificada. Assim,
lideraram a lista as atrizes Fernanda Montenegro (com 6 votos) e Lilian Cabral (com 2 votos)
e os atores Paulo Autran (com 4 votos) e Marco Nanini (com 3 votos), além de Chico Anysio
(com 1 voto).

Esse mesmo questionario, acrescido de uma pergunta sobre a relevancia de ver teatro
para quem deseja uma formacdo como ator, foi proposto a outras duas turmas, uma do
segundo termo e outra do quarto termo. A Ultima turma ndo conseguiu responder ao
questionario devido a pesada demanda da montagem da encenacgéo de finalizagdo do curso e,
por isso, esses alunos encaminharam suas respostas virtualmente apds a conclusdo do
semestre. Na turma do segundo termo chama a atencdo o fato de que 0s seis meses que 0s
separam da turma de iniciantes foram suficientes para erradicar a resposta nula em relacéo a
apreciacédo das 30 pecas apresentadas no questionario. Os nimeros dessa turma registram que,
dos seis alunos que responderam ao questionario, dois assistiram a somente um espetaculo
listado, dois assistiram a dois, um assistiu a trés e um assistiu a quatro espetaculos dos 30

apresentados.
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Solicitando que a mesma turma (agora matriculada no semestre posterior ao da
aplicacdo desse questionério) relacionasse a quantidade de espetaculos teatrais vistos nos
meses que se seguiram a matricula na escola, um consideravel aumento foi obtido na média
de espetaculos assistidos por aluno, o que leva a inferir que as medidas de valorizacdo das
apreciacoes teatrais adotadas pela escola tém tido um retorno positivo. No entanto, a defesa de
uma pedagogia do espectador ndo se resume a orientacdo de uma colecdo de espetaculos
apreciados. Tal orientacdo deve ser acompanhada de uma metodologia que possibilite que
esses alunos-atores experimentem e se apropriem de multiplas formas de coautorias diante de
proposicoes cénicas.

Diante do quadro compartilhado, percebe-se que a escola profissionalizante de ator é
um espaco propicio para a formacdo de espectadores. Contudo, a abordagem dessa questdo
ndo pode ficar restrita ao aspecto quantitativo, pois dessa forma, as contribuicGes das
instituicOes responsaveis pelo ensino técnico de atores ao desenvolvimento das artes cénicas
estariam, assim, limitadas ao aumento do nimero de espectadores para cena teatral, ou ainda,
do nimero e da qualidade dos profissionais necessarios para suprir as necessidades do
mercado, em vez de serem enxergadas como espacos destinados ao exercicio da reflexéo
pratica-tedrica que busca compreender a fungdo do teatro na contemporaneidade e investigar
as possiveis atuacdes dos agentes da cena na construcdo de uma sociedade mais lucida e
sensivel.

Nesse sentido, uma pergunta se faz presente: de que forma € possivel,
concomitantemente ao trabalho de propor, observar e registrar, experienciar com esses alunos
uma pedagogia de espectadores? Ou seja, essa indagagdo pretende investigar as possibilidades
de se construir um ambiente fértil a uma intervencdo de cunho artistico- cultural num espaco
de formacdo de atores, levando em consideracdo o tempo escasso de contato com esses alunos
até mesmo para as demandas mais evidentes de uma instituicdo profissionalizante.

Ora, por se tratar de uma escola particular que atende a um publico pertencente a
classe média inserido em padrdes capitalistas, de “consumo cultural” e relagdes de exigéncias
e urgéncias, intervengdes processuais sdo geralmente pouco aceitas. Entdo, como incluir os
alunos participantes desta pesquisa num exercicio de leitura da cena e do mundo? Como
propor praticas de desautomatizagdo que possam contribuir para um pensamento auténomo
de descoberta e de busca de seus proprios fins?

E preciso considerar que a massificacdo da industria cultural e as verdades impostas
por uma sociedade do espetaculo influenciam de tal forma o cotidiano que a percepcdo de

outras condutas possiveis fica praticamente interditada. Assim, S0 0S mesmos nomes, 0S
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mesmo gostos, 0os mesmos padrdes que imperam na nossa realidade. O tempo do consumo
sempre presente faz com que nossos vinculos com o passado e nossas proposicdes futuras
figuem diluidos. Essas outras formas temporais e espaciais acabam por influenciar nossas
formas de sentir e pensar, pois o exercicio da reflexdo, conforme aponta a raiz etimolégica da
propria palavra, requer tempo para a retomada do pensamento e para a revisdo daquilo que se
pensava conhecer. O conhecimento, dessa forma, requer espago; cada nova ideia tem o poder
de reestruturar aquilo que até entdo sabiamos. E na aposta de que a ampliacio dos referenciais
estéticos permite alargar visdes de mundo que se fundam as bases deste trabalho.

Nos questionarios quantitativos propostos aos entrevistados, um aspecto que chama a
atencdo é o fato de que um dos alunos havia assistido a 28 dos 30 filmes internacionais
listados, mas a nenhuma das 30 pecas apresentadas. O resultado obtido ratifica a ideia de que,
em nossa sociedade, embora se busque e se defenda a liberdade, e o proprio multiculturalismo
seja objeto de varios discursos de setores sociais que acreditam na livre expressao, e ainda que
haja uma diversidade de manifestacdes culturais genuinas e acessiveis, ha uma tendéncia a
massificacdo de determinadas modalidades expressivas. Numa realidade marcada por um
intenso fluxo de informacdes, essas modalidades expressivas sdo repetidas e fabricam
modelos culturais que interferem no desenvolvimento de outras linguagens, contaminando
veiculos e discursos.

Assim, se hoje as relagdes aparentemente se pretendem mais horizontais do que em
outras épocas, se na atualidade j& ndo temos mais, a0 menos em nOSSO pais, a repugnante
figura de um lider politico ditatorial, se a temida figura patriarcal no centro das familias esta
extinta e se 0s conselhos dos mais vividos e experientes valem tanto quanto a mensagem
subliminar da nova propaganda do refrigerante mais famoso do mundo é porque no centro
familiar — e muitas vezes na orientacdo — dos individuos estdo as telas, com suas profusdes
de imagens, e, em face delas, espectadores passivos, nas suas muitas vezes solitarias
recepcoes e elaboracdes de novas necessidades e padrées comportamentais.

Nesse sentido é que se da a aposta no uso, na metabolizacdo cultural como um
antidoto a essa massificagdo. Importa lembrar que essa pluralidade em que estamos
mergulhados no contexto de sociedade globalizada e espectacularizada repercute diretamente
nisso que se nomeia como “teatralidade contemporanea”. Pois a cena dos nossos dias
apresenta um teatro que pretende responder as questfes da nossa existéncia, assumindo o
debate e 0 embate presencial estabelecidos na relagdo com os que participam do evento como

espectadores. Assim, apreciar espetdculos mediados por agdes que pretendam alargar os
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olhares diante da cena consiste num exercicio de descobertas de novas alternativas e na
possiblidade do prazer de protagonizar suas proprias escolhas.

Em seu dicionario, Patrice Pavis apresenta a seguinte defini¢do de Teatralidade:

Conceito formado provavelmente com base na mesma oposicdo que
literatura/literalidade. A teatralidade seria aquilo que, na representacdo ou no texto
dramatico, é especificamente teatral (ou cénico) no sentido que o entende, por
exemplo, A. ARTAUD, quando constata o recalcamento da teatralidade no palco
europeu tradicional (PAVIS,1999, p. 372).

Historicamente, a valorizacdo da teatralidade representa a propria defesa da néo
subordinacdo dos elementos da cena ao texto, o que ndo significarda uma valorizacao
igualitaria entre os signos cénicos, pois determinadas estéticas e épocas tendem a destacar um
ou outro aspecto da linguagem teatral. No entanto, entender o ator como um elemento de
significacdo de suma importancia é desconsiderar os maltiplos discursos presentes no evento.

Nesse sentido, as investigacdes teatrais recentes (desde os primdrdios do séc.XX)
tendem a buscar ndo a disputa entre os elementos, mas a exploracdo dos seus sentidos
polifénicos, solicitando o caracter ladico e interativo desses signos na construcdo de um jogo
que se estabelece com o espectador. O potencial de um encontro mediado pelo teatro estaria,
assim, focado no jogo entre seus participantes (nogdo essa que inclui a plateia), e ndo na
performance genial de uma determinada direcdo detentora de significados prévios, nem nos
virtuosismos de intérpretes que ratificam a atual necessidade de visibilidade.

Importa ressaltar que a teatralidade, para Pavis, € uma terapia de choque para se
compreender o real, o politico e o social. Assim, essa referida teatralidade estaria implicada na
possiblidade de atuar em tensdo com o que Guy Debord denominou de “espetacularizacdo da
sociedade”. A depuracédo dos elementos implicitos na teatralidade funcionaria como meio para
que os espectadores concebam de forma autoral novos sentidos para o turbilhdo de imagens
que rodeiam o dia-a-dia, elaborando, assim, uma visdo mais critica acerca da banalizacdo

proposta pela espetacularizacdo do cotidiano.
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3. VARIAS IMAGENS, UM UNICO CONTEXTO

O humano, entdo, é constituido pela linguagem. Pode até se apropriar das maquinas
da comunicacgdo, num nivel ainda assim bastante precario, mas jamais se apropria
inteiramente da linguagem. O sujeito s6 pensa, s6 fala e sO se constitui na
linguagem. Jamais fora dela. E na linguagem, ai vem a mé noticia, o sujeito ndo é
senhor de si. (Eugénio Bucci)

Nas diversas sociedades e em variados tempos histéricos, 0 homem produz suas
valvulas de escape a amargura daquilo que é indecifrdvel em sua existéncia. Tanto a
linguagem oral quanto a visual s&o representantes dessa busca, embora haja diferengas na
forma como esses dois polos simbolicos atuam no imaginario social.

Nos contatos humanos estabelecidos em nossa contemporaneidade existe uma
supremacia da imagem que diminui a incidéncia das tradigcdes orais. O exercicio de ouvir e de
falar se tornam menos frequentes do que o habito de ver e o desejo de ser visto. As
representacfes miticas do passado sdo substituidas por representacdes visuais que dialogam
diretamente com aquilo que agora percebemos como desejos. Tais transformacdes solicitam
dos que desejam se relacionar de forma autoral com esses apelos ndo apenas o controle dos
impulsos primitivos do instinto, mas coragem para decifrar o que ha por tras do “canto das
sereias”.

Uma linha do tempo imaginaria mostraria que palavras e imagens coexistem na
histéria da humanidade. Mas, enquanto as narrativas miticas sdo repletas de sentidos velados
que quase sempre solicitam um dialogo entre autorias, remetendo a um tempo vinculado a
experiéncia, a memoria e as interpelacdes em torno do sutil que contrastam com o cronémetro
sempre urgente da industria, a imagem dispensa a racionalizacdo e, sem mediagdes, se
instaura como um artificio de grande poténcia no acervo imaterial contemporaneo. Nesse
contexto, a sociedade industrializada, muito mais imagética e descartavel, produz suas
proprias formas de reelaborar a sensacdo de uma condi¢cdo humana relegada a incompletude.

S&o vérios os estudos em torno dos prejuizos sociais vinculados a reducdo das
tradicGes orais. Parte da lacuna deixada por essas tradi¢des vinculadas a oralidade tém sido
preenchida por imagens — veiculadas em grande quantidade e na maioria das vezes
carregadas de discursos fragmentados — que irdo interferir diretamente na propria forma

COMO 0 sujeito percebe a realidade.
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No trabalho desenvolvido com os alunos da oficina Nilton Travesso, com frequéncia
havia a sensacdo de que em grande nimero os relatos das histdrias pessoais estavam relegados
ao esquecimento, como se ndo fossem apropriados ou, ainda, ndo estivessem autorizados a
serem expostos, por parecerem, no julgamento deles, desinteressantes na esfera publica.

Préticas de ampliacdo de escutas, valorizagdo de dialogos e associagdo entre discursos
proprios e de outros, sejam orais, sejam produzidos em suportes artisticos distintos,
pretendiam retomar e simbolizar o0 jogo entre narrativas coletivas e individuais que
permitissem o exercicio da oralidade e de um olhar interpretativo para a prépria realidade. Ou
seja, que por meio de uma experiéncia artistica, eficientes experiéncias se instaurassem na
construcdo de narrativas inauditas.

Desgranges observa, com base no pensamento benjaminiano, que o cotidiano urbano
do individuo moderno se encontra marcado “[...] pela padronizacdo gestual, pelo consciente
assoberbado e pelo desestimulo a atuacdo de regibes profundas e sensiveis da psique.”
(DESGRANGES,2008, p. 16). Esses fatores sdo determinantes para as perdas geradas nos

campos da linguagem e da experiéncia:

Ameacado, vigilante, fugidio, voltado para seus interesses privados, o individuo se
mostra inapto, seja para perceber o olhar que lhe é dirigido, seja para retornar o olhar
que lhe é lancado pelos objetos e pelos outros. A razdo operacional passa a tomar
sempre a frente, calculando e catalogando os acontecimentos, protegendo-o de
embates fisicos e emocionais desagraddveis. A mudanga na percepcdo inibe a
producdo de memoria (tragos mnemdnicos inconscientes) e dificulta o acesso
frequente aos contetidos esquecidos, fundamentais para a elaboracdo da experiéncia
(DESGRANGES, 2008, p. 16).

H& meio século, Anders ja demonstrava sua preocupacdo com tais transformacoes,
registrando que “[...] os homens ji ndo criam a propria linguagem” (GUNTHERS apud
JAPPE, 2005, p. 271), alertando para o fato de que, assim como a confeccdo do pdo, a
elaboracdo da linguagem estava deixando de ser tarefa artesanal, ou seja, 0s alimentos basicos
do corpo e do espirito estavam sendo produzidos fora da morada dos individuos.

Produzidas distantes da realidade de quem a emprega, a linguagem se torna
representacdo de um conceito. Cassirer (1972, p. 115) lembra que, no curso da evolugédo da
linguagem, as palavras véo se reduzindo a meros signos conceituais, como resultado de uma
separacdo entre mito, linguagem e arte. Nessas circunstancias, também a imagem, ao romper
o circulo da consciéncia mitica, passa a configurar-se meramente no campo representativo e
especificamente estético. Como simples representacdo a imagem atua diretamente na

formagéo do inconsciente do sujeito, produzindo ou revelando desejos e necessidades de uma
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aproximacéo ainda maior do proprio universo imageético. Esse ciclo de consumo irrefletido de
representacfes imagéticas pode ser ilustrado no desejo do sujeito em também se tornar
imagem. Perceber a carreira ator/atriz como passaporte que viabiliza as mesmas apari¢des
televisivas anteriormente realizadas por outros, é algo que esta ligado ao desejo de tornar-se

imagem, tornar-se visivel e distinguir-se da multid&o.

3.1 Outras falas, outros mitos

Para Maria Rita Kehl, o mito est4 presente tanto nas sociedades tradicionais quanto na
contemporanea. A autora discerne que, enquanto na mitologia antiga o sujeito do
inconsciente, que origina 0 mito, se instala na propria sociedade que o produz, no “mito
industrializado” o sujeito do inconsciente surge de estratégias de marketing e da psicanalise,
numa tentativa de “[...] expropriacdo das formac6es do inconsciente [...]” (KEHL, 2005, p.
250), num processo em que as expressdes emergentes sdo traduzidas em imagens que
convidam a identificacéo.

Em O tempo e o cédo (KEHL, 2009), a autora registra que o que se altera na condi¢éo
do mito é seu estatuto: enquanto no passado o mito se manifestava pela tradi¢do coletiva, na
modernidade ele se apresenta como “tesouro individual”. O reflexo dessa transformacao se
evidencia no inconsciente, que, reduzido a funcdo simbolica, deixa de ser composto pelo
conjunto das estruturas miticas que sdo transmitidas por entidades e capazes de acessar a
subjetividade Unica de cada sujeito.

No entanto, vale lembrar que o mito ndo € um discurso sobre o passado, pois seus
fundamentos originarios dizem respeito a necessidade de compreensio dos “indiscutiveis” do
agora. Sua existéncia, originalmente, tem como finalidade o levantamento de questbes que
alavancam reacdes e significacfes. O mito tem, em sua estrutura, aspectos antropol6gicos (por
exemplo, as narrativas que dizem respeito aos ciclos temporais) que pretendem fornecer uma
resposta, sem, no entanto, justificar-se frente ao que é dito, uma vez que sua fala é metaforica
e dialética, conforme conceitua Barthes: “O significante do mito se apresenta de uma maneira
ambigua: é, simultaneamente, sentido e forma, pleno de um lado, vazio de outro.”
(BARTHES, apud KEHL, 2005, p. 236).

A amplitude da representacdo mitica seré abordada por Paulo Borges, a partir da ideia
de que o mito emerge de uma experiéncia cultural humana de carater concreto, originaria de

uma narrativa instauradora de sentidos:
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Sentido, vivido e protagonizado antes de ser dito e compreendido, 0 mito remete
para a experiéncia primordial que parece estar na origem da cultura e civilizagdo
humana: a experiéncia da “proximidade do sublime”, ou da “divindade”, o
sentimento da sua “presenca”. Proximidade e presenga do divino que faz
imediatamente do homem a forma e a linguagem da sua expressdo, na unitaria
integralidade das suas energias e faculdades, sem qualquer distincdo e oposicdo
entre corpo e espirito, sensivel e inteligivel (BORGES, 2012, p. 5).

A existéncia mitica que ndo dissocia, mas, ao contrario, integra, sera responsavel, por
exemplo, pelo vinculo que se estabelece entre o mito e a linguagem falada, como uma reacéo
a propria necessidade de instaurar sentidos que o individuo como ser dividido e faltante
manifesta. Razdo e mito tém, em comum, um esforgco para superar a angustia humana frente
aquilo que ndo se nomeia. No entanto, vale ressaltar que o mito precede a racionalizacdo. Em
sua origem, as formacOes da comunidade se entrelacam a consciéncia mitico-religiosa, em
que a palavra surge em posicéo de destaque.

Outro aspecto a ser considerado diz respeito justamente as novas e complexas relacfes
entre 0 mito e a razdo na atualidade. Uma vez que nos dias de hoje a existéncia mitica é
mediada pela légica do mercado, sua fungdo deixa de ser fundadora de sentido. Se em outros
tempos, por exemplo, as narrativas miticas esclareciam e confortavam, retomando as historias
das origens e dotando de sentido a ordem presente (BUCCI; KEHL, 2004, p. 21), 0s mitos
atuais, menos dotados de propriedades explicativas, por atuarem diretamente no sensorial, sdo
seres complicadores de realidades. Suas fungdes se apresentam travestidas em imagens e estdo
vinculadas a de um ideario a ser alcangado. Ou seja, mitos de hoje se configuram em formas e
sdo difundidos como simples mercadorias, como resultado de uma experiéncia calcada no ver,
em detrimento das formas tradicionalmente narrativas, por isso sdo passiveis de serem
consumidos e reproduzidos pelo publico.

Como bem sintetiza Maria Rita Kehl:

O mito, na atualidade, é construido por uma classe de profissionais especializados
no uso de técnicas capazes de detectar as formagdes do inconsciente, de modo que
elas sejam devolvidas a essa mesma sociedade na forma de imagens/mercadorias. E
nessa operacgao que o consumidor de imagens se aliena (KEHL, 2005, p. 250).

Nesse contexto, j& ndo interessa mais o discurso ou a revelagdo trazida pelo mito, pois,
nessa instancia, a palavra se torna legenda da imagem. Importa ainda mais a possibilidade de
ocupar o espaco de visibilidade pertencente antes a essa representacdo. Como define Barthes,
0 mito moderno se instaura como uma fala “roubada e restituida”, e ¢ justamente nesse desvio

entre os espacgos do roubo e da sua recolocagdo que acontece o que o autor denomina como
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“momento furtivo de falsificagdo”, que caracteriza o transpassado da fala mitica (BARTHES,
apud KEHL, 2005, p. 249).

Os mecanismos em torno dessa expropriacdo sdo fatores relevantes para se
compreender as novas condi¢cfes de existéncia na modernidade que influenciaram de forma
perceptivel & propria maneira como 0os homens passam a se posicionar frente ao simbolico e a
toda representacdo imaterial. Os estudos acerca da sociedade do espetéculo, abordados com
mais detalhes posteriormente, trardo importantes contribuicbes para a compreensdo das
transformagoes registradas. Um exemplo pertinente € a relagdo que o artigo “Muito além do
espetaculo”, de Maria Rita Kehl (2005), propde entre espetaculo e mito, com base em um
didlogo entre a producdo de Debord e a de Barthes.

Para a autora, a grande contribuicdo de Barthes, no contexto das sociedades industriais
modernas, ocorre na percep¢ao da particularidade, na relacdo entre a producdo dos mitos, as
expressdes sociais e o poder. Segundo Barthes, o0 mito moderno ndo se limita a linguagem
narrativa; a forma deste pode estar concentrada em uma frase ou, de modo mais eficiente,
surgir como imagem, gue, transformada em escrita, s6 que ainda mais imperativa, exige uma
I6gica que a signifique (BARTHES, apud KEHL, 2005, p. 248).

Com base nesse dialogo, Kehl analisa que o “momento furtivo da falsificagdo”
(KEHL, 2005, p. 250) do mito moderno a que Barthes se refere consiste na transposigao do
“sentido em forma”, de falas emergentes roubadas pelos agentes do poder capital, restituidas
por meio de “codigos estabelecidos e naturalizados”. Assim, atualmente, nossas falas miticas,
roubadas das formacBes do inconsciente, sdo revertidas em imagens que nutrem o acervo
mercadologico da representacdo de nossos proprios desejos, que, materializados, sao
prontamente consumidos por nds mesmos. Se 0 que define 0 mito é sua capacidade de dotar
de significados um aspecto retirado da prépria realidade social em que se inscreve é possivel
prever que a industrializacdo do mito passe também pela reducdo dos seus atributos dial6gicos
e de sentidos.

Vale registrar que os recortes sdo sempre escolhas e que uma edigdo nem sempre esta
a servico efetivo de quem vé. Walter Benjamin, numa passagem em que observa as relaces
entre a tentativa de desconsiderar as tradi¢Oes coletivas e uma atualidade que emerge sobre
ruinas do passado, reconhece que a veneracao as imagens religiosas de outrora foi transposta
para o culto as imagens e as mercadorias (MATOS, 2005, p. 173). Da mesma maneira, €
possivel inferir que as funcbes desempenhadas pelas especificidades da estrutura mitica
tradicional nas subjetividades dos sujeitos estdo hoje obturadas pela mistificagédo das imagens

e dos personagens por elas veiculadas. As alteragdes ocorridas nas relagdes “espaco e tempo”
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e “sujeito e objeto” imprimem uma desestruturagdo nessas categorias responsavel por
incertezas que acabam por gerar o embasamento da percepcdo que permite distinguir entre o
mito e o fantasma, comprometendo a estabilidade que o proprio conceito prometia (MATOS,
2005, p.177).

Na introducdo do livro Videologias, estrategicamente intitulada “O mito ndo para”, os
autores Eugénio Bucci e Maria Rita Kehl afirmam que a televisdo, acima de todas as outras
midias, nos dias de hoje, preenche o espaco da grande produtora de mitos: “Os mitos, hoje,
sdo mitos olhados. Sao puravideologias.” (BUCCI; KEHL, 2004, p. 16). Videologias, como o
proprio titulo anuncia, faz um paralelo entre os conceitos de Roland Barthes (o mito
tradicional como produtor de significacGes) e a maneira como 0 sujeito contemporaneo lida
com o desamparo inscrito na linguagem. Para os autores, a busca das significacdes miticas
funciona como um suporte imaginario que “[...] mascara 0 desamparo humano no reino da
linguagem. A linguagem é a morada do homem, morada insegura. Sem o mito, ela ndo seria
suportavel.” (BUCCI; KEHL, 2004, p. 16) E, portanto, afirmam ainda Bucci e Kehl no
mesmo excerto, “[...] ndo hé sociedade que se sustente sem formular sua propria mitologia”.

Segundo Marilena Chaui (2004), o conceito de videologia pode ser entendido como
analise e interpretagdo do visivel imaginario contemporaneo. Chaui afirma que a midia produz
videologias, ou seja, 0s mitos da atualidade; também diz que os meios de comunicacdo de
massa (particularmente a televisdo) operam imaginariamente, na medida em que a imagem €
simultaneamente alicerce, instrumento e resultado da operacdo midiatica. “A televisdo € o
mundo. E esse mundo nada mais é sendo a sociedade-espetaculo, entretecida apenas no
aparecimento e na presentificacdo incessante de imagens que a exibem, ocultando-a de si
mesma” (CHAUI, 2004, p. 8).

Retomando a ideia de que, na atualidade, o fendmeno mitolégico sofre uma
industrializacdo, Videologias aborda de forma reflexiva as transformacdes decorrentes da
sintese mitica da contemporaneidade a partir do advento televisivo, pois, segundo seus

autores, a TV veicula sinteses miticas:

Se a TV influencia, ela influencia exatamente na medida em que precipita o mito,
que ja estava la, na fala roubada, o pressuposto. Em outras palavras, a TV s6
influencia porque é o elo que industrializa a confeccdo do mito e o recoloca na
comunidade falante. A TV ndo manda ninguém fazer o que faz; antes autoriza, como
espelho premonitorio, que seja feito o que ja é feito. Autoriza e legitima préaticas de
linguagem que se tornam confortiveis e indiscutiveis para a sociedade, pelo efeito
da enorme circulacdo e da constante repeticdo que ela promove. A TV sintetiza o
mito (BUCCI; KEHL, 2004, p. 19).
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Ora, se originalmente 0 mito, em sua esséncia, concretiza a experiéncia narrativa, ao
prenunciar a palavra e sacralizar certas mensagens, a substituicdo dessa experiéncia ativa e
concreta por uma relacéo videoldgica caracterizada por um consumo macico de imagens pre-
fabricadas tende a causar uma certa passividade e, portanto, é de se esperar alteracbes no
estado e na capacidade dos sujeitos de observar e de produzir discursos e agoes.

Nessa perspectiva, uma série de questdes foram lancadas durante as aulas de Estética
Teatral ministradas para a mesma turma descrita anteriormente, sé que no semestre posterior
ao primeiro questionario, a fim de investigar quais sao 0s mitos que perpassam a Vvisao de
mundo dos estudantes abordados nesta pesquisa. As repostas evidenciaram uma confusdo
entre mitos, idolos e crendices. Foram citadas desde crencas populares — como a ndo
recomendada ingestdo de liquidos e alimentos solidos e de leite e manga simultaneamente —
e outras referéncias relacionadas a higiene — como a existéncia de periodo recomendavel
para lavar a cabeca ou a ndo conveniéncia de deixar o sapato com a parte interna virada para o
chdo — até uma série de idolos, como Ayrton Senna, Einstein, Elis Regina, Janis Joplin,
Joseph Smith, Leonardo da Vinci, Pelé, Raul Seixas, Renato Russo, Silvio Santos, Xuxa e 0
arquiteto Niemeyer, que se tornou o centro de uma polémica no debate proposto, por ser
confundido com o jogador Neymar. Concluiu-se, por fim, que o jogador podera vir a ser um
mito um dia, mas ainda ndo é um.

Poucos alunos mencionaram seres como Medusa e 0s consagrados mitos de Pandora e
Prometeu, embora a leitura do livro O poder do mito, de Joseph Campell, faca parte da
bibliografia do curso de Histéria do Teatro, ja realizado pelos alunos. Disso pode-se concluir
que a leitura ou ndo foi realizada, ou foi realizada superficialmente, a ponto de néo ter sido
capaz de gerar contribuicdes significativas sobre o tema.

Uma outra questdo teve como objetivo verificar o que caracteriza um mito na opinido
dos alunos. Nas respotas 0s seguintes atributos foram mencionados: destaque no meio social,
popularidade e uma possivel saida da normalidade. Além disso, para eles, nos dias atuais, um
mito necessariamente estd vinculado a televisdo, o que confirma as proposicdes lancadas
pelos autores de Videologias.

Assim, num circulo vicioso, a existéncia de uma geracdo que cresce sob a influéncia
de um grande numero de imagens consumidas solitariamente, expde a dificuldade de entrar
em contato com os espacgos do encontro com 0 outro, nos quais se instaura a alteridade dada
pelas praticas sociais em que o teatro se insere.

No mundo mediado por imagens, contraditoriamente, somos impelidos a experimentar

cada vez menos, pois um outro ja antecipa a concluséo individual que naturalmente teriamos
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se provassemos. Assim, deixamos de correr riscos e apenas consumimos aquilo que
externamente foi avaliado como necessario. Essas condutas baseadas na ndo experiéncia
solicitam o predominio da razdo instrumental, que acaba por operar novas formas de pensar e
existir.

Importa ressaltar que o teatro € fundamentalmente o espaco do encontro, no qual quem
atua e quem Vvé estabelecem relagfes mediadas por um discurso que surge de sons, imagens,
texturas, movimentos, cheiros, siléncios. Vale observar que justamente num periodo
caracterizado por um contato mais superficial com a oralidade— que surge por meio de
praticas como ouvir e contar historias, debater ideias comunitariamente e demais atividades
relativas a tradicdo oral— se oferecam espetaculos vinculados a obtencdo de um lucro
previamente determinado, e que em oposi¢do as inovacgdes da cena, investem em producoes
caracterizadas por uma grande preocupacgdo com os elementos relacionados a plasticidade da
cena, nomes de artistas em alta na midia e demais elementos que garantam a satisfacdo de um
publico acostumado a espetacularidade cotidiana. N&o séo raros os espetaculos em circulacdo
calcados na preponderancia da visualidade sobre os demais signos teatrais, que objetivam um
efeito grandioso em detrimento dos significados do discurso cénico produzidos na articulacédo
e no contato com publico.

E o diretor suico André Steiger quem nos lembra da pertinéncia, na pratica, do
conceito da alteridade presente nas relacdes da cena; ou seja, a capacidade de se colocar no
lugar do outro é um elemento focal em torno do qual o teatro se estabelece como
possibilidade de desenvolvimento humano. Assim, nas palavras do autor, “[...] a relagdo com
0 outro, o principio de alteridade que consiste em se descobrir como o outro de alguém, tanto
quanto em se colocar em relagdo com o outro, fundamentam, acredito, o essencial do teatro”
(STEIGER apud PUPO, 2009).

Uma educacdo profissionalizante em teatro deve assegurar que faca parte da formacéo
desses atores o exercicio do debate, seja dos elementos que compBem a cena, seja dos
objetivos que promovem seu fazer, incluindo as delicadas questbes vinculadas a
espetacularizacdo das relagcbes contemporéneas na sociedade e no teatro, que instigam um
desejo de visibilidade maior que o compromisso com as contribui¢des sociais da profisséo.
Além disso, outros temas necessarios devem ser incorporados, de modo a interromper a
naturalizacdo de determinados modos de estar, tanto na vida como na cena, que acabam por

reproduzir o mesmo circulo de producgdes teatrais esvaziadas de sentido.
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3.2 Outras percepcdes, outro inconsciente

A predominancia da imagem sobre a oralidade acarreta deslocamentos nas formas do
pensar, alterando 0s processos e 0 acesso do material que constitui o inconsciente dos sujeitos,
pois “[...] as formacbes do inconsciente, como fendmenos de linguagem, sdo tributarias da
estrutura desse 6rgao coletivo, publico e simbdlico que é a lingua em suas diferentes formas
de uso” (BROUSSE apud KEHL, 2009, p. 44).

Conforme mencionado anteriormente, a linguagem é um esforco do sujeito em
superar o indecifravel. Ao falar, o sujeito revela desejos, mas ao revela-los, algo permanece
velado. Na acepg¢do analitica lacaniana, o desejo que o sujeito pensa desejar, €, na realidade,

sempre um desejo do “Outro”. Em nota, Kehl esclarece que:

O Outro, na teoria lacaniana, diz respeito a dimensdo simbdlica que estd na origem
da divisdo do sujeito. A face simbdlica do Outro pode ser resumida como a
existéncia necessaria da linguagem que determina e precede a existéncia dos
sujeitos. Mas o campo simbdlico é sustentado subjetivamente por representacfes
imaginérias: o imaginario prové consisténcia ao simbolico e a Lei que ele determina.
A face imaginaria do Outro repousa sobre as formas — estas sim, contingentes —
através das quais, em cada cultura, a Lei simbdlica se apresenta aos homens. A mée
e 0 pai, que introduzem o infans na linguagem, constituem as primeiras
representagdes imaginarias do Outro, substituidas apds o atravessamento do Edipo
por figuras que exercem, no espago publico (exogamico) alguma forma de
autoridade. O professor, o lider politico, 0 monarca, Deus, 0 parceiro amoroso, sao
os exemplos mais frequentes das diversas representacdes daquele a quem o sujeito
neurdtico dirige a pergunta: O que deseja de mim? (KEHL, 2009, p. 44).

Assim, esse “Outro” internalizado a quem o individuo pergunta € o que move o sujeito
a se reconhecer por meio do uso da linguagem, vista por Lacan como uma moeda cuja fungéo
é apenas ser passada de mao em mao, independentemente da cifra apagada que um dia teria
simbolizado seu valor (LACAN, apud KEHL, 2009, p. 25)°.

Na atualidade, esse Outro que ocupa de alguma forma um lugar de autoridade e que
deseja algo de quem o escuta ndo é mais somente uma figura proxima e real, mas tambéem de
dentro de um aparelho televisivo, forja tanto uma intimidade quanto uma realidade.

O desejo mediado por relagdes televisivas autoriza que os telespectadores manifestem
suas vontades mais imediatas. Assim, se a programacéo televisiva transmite uma sucessao de

historias reais ou ficcionais de individuos que competem consigo mesmos e/ou com outros

¥ Jacques Lacan, em “O simblico, o imaginario e o real”, do livro Nomes-do-Pai, diz na pagina 27: “[...] isso ndo
é outra coisa que ndo, de certa forma, fazer-se reconhecer, o que justificaria Mallarmé ao dizer que a linguagem
era comparada a essa moeda apagada que se passa de mdo em mao em siléncio.” (apud KEHL, 2009, p. 25).
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pela fama, a veiculacdo dessa ideologia reafirma que é preciso superar os obstaculos que
impedem seus 15 minutos de sucesso, e é de se esperar que uma geracao de telespectadores
responda de forma afirmativa a essa demanda.

Ainda que junto ao publico da escola profissionalizante de atores existam muitos
exemplos de respostas afirmativas aos apelos do universo da fama, a persuaséo da cultura de
uma existéncia destacada ndo esté restrita aos que buscam uma formac&o profissional.

Ministrando uma aula de iniciacdo teatral a um grupo inscrito num programa da
Secretaria Municipal da Cultura de S&o Paulo realizado em abril de 2012, conduzi uma pratica
de integracdo dos participantes a partir de um jogo de troca de lugares. Numa circunferéncia
um jogador permaneceu no centro desejando tomar o lugar de um outro participante. Para
tanto ele deveria realizar perguntas ao grupo. A regra proposta pelo jogo era de que, se a
pergunta suscitasse um ndo, 0s jogadores permaneceriam no lugar e no caso de uma resposta
afirmativa, os integrantes com lugares demarcados na roda deveriam trocar de lugar entre si,
de forma que o enunciador das questdes seria sempre 0 sujeito que estivesse no centro em
busca de um lugar. Uma aluna lancou aos demais membros do jogo a seguinte questdo:
Quem aqui quer ser famoso? Muitos participantes sairam dos seus lugares de origem como
resposta afirmativa a pergunta. No entanto, a propositora da questdo, ndo conseguiu
conquistar o espaco de outro jogador. Num relato provocativo para os integrantes que
responderam de forma negativa a questdo proposta por ela, disse ndo acreditar ser possivel
alguém ndo desejar 0 sucesso, pois a fama € o que tem norteado sua trajetoria de vida,
citando, ainda, nunca ter pensado em ter uma profissdo - sua vontade se restringia ao desejo
de ser famosa.

Com base na operagdo do sujeito em relagdo ao Outro, Kehl afirma que, na
modernidade, a verdade do sujeito se encontra no inconsciente. Assim, o sujeito da
psicanalise, ignorante a respeito do que sustenta seu préprio desejo, permanece no recalque
que o impede de dissociar-se do Gozo do Outro (KEHL, 2009, p. 62). Em outras palavras,
Kehl sintetiza que, “[...] na modernidade, o Outro ¢ inconsciente” (KEHL, 2009, p. 62), uma
vez que a constituicdo do psiquismo do individuo é tributaria do Outro, tanto no sentido
simbolico do campo (aberto) da linguagem quanto em sua face imaginaria, ancorada em
personagens —aos quais o sujeito atribui, na vida social ou na esfera das relacdes afetivas,
alguma forma de poder — que substituem os primeiros seres de amor da vida infantil, como
porta-vozes dos significantes mestres que organizam o lago social.

Vale ressaltar que a origem dessas operagdes substitutivas se encontra na propria

constituicdo dos sujeitos, ou seja, na separacdo da crianca do Outro materno. A perda
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irreparavel desse objeto a inaugura a série de objetos aos quais 0 desejo ha de dirigir seu
impulso. Esse objeto perdido serd representante da causa do desejo — incapaz de ser
satisfeito plena e definitivamente, a ndo ser a morte, unico desejo ao alcance do sujeito capaz
de ser realizado.

Diante da dificuldade de lidar com a aridez desse destino, 0 sujeito inventa o que
Lacan (2005 apud KEHL, 2009, p. 91) chamou de “fantasma”: uma operagdo que busca
negociar o objeto a (falta irreparavel), a partir da causa do desejo, em troca da demanda do
Outro. O neurdtico se defende da castracdo ao “transportar para o Outro a fungdo do a,
Nessa operacdo, o sujeito neurdtico atribui ao Outro seu desejo, em algo que surge como uma
demanda. “Negocia o desejo pela demanda, e tenta trocar a (in) satisfacdo pela esperanca de
g0zo. Ja ndo ¢ ele quem deseja, ¢ o Outro que o demanda” (LACAN, 2005 apud KEHL, 2009,
pp. 90-91).

Acontece que as demandas do Outro, agora gerenciadas mercadologicamente, vao
exigir do homem moderno aquilo que Benjamin denominou de “[...] uma constituicdo
heroica” (BENJAMIN, apud KEHL, 2009, p. 75). Isso porque ndo se deixar enfeiticar pela
seducdo proposta pela existéncia regida pela razdo mercadoldgica dos tempos modernos
tornou-se uma tarefa que solicita rendncias dignas dos grandes her6is que ndo se deixam
contaminar pelos atos massificados.

O préprio conceito de homem moderno carrega consigo a noc¢ao do sujeito que anseia
ser inteiro, ou seja, ndo dividido. Conforme apontam Adorno e Horkheimer (1985, p. 145),
embora o principio individualidade apresente suas contradi¢cbes desde o inicio e a
individualizacdo nunca tenha se estabelecido de fato, é na prépria sociedade burguesa que se
desenvolve o individuo; é nela também que ele necessitard recuperar a individualidade
perdida em meio aos fins privados.

Trata-se de uma adaptacdo do sujeito as demandas civilizatérias impostas pelo poder,
seja do Estado, seja do capital. E ainda Kehl quem nos lembra das consideracdes de Freud
sobre o carater civilizatorio dessas adesdes em massa aos padrdes eleitos por uma elite em
relacdo a ordem imposta pela forca, com base nessa “[...] espécie de identificacdo da maioria
com os valores e crengas impostos por uma minoria [...]” como um dos “[...] meios para se
defender a cultura” (FREUD, apud KEHL, 2009, p. 85).

* “Qual ¢ a realidade por tras do uso falacioso do objeto da fantasia no neurético? Isso é suficientemente explicado

pelo fato de ele ser capaz de transportar para o Outro a fungdo do a. Essa realidade tem um nome muito simples:
é a demanda” (LACAN, 2005 apud KEHL, 2009, p. 91).
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De qualquer forma, é justo lembrar que na propria histdria da civilizagdo esta implicita
a maneira como cada sociedade, em cada tempo, lida com a criagdo do gozo imaginario. Na
contemporaneidade, como registrado anteriormente, a angustia do sujeito consiste, sobretudo,
na demanda do gozo imposta pelo Outro.

Nesse sentido, nos nossos dias, 0s imperativos de gozo produzem cada vez mais
sujeitos dependentes dos apelos do consumo e/ou culpados por estes. “Na sociedade de
consumo, gozar é a forma mais eficaz de trabalhar para o Outro. A dimensdo subjetiva dos
prazeres, das pulsdes, dos afetos, transformou-se em forca de trabalho na sociedade regida
pela inddstria da imagem.” (BUCCI; KEHL, 2004, p. 173). No entanto, alertam os autores,
esse trabalho produz nada mais nada menos do que sujeitos esvaziados de suas préprias
subjetividades, os quais, na tentativa imediata de preenchimento de uma lacuna, lancam-se ao
consumo alienado, uma vez que a sensacdo desse vazio ndo pode ser superada por meio dos
produtos ofertados.

No tempo do proprio mercado, 0 sujeito busca o gozo, num prolongamento do
trabalho a servico do capital. Esse esforco em suprir as demandas do Outro ja ndo mais se
limita aos intervalos de tempo roubados ao trabalho alienado, pois em estagio avancado o
capitalismo expropria dos sujeitos também o tempo restante da vida cedida gratuitamente ao
lucro do patrdo — o que Marx define como “mais-valia” (MARX, apud KEHL 2009, p. 95).
Na contemporaneidade, o capitalismo se apodera da capacidade singular com que cada sujeito
administra genuinamente sua pulséo, por meio de uma promessa de compensacao obtida pelo
prazer do consumo irrefreado.

Todo esse processo faz com que, na atualidade, as configuracGes do inconsciente
coletivo sejam fortemente influenciadas por uma série de operacGes matematicas baseadas na
acumulacdo do capital no século XXI, imposta pelo mercado financeiro, somadas aos apelos
sedutores da industria do espetaculo.

Frederic Jameson afirma que “[...] o capitalismo colonizou o inconsciente”, referindo-
se & maneira como a industria cultural traduz as formagdes do inconsciente em “[...] imagens
produzidas e distribuidas em escala industrial, assim como a oferta de gozo associada a elas”
(JAMESON, apud KEHL, 2009, p. 96).

Industria cultural & um conceito nomeado por Adorno e Horkheimer (apud DUARTE,
2005, p. 102), que descreve o processo pelo qual o homem, ap6s dominar as forcas da
natureza, passa a sofrer outra forma de opressdo que, por sua vez, se origina na propria
sociedade motivada por uma economia selvagem. Rodrigo Duarte (2005) comenta que a

industria cultural atua como uma espécie de pedagogia dos sentidos, que objetiva manipular
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0 comportamento das massas de forma dissimulada, de modo que o manipulado acredite que
sua agdo e fruto de uma decisdo pessoal, uma vez que ela se desenvolve, fundamentalmente,
nas sociedades democraticas, embora implicita nessa ideia de democracia esteja a
racionalidade ditatorial do mercado.

A critica embutida na ideia da inddstria cultural se deve principalmente & questdo da
producdo em escala industrial de processos de massificagdo daquilo que distingue
determinados grupos — a partir de processos identificados por Marx ja no século XIX como
reificacdo e mais tarde conceituados por Adorno como mundo administrado e por Marcuse
como sociedade unidimensional (MARTIN, 1988, pp. 37-38).

Alienados e sujeitados as premissas da inddstria cultural, os homens produzem para si
desejos e produtos alheios num insacidvel e infrutifero consumo. Vale ressaltar que esse
consumo, comum a diversas civilizacoes, € visto, sob 0 ponto de vista da psicanalise, como
um dispositivo forjado pelos sujeitos para a criacdo de supérfluas ciladas de gozo que
camuflam determinados vinculos libidinais em que se permanece preso as estruturas
simbolicas, numa operacdo na qual os sujeitos buscam artificialmente determinadas
modalidades de prazer.

Uma caracteristica relevante da industria cultural é que, ao inferiorizar a capacidade de
julgamento dos seus consumidores, nivelando desejos e necessidades, ela neutraliza o
potencial da diversidade, alastrando-se por diferentes setores sociais. Assim, a padronizacéo
estética de persuasao ndo se faz presente apenas por intermédio da televisdo e da publicidade;
hd uma tendéncia a que outras linguagens e outras relacdes acabem incorporando a
formatacdo do sucesso persuasivo a que o publico se habituou. E aqui podemos citar as
proprias modalidades teatrais em que artistas diversos (dramaturgos, diretores, atores) figuram
nos mesmos moldes narcisisticos, em que o foco é, justamente, a profusdo de imagens,
virtuosismos e alegorias, que muitas vezes mascaram 0 escasso comprometimento com o
contetido ou ainda com os reais objetivos do encontro entre o produto artistico e o publico.

Para Marc Auge, trata-se de uma nova relacdo estabelecida entre as instancias das
relacfes do imaginario individual, do imaginario coletivo e da ficcdo, pelas quais as imagens

transitam:

A verdade é que a imagem ndo é a Unica que mudou. O que mudou, mais
exatamente, foram as condi¢des de circulagdo entre o imaginario individual (por
exemplo, os sonhos), o imaginario coletivo (por exemplo, o mito) e a ficcdo
(literaria ou artistica). Talvez sejam as maneiras de viajar, de olhar, de encontrar-se
que mudaram, o que confirma a hip6tese segundo a qual a relagdo global dos seres
humanos com o real se modifica pelo efeito de representacdes associadas com as
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tecnologias, com a globalizagdo e com a aceleracdo da historia (AUGE apud
MARTIN-BARBERO; REY, 2004, p. 21).

3.3 Outras recepcoes, breve pausa para a imagem

Em sua proposta de analise do discurso fenomenoldgico e mitico, mito poético, que
considera outro tempo e espago, Bachelard registra que “[...] as verdadeiras imagens s&o
gravuras. A imaginacdo grava-as em nossa memoria. Elas aprofundam lembrangas vividas,
deslocam-nas para que se tornem lembrancas da imaginacédo” (BACHELARD, 2008, p. 49).

Em outra passagem, o autor afirma que uma imagem relevante tem uma historia e uma
pré-histdria, que remetem simultaneamente & lembranga e a lenda. Assim, a imagem nunca é o
que vimos em primeira instancia, pois toda grande imagem traz consigo um aspecto onirico
insondavel, que cada espectador completa com base em sua bagagem pessoal, e essa premissa
influenciara até mesmo a nossa autoimagem (BACHELARD, 2008, p. 50).

Sobre as acepcOes possiveis para 0 termo “imagem” — a imagem mental (o0
imaginario) e a imagem concreta (manifestada por meio de diversos suportes, como tela,
papel fotografico, folha de papel, entre outros) —, Soler lembra que sdo varios 0s conceitos

de imaginario. Dentre eles, em nota, o autor destaca a teoria lacaniana, que afirma:

A palavra imagindrio tem uma relacdo estrita com a palavra imagem, pois as
formagBes imaginarias do sujeito sdo imagens, ndo s6é no sentido de que séo
intermedidrias, substitutas, mas também no sentido de que representam
eventualmente imagens-matéria (LACAN apud SOLER, 2010, p. 126).

Para compreender tal afirmacdo, a presente investigacdo recorre as contribuicdes dos
autores Barbaras, Bucci, Coli, Duarte, Jappe, Kehl, Matos, Novaes, Silva e Wolff, registradas
no livro Muito além do espetaculo. Nesse percurso, com base nas relagdes possiveis entre o
imaginario coletivo e a imagem como representacdo de algo que ndo se presentifica,
pertinentes pistas sobre as propriedades da imagem iluminam o desejavel desvendamento dos
possiveis fatores que justificam a aparente contradicao entre o desejo de ser ator profissional e
a pouca e até nula experiéncia como espectador teatral, ambas caracteristicas verificadas nos
alunos que colaboram com esta pesquisa.

Na conceituacao de Francis Wolff, encontramos um primeiro indicio da complexidade
da presenca da imagem na vida humana. Segundo o autor, a imagem se constitui no instante

em que percebemos ja ndo mais o suporte, mas outra materialidade que ndo é dada por esse
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suporte: “A imagem comega quando paramos de ver o que é materialmente dado, para ver
outra coisa, para reconhecer uma figura conhecida” (WOLFF, 2005, p. 20). Ou seja: a
imagem € uma representacdo que se da por uma iluséo oOtica.

No entanto, para que a imagem ocorra, € necessario que 0s elementos de sua
composicdo estabelecam uma relacdo de similitude e semelhanga com o0s objetos
representados. A imagem surge da necessidade de tornar presente aquilo que esta ausente.
Atribui-se ao ser humano a capacidade de presentificar a auséncia, seja pela imaginacéo, seja
pela concretizacdo de imagens. Em certa medida, podemos dizer que a imagem se manifesta
por uma espécie de saudade, ou seja, ela ndo é a “coisa”, € sim uma relagéo entre aspectos da
coisa presente que remetem a aspectos da coisa ausente. Ao presentificar a coisa ausente, a
imagem se utiliza de indicios que “naturalmente” remetem a certos aspectos da aparéncia
visivel.

Retornando a origem da palavra, importa abordar o carater desvelador da imagem: a
imagem revela. E, nesse aspecto, vale lembrar também que a prdpria palavra “velar” traz em
si a contradicdo de mostrar e ocultar ao mesmo tempo, ou seja, ao se revelar, algo permanece

velado.

Tal como alethéia, a palavra imagem nos remete ao universo de luz e sombra ao
mesmo tempo: imagem, imaginagdo, imaginario, fantasia, fantéastico, fantasma,
todas elas tm uma origem comum. E, como a vista é o sentido por exceléncia, a
imaginacéo [fantasia] tira seu nome de luz [faos] porque, sem luz, ndo é possivel ver
(ARISTOTELES apud NOVAES,2005, p. 14).

O destino da imagem est4, pois, ligado ao acontecimento que nos leva a descoberta, ao
desvelamento, ao desvendamento. Mas, como €é préprio do pensamento, esse desvelamento

ndo acontece sem riscos.

Ora, sabemos que a visdo constitui o lago vivo entre nés e 0 mundo, entre nos e 0s
outros, e, por isso, o olhar tem a capacidade de por em questdo toda a realidade. A
visdo se faz em nds por tudo aquilo que esta fora de nds, traz 0 mundo para dentro
de nds. O olhar consiste, pois, ndo apenas no ato de ver ou de ser visto (e este é 0
fracasso do olhar contemporaneo, a condigdo tragica do homem moderno que s6
pensa no ver e no ser visto). E da natureza do olhar querer mais do que ver e ser
visto: ele quer e pode fazer ver. Fiquemos, pois, com a definicdo precisa de Jean
Starobinski: o olhar é menos a faculdade de recolher imagens e mais a faculdade de
estabelecer relagdes (NOVAES, 2005, pp. 160-161).

Francis Wolff nos traz outra lembranca importante: o carater funebre da origem do
conceito. Os primeiros registros das imagens ddo conta de imagens funerarias. O termo em

latim para se designar imagem é “simulacrum”, que significa “o espectro”, ou “imago”, que
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designa um molde em cera do rosto dos mortos que o magistrado usava nos funerais e
colocava em casa sobre uma estante. A religido romana era em parte fundada sobre o culto
dos ancestrais, e isso sobreviveu em suas imagens e por elas. Em grego, imagem se diz
eid6lon ou eikdn. Eik6n designa o retrato ou o reflexo. Eiddlon, antes de significar imagem e
retrato, designava o fantasma que deixa o cadaver do morto, o duplo, cuja natureza ténue, mas
surpreendente, é ainda corporal (WOLFF, 2005, p. 29).

Os limites e o alcance da eikdn como representacdo da realidade vém sendo um
problema filoséfico importante desde a Grécia Antiga, conforme se percebe nas consideracdes
que Platéo levanta contra mimesis (DUARTE, 2005, p. 100).

Vale ressaltar, ainda, as contribui¢des do ja citado Francis Wolff no que diz respeito a
negacdo dos atributos da imagem, uma vez que esses aspectos sdo a propria sintese das
propriedades imagéticas, que em muito nos permite compreender 0 espaco que estas ocupam

na contemporaneidade:

[...] Enquanto imagens, eu gostaria apenas de apresentar a seguinte tese: o que faz a
prépria poténcia da imagem, o que explica os poderes de captacdo que ela tem sobre
0 homem n&o sdo suas préprias virtudes, mas, ao contrario, seus defeitos. Podemos
explicar o formidavel efeito das imagens sobre os homens a partir daquilo que elas
ndo podem fazer nem dizer, e que a linguagem pode fazer ou dizer. Com relacéo a
linguagem, a imagem tem na verdade quatro defeitos. Existem quatro modalidades
essenciais do ser que a linguagem, sim, pode dizer (o0 que ela ndo para, alias, de
dizer), e que a imagem jamais pode dizer: o0 conceito, a negacdo, o possivel, 0
passado e o futuro. E sdo precisamente essas quatro impoténcias que fazem toda a
poténcia da imagem (WOLFF, 2005, p. 25).

Assim, no desdobramento de sua andlise dos atributos imagéticos, o autor aborda a
imagem como irracional, uma vez que ela ignora o conceito e depende do discurso e do olhar
humano para ser explicada. A imagem pode mostrar, mas ndo pode dizer, e por iSso sua visao
necessita de mediacdo; a contradi¢cdo é que nossa recepcdo sempre se da no singular e, de
maneira solitaria, a seducdo fantasiosa exercida pelas imagens conquista status de verdade
indiscutivel.

Por mostrar de forma a afirmar o que mostra, a declaracdo imagética acontece sempre
no modo gramatical indicativo e no tempo presente, uma vez que a imagem néo se apresenta
nem no subjuntivo, nem no condicional, nem no pretérito, nem no futuro, o que justifica a
valorizacdo da instancia da imagem ao vivo que se transfere a prépria ideologia cotidiana
cada vez menos historicizada. 1sso, por sua vez, justificaria, no contexto do ensino téecnico de
ator, por exemplo, a tendéncia dos alunos inscritos nesta pesquisa a desconsiderar suas

historias e a minimizar as expectativas futuras, numa espécie de urgéncia por um presente que
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se efetive instantaneamente. A propria urgéncia na formagéo e na obtencéo de um DRT®, que
os habilite a atuar, seja la de que forma for, é um indicio das marcas da ansiedade que rege o
presente.

Dai o fato de a perversa seducdo imagética incidir ainda com mais forca sobre a
juventude atual — para a qual a experiéncia do passado e os proprios espacos de debate se
tornaram pouco valorizados —, imprimindo um aumento da necessidade de pertencimento e
aceitacéo.

Cabe lembrar que o publico atendido pela Oficina de Atores Nilton Travesso é
majoritariamente jovem e que mesmo os mais velhos tendem a adotar uma conduta
“moderna”, uma vez que a juventude tornou-se um valor a ser perseguido — o que, em parte,
justifica a perceptivel necessidade que esses alunos (assim como se verifica em outros
segmentos sociais) apresentam de se manter na moda, numa espécie de venda de si mesmos
—, conquistado muitas vezes por meio do consumo irrefletido de produtos capazes de criar
uma imagem pessoal com base naquilo que é veiculado pela midia como uma existéncia ideal.

Acontece gque o potencial alienante da imagem consiste em negar a possibilidade de
compreender o mundo por meio delas, pois a imagem, enquanto imaginacdo, permite antever,
pensar e julgar a propria realidade. Decifrar imagens é um trabalho, exige esforco para que se
construam inimeras traducgdes e correlagdes pelas quais palavra e imagem, logos e sentidos
transitam.

Nesse sentido, os dois sistemas de representacdo inventados pelo homem (palavra e
imagem) se completam. Se na palavra temos a possibilidade de generalizar e abstrair de forma
sutil, é pela imagem que nossas necessidades mais rudimentares de presentificar a auséncia se
instauram. Valorizar uma das formas em detrimento da outra € inutilizar a poténcia da propria
representacdo simbodlica.

A imagem dissociada de uma reflexdo perde a possibilidade de reinvencdo, pois a
imagem necessita das intervencdes da inteligéncia para transitar entre seus aspectos internos e
externos (associacdes da imagem com o mundo), para se estabelecer como acervo imaginario,
no qual, pra além da ficgdo, configura-se como possibilidade de significacdo do que se pode
ver.

E aqui vale destacar um aspecto fundamental na decodificacdo das imagens: o tempo.
Diante das imagens, € o tempo da experiéncia, o tempo do pensamento e do didlogo que

® Registro profissional no Ministério do Trabalho, emitido pela Delegacia Regional de Trabalho que legaliza a
atuacdo artistica.
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necessitam ser acessados. RelagOes necessitam de tempo para se estabelecerem. As imagens
solicitam esforgo para criar esses lagos.

Muito se diz sobre o volume de imagens a que estamos expostos. Ndo sdo poucos 0s
autores que mencionam que a quantidade de imagens a que somos submetidos em muito
confunde nosso olhar/pensamento. Assim como nossa mente se confunde diante da
necessidade de dispensar atencdo a coisas distintas no mesmo momento, nosso olhar néo
distingue o que Vé, diante da profuséo de imagens a serem vistas a0 mesmo tempo.

Em certa medida, podemos dizer que o excesso de imagens é um fator responsavel
pela dificuldade em discernir entre a imagem e a realidade, visto que a imagem, por vezes,
perturba nosso senso de realidade, pois é também sua propriedade camuflar-se em realidade,

conforme nos alerta Francis Wolff:

O mais perigoso poder da imagem é fazer crer que ela ndo é uma imagem, fazer-se
esquecer como imagem. Antes da arte, olhavamos icone e acreditdvamos ver o
préprio deus, diretamente, sem representacdo. Depois da arte, olhamos para a
televisdo e cremos ver a propria realidade, diretamente sem representacdo (WOLFF,
2005, p. 43).

E justamente na compreensdo de que a probleméatica do uso mercadoldgico das
imagens ndo se soluciona pelo racionamento da quantidade de imagens produzidas nem pela
patrulha sobre o acesso, mas estabelecendo o tempo necessario a reflexdo e as mediacdes
necessarias as associacdes e aos dialogos a que o individuo se expde, que se encontra o foco
das propostas desta pesquisa. Assim como no periodo da preponderancia do oral era preciso
tempo para ouvir e esforco para dialogar com as narrativas obtidas, o tempo da experiéncia
(necesséario ao envolvimento de fato com que é visto) é novamente solicitado no cotidiano
imagético dado.

Ora, se a imagem por si s ndo é capaz de conceituar, de comparar, de raciocinar, cabe
ao humano que propGe ou que recebe tais imagens mediar sua relagdo com elas, e isso requer
tempo e trabalho, principalmente se considerarmos que as imagens estdo disponiveis ou
presentes ininterruptamente e na maioria das vezes para nos distrair de n6s mesmos e de
nossas realidades. E aqui podemos citar desde os exemplos mais corriqueiros até os mais
exoticos: a presenca de tevés em academias de gindstica (para evitar qualquer sobressalto de
consciéncia corporal que nos permita sentir, ainda que em pequeno grau, cansago ou dor, uma
vez que o desconforto se tornou insuportavel), aparelhos de video no interior de carros (na
tentativa de nos desviar de paisagens repetitivas e desagradaveis que o proprio capitalismo

produz), as imagens fotograficas que acompanham cada experiéncia ndo vivida mas
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prontamente publicadas em redes sociais, ou até o uso de videos eréticos que objetivam
incentivar a reproducdo em cativeiro de raros ursos pandas®.

Importa registrar que € a propria arte um dos fatores responsaveis para a instauracao
do poder da imagem no seio da cidadania burguesa, intensificado no Brasil no seculo XIX e

restrito, durante varias décadas, as elites.

Secularizacdo da arte que acontece sob a égide do Renascimento, denotando um
maior interesse pela experiéncia visual e pelas aparéncias, e traduzindo
imageticamente a captura do significado do espetaculo do homem no Ocidente.
Integram, portanto, 0 mesmo plano de atences, as quais vao repercutir mais tarde
na esfera do parecer: a paixao pelos pormenores e pelas superficies, a curiosidade
pelas caracteristicas individuais, o prazer estético e a exaltacdo das coisas visiveis
dos costumes e dos prazeres, implicando na construcdo de novos valores, como
aspiracdo a uma vida mais bela, necessidade de esteticismo, culto da ornamentagéo e
do espetaculo, o gosto do cenario teatral, a atragdo do exotismo, o rebuscamento
mundano. Somado ao amor, como expressao mais singular da vida privada e do
processo de individualizacdo do homem moderno, a sedugdo vai se tornar um
dispositivo imanente ao universo da moda e de estetizacdo das aparéncias
(LIPOVETSKY, 1989, p. 41).

Eugénio Bucci nos recorda de que Marx, apesar de prever a dimensdo de fantasia
necessaria para sustentar o fetiche da mercadoria, ndo previu a dimensdo superindustrial da
producdo dessa mercadoria inefavel, cujo valor é todo sustentado pela fantasia: a mercadoria
imagem. Em tempos do imaginario fabricado superindustrialmente, a fantasia torna-se fator
relevante na relacdo do sujeito com a mercadoria. O significante da mercadoria é que a poe
em movimento na direcdo do sujeito — e este procura nela ndo um uso racional,
conscientemente calculado, mas o gozo imaginério, dado pela completude que a mercadoria
Ihe proporciona imaginariamente (BUCCI, 2002, p. 97).

Nao a toa que o tempo atual serd denominado de “superindustrial”,
“hipermodernidade”, “supermodernidade”. Nele, individuos sujeitados e imersos no mundo
das aparéncias se reproduzem enquanto imagem e produzem as imagens necessarias ao
consumo ¢ a manuten¢ao dos valores do “ver” e do “se tornar visivel”.

“Superindustrial” sera utilizado por Fernando Haddad (1998) para designar o estagio
em que a acumulacdo capitalista se funde ao imaginario social. Eugénio Bucci (2005) ira
designar de imaginario superindustrial a confeccdo de um imaginario nos moldes da
producdo capitalista. A expressao “hipermodernidade”, cunhada pelo filésofo Gilles
Lipovetsky, sustenta a ideia de que ainda vivemos dentro dos paradigmas da modernidade,

gue ndo terminaram como previu a pds- modernidade, mas simplesmente se intensificaram a

®Noticia veiculada no més de maio de 2011, no programa televisivo Tudo a ver, da Rede Record. A pauta integrou
a matéria “Viagem por um pais milenar”.
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partir das inovagOes técnicas e comportamentais iniciadas na segunda metade do século XX,
na qual a supremacia da imagem realiza transposicoes diretas dos fatos apresentados como
univocos, sem que haja mediacao da linguagem. Ja o termo “supermodernidade”, apresentado
no texto “Ubiquidade e instantaneidade no telespaco publico: algum pensamento sobre a
televisdo”, de Eugénio Bucci (2002), refere-se a dindmica do capital, que, estetizada pelo
espetaculo da imagem ao vivo, refaz-se por meio dela.

Implicita no conceito de mercadoria esta a ideia de que ela compreende um objeto
externo que tem como objetivo satisfazer necessidades humanas de qualquer espécie: “A
natureza dessas necessidades, se elas se originam do estbmago ou da fantasia, ndo altera nada
na coisa” (MARX apud BUCCI, 2005, p. 219).

Assim, no capitalismo atual, o imaginario social € industrialmente fabricado na

velocidade necessaria para que 0 consumo nao seja interrompido:

O capital precisa destruir o imaginario que ele mesmo gera de si para reconstrui-lo
imediatamente a seguir. No plano do imaginério, a obsessdo pelo novo € uma
manifestacdo dessa tendéncia. A obsessdo pela morte e pela destruicdo € outra
dessas manifestacdes. A moda na velocidade da luz, a fama de quinze minutos, as
aparicOes relampagos e a carreira vertiginosa e fugaz de astros e simbolos sexuais
s&o mais manifestacdes (BUCCI, 2005, pp. 225-226).

E é nesse contexto que a mercadoria passa a existir como signo, antecipando a propria
concretude e o proprio valor do objeto mercadoldgico. Dessa forma, a mercadoria, antes de
ser corpdrea, ja circula como imagem. E ja como embalagem deve ser desejada e consumida,

antes mesmo gue seu conteldo seja, de fato, avaliado.
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4. 0 OLHAR ENQUANTO MERCADORIA

A saturacdo de mensagens, signos, estimulos estéticos, imagens fez com que a
cultura deixasse de ser o campo da alteridade, do que faz excecdo a banalidade do
cotidiano. Nesse sentido os atuais pesquisadores de mercado detectaram que é
preciso reinserir artificialmente a alteridade na cultura pela via da venda de “novas
experiéncias”. Inconsciente e “cultura”, como duas manifestacdes do discurso do
Outro, precisam ser reinventados na hipermodernidade. (Maria Rita Kehl)

Guy Debord anunciou no final da década de 1960 que “[...] a cultura se desligou da
unidade tipica da sociedade do mito” (DEBORD, 1997, p.119) e com isso a cultura inaugura
um movimento de negacdo dos referenciais comunitarios que efetivam a linguagem. E assim
a arte enquanto linguagem comum da inacdo coletiva se transforma em mera producédo
individual.

A industrializagdo mitica na contemporaneidade €, em grande medida, responsavel
pela transformacdo do mito em simples forma a ser seguida, como possibilidade preenchedora
das lacunas dos sentidos anteriores a sua existéncia. O mito vigora, dessa forma, como um
outro produto qualquer, capaz de ser reproduzido. Nesse contexto, produz-se ndo s6 a difusdo
mitica, mas com ela o esvaziamento dos significados discursivos proprios do mito e, com ele,
0 empobrecimento do imaginario coletivo. As imagens sdo dadas, ou melhor, vendidas. Essa
producdo em escala industrial das representacfes culturais dispensa o esforco imaginario
individual necessario ao acesso a imagens miticas.

Belloni registra que, embora a producdo de Debord tenha permanecido marginal ao
sistema por décadas, a propria espetacularizacdo tratou de difundir, a sua maneira (redutora),
a relevancia do conceito para a compreensdo da sociedade contemporanea (BELLONI, 2003,
p. 122). Um dos aspectos desde reducionismo empregado as propostas de Debord estad em
limitar a no¢do de “sociedade do espetaculo” ao aumento consideravel da quantidade de
producdes espetaculares observadas nas ultimas décadas.

O conceito de Debord surge em 1967 em forma de manifesto, 221 teses que
descrevem 0 novo status do capitalismo: o imaginario, que agora se funde as relacdes de
producdo, transmutando a linguagem em mercadoria. Tal pensamento se encontra em
enunciados tais como: “Toda a vida das sociedades nas quais reinam as modernas condigdes
de producdo se apresenta como uma imensa acumulacdo de espetaculos. Tudo o que era

vivido diretamente tornou-se uma representacdo” (DEBORD, apud MATQOS, 2005, p. 13).
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Ou ainda: “O Espetaculo Moderno é um canto épico, mas ndo canta, como lliada, os homens
e suas armas, e sim as mercadorias e suas paixoes” (DEBORD, apud MATOS, 2005, p. 169).
Nesse manifesto, Debord detecta dois tipos principais de espetacularizacdo: o
primeiro, encontrado nas sociedades ocidentais, sera denominado como “difuso”,
caracterizado pela alienagéo da vida real no consumo e na contemplagéo das mercadorias, e 0
segundo é o espetacular “concentrado” dos paises totalitarios, fascistas ou stalinistas, em que

a mercadoria a ser contemplada é a perfeicdo do chefe.

Em 1988 em seus “Comentarios sobre a sociedade do espetaculo”, Debord anunciou
que esses dois tipos de sociedade espetacular fundiram-se no mundo inteiro em um

Unico tipo que se chama “integral”, isto ¢, uma democracia da mercadoria com
tragos autoritarios (JAPPE, 2005, p. 256).

Ainda em A sociedade do espetaculo, Debord (1997, pp. 39-40) registra que o
movimento de banalizacdo representado pela espetacularizagdo da realidade domina todos os
setores da sociedade moderna em gque 0 consumo se encontra desenvolvido na aparéncia das
mercadorias. Nessa situacdo, a satisfacdo oferecida pelos supostos papéis e 0s subjetivos
ofertados, sdo, de fato, a propria repressdo e até mesmo a insatisfacdo se encontra travestida
em mercadoria.

Para Belloni, a maior contribuicdo de Debord, ao liderar um grupo de intelectuais
ultrarradicais que acreditavam na forgca das ideias para transformar o mundo, foi “[...]
lembrar-nos de que, assim como a ideologia dominante tem materialidade — no espetaculo —,
as ideias de mudanga podem ter poténcia politica” (BELLONI, 2003, p.122).

Essa espécie de convocagdo a um posicionamento politico ja se encontra presente na
célebre afirmacdo de Debord de que o que caracteriza o espetaculo ¢ a relacdo social entre os
sujeitos sob a mediacdo das imagens, com base em uma l6gica de acumulagéo de capital.

Vale lembrar que o préprio trajeto da humanidade a partir da organizacdo da vida
social pode ser sintetizada pela sequéncia dos verbos “ser”, “ter” e, atualmente, “parecer” —
gue, em ultima instancia, procura na ideologia capitalista somar os dois outros verbos que o
precederam. “Pareco ser” e “parego ter” sintetizam o que vem a ser uma relagdo baseada nas
imagens, uma vez que a imagem é, no maximo, uma alusdo a aquilo que ela, de fato, ndo

chega a ser:

A primeira fase da dominacdo da economia sobre a vida social acarretou, como no
modo de definir toda realizacdo humana, uma evidente degradacdo do ser para o ter.
A fase atual, em que a vida social estd totalmente tomada pelos resultados
acumulados da economia, leva a um deslizamento generalizado do ter para o
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parecer, do qual todo “ter” efetivo deve extrair seu prestigio imediato e sua funcao
ltima. Ao mesmo tempo, toda realidade individual tornou-se social, diretamente
dependente da forca social, moldada por ela. S6 Ihe é permitido aparecer naquilo que
ela ndo é (DEBORD, 1997, p. 18).

No padrdo espetacularizado de existéncia, o mundo real € travestido em simples
imagem, os seres reais ganham atributos hipnoticos e a grande massa reunida como separada,
cada vez mais isolada, necessita consumir um numero maior de imagens que, sendo pré-
fabricadas, dispensam o exercicio de imaginar.

Na sociedade espetacularizada o espetaculo como mercadoria se confunde com a
propria cultura. Nesse contexto, a producdo cultural como centro de significagdo de um
acervo cultural mercantilizado e vazio de sentido acontece em escala industrial. E, para além
da industria cultural, como bem resume Bucci, todas as industrias estdo a servico dessa

espetacularizacéo.

Assim como se fabricam sabonetes, aspirinas, pneus, fabricam-se também cancdes
de rock, filmes, além de galas de cinemas e “artistas plasticos” que sdo popstars. O
espetaculo é outra coisa, que dessa primeira aflora, sendo-Ihe totalmente distinta. E
uma outra ordem de mundo, embora ja pudesse ser vislumbrada na nocdo de
indUstria cultural. O espeticulo ndo é o prolongamento linear da inddstria cultural,
nem é sua evolucdo simples. N&o é mais uma industria entre outras inddstrias: € um
estagio em que todas as indistrias e todos 0os mercados convergem para um centro
nico (BUCCI, 2005, p. 228).

Desejar um papel de destaque no espetaculo que algumas relagbes sociais se tornaram
ndo é privilégio dos alunos aspirantes a atores que participam desta pesquisa. Em espacos
distintos tém-se exemplos que se configuram em disputas por protagonizar acgbes que
garantam a visibilidade pretendida, seja na academia, nos movimentos sociais, na politica seja
nas relacdes pessoais das mais diversas ordens, ha sempre uma tensdo entre 0s que impdem
suas necessidades de uma aparéncia destacada em face da anulacdo de outros que fingem ou
acreditam na validade desse tipo de presenca.

Ora, no contexto dado, em que as imagens permeiam tanto as identidades quanto as
relacbes humanas, num continuo influenciar-se, parece que s6 resta estabelecer de fato uma
relacdo menos superficial com esse imaginario, na tentativa de subverter os padrfes e/ou as
atuacgdes impostas.

Retomando Adorno, o autor Rodrigo Duarte alerta que cabe ao pensamento dialético a

tarefa de sobreviver a seducdo da espetacularizacdo da vida.

Diante desse quadro, devemos concluir que ndo ha outro modo de sobrevivéncia
ética na “era das imagens” que ndo seja o critico: para Adorno, as imagens
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veiculadas pela industria cultural sdo no fundo um modo de escrita ideoldgica, uma

espécie de “script” relativo ao papel que cada um deve desempenhar na sociedade
tardo-capitalista (DUARTE, 2005, p. 112).

Adorno conceitua ainda que toda mercadoria deseja ser arte, o que confronta todo o
potencial revolucionario e imprevisivel implicito no carater artistico. E nesse sentido é no
pensamento dialético que se inscreve a critica ao atual estado de coisas. Para alem das
compreensdes massificadas, € preciso um olhar mais profundo e investigativo, uma vez que é
também caracteristica dos novos tempos que as imagens sejam veiculadas de forma repetitiva
e contenham enunciados genéricos, dotados de amplos e difusos significados como as
préprias relagcdes que se estabelecem em torno delas.

De modo quase premonitério, Adorno e Horkheimer reiteravam o potencial da
dialética na compreensdo da imagem no texto de fundamentacdo da dialética do
esclarecimento: “A dialética revela, antes, toda imagem como escrita. Ela ensina a ler dos
tracos da primeira a confissdo de sua falsidade, a qual tira dela seu poder e o transfere a
verdade” (ADORNO; HORKHEIMER apud DUARTE, 2005, p. 112). Os registros de
Adorno apontam que a passividade € uma das caracteristicas mais marcantes da condicéo
subjetiva dos homens sob o dominio da industria cultural. Na mesma linha, Debord comenta

que a logica dos sujeitos contemporaneos esta submetida a Idgica do espetaculo.

O carater fundamentalmente tautolégico do espetaculo decorre do simples fato de
seus meios serem, a0 mesmo tempo, seu fim. E o sol que nunca se pde no império da
passividade moderna. Recobre toda a superficie do mundo e esta indefinidamente
impregnado de sua propria gléria (DEBORD, 1997 apud KEHL,2005, p. 240).

Para tanto, alguns atores dessa engrenagem sdo pegas-chaves na construgdo da nova
cena, do novo espetéaculo. E, se por um lado, assim como a maior parte da nossa civilizacdo,
esses atores geram a imagem, sdo também eles que, em sua maioria, consomem em grande
nimero as mercadorias que a instancia pablica atual produz. Sé que, na sociedade das
imagens, ndo so o trabalhador é explorado na produgédo da imagem; espectadores confundidos
com consumidores tornam-se pecas-chaves na valorizacdo dessas imagens, tenham eles
consciéncia ou ndo desse fato.

O poder dessa seducdo consiste em reconfigurar a vida emocional, tornando
conscientes representacdes recalcadas, de modo a parecer que ndo existem interdi¢cdes que ndo

possam ser saneadas com 0 cONsumo:
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Ha uma categoria de profissionais que trabalham para produzir identificagdo entre a
abundancia de mercadorias e a plenitude da vida do espirito. As propriedades do
fetiche retornam dos objetos, investidas sobre os corpos de alguns humanos — ou
melhor, para as imagens de alguns corpos humanos. Os operarios dessa fabrica de
esquecimento sdo os idolos de massa: suas imagens sdo mercadorias dotadas do
maximo valor de fetiche. O trabalho dos idolos de massa consiste em viver uma vida
glamorosa (tdo empobrecida quanto a de todos nés) e oferecer seu mais-valor de
humanidade para nosso consumo em forma de imagem. Quanto mais banais se
tornam os homens comuns, mais espetacular é a representacdo da vida que a
industria do entretenimento lhes oferece (KEHL, 2005, p. 241).

No seu mais alto grau, a espetacularizacdo da realidade ndo se limita a editar
alegoricamente fatos reais; em ultima instancia, ela ficcionaliza, de forma velada ou néo, a
realidade e/ou o olhar do espectador, alterando sensibilidades, entretendo, anestesiando e,
muitas vezes, sugestionando acGes inversas as necessarias diante do que se apresenta. Por
outro lado, a propria necessidade de merecer um lugar de destaque no espaco de visibilidade
faz com que cada vez mais sujeitos, carentes desse olhar publico, aceitem ficcionalizar suas
vidas privadas, confundindo suas proprias existéncias com a de personagens dramaticos com
boas doses de empatia em suas relagdes com os espectadores.

Nesse contexto, portanto, é legitimo que o espaco publico se torne tdo significativo,
ndo mais pela possibilidade de encontro com o outro, como idealizava a teoria habermasiana,
mas pelo encontro com o olhar que valida tal poder. Ou seja, € o0 outro externo que satisfaz, de
forma efémera, o Outro internalizado.

Vale registrar que o préprio conceito de instancia publica, segundo Bucci (2002),
torna-se complexo a partir do advento e do desenvolvimento das tecnologias digitais. O
espaco antes destinado ao encontro publico vai cada vez mais se transformando em telespaco
publico, novos padrdes de tempo e espaco sao estabelecidos e hd uma perceptivel supremacia
da instancia comunicacional da imagem ao vivo.

Nesse telespaco, o “olhar é comprado” com status de “forg¢a de trabalho” (BUCCI,
2002). Assim, o trabalho de ver se faz presente inclusive no espaco destinado ao lazer e ao
descanso. O acesso a um nimero imenso de imagens, consumidas em um tempo minimo,
suficiente apenas para a exposi¢éo dos novos valores, da nova linguagem, da nova mercadoria
a ser capturada pelos sujeitos da massa, faz com que esses mesmos sujeitos vejam cada vez
menos, pois aprenderam a ver na imagem apenas 0S aspectos com 0s quais se identificam,
numa busca pela aceitacdo e pela visibilidade. Como prenunciou Debord, “No mundo
realmente invertido, a verdade é um momento do que é falso” (DEBORD, 1997, p. 16).

Em sintese, o espago publico de antes € agora o espago alargado pelos meios da

comunicagdo de massa e da utilizacdo da tecnologia, no qual as questdes referentes ao espaco
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e ao tempo se alteram e, sobretudo, a finalidade do vir a publico se concentra na visibilidade,
em detrimento do encontro com o outro. Percebe-se nesse espago a supremacia das imagens
sobre a narrativa tradicional e a experiéncia vivenciada. A geracdo que cresceu com o controle
na mao sobre aquilo que merecia sua atencdo, aquilo cuja espetacularidade o seduzia, seja
pelo prazer, seja pela comodidade, merecendo assim seu olhar, se torna, na vida real, pouco
desejosa de lidar com os espagos de debate, nem sempre pacificos e pouco apropriada dos
seus proprios desejos. Os conflitos existentes em tais espacos sao, nesse contexto, em larga
escala, motivados inclusive pelo esforco do gozo constante, oriundo do prazer de se tornar
objeto da escolha do olhar alheio.

Numa definicdo de imaginario, Kehl frisa a importancia do pensamento mediador
diante dessa realidade que se instala como novo paradigma cultural, uma vez que sua
violéncia reside justamente no fato de o imaginario dispensar o pensamento e agir de forma

passiva e arbitraria na busca do gozo instantaneo:

O imaginéario é o registro psiquico que da consciéncia a experiéncia, e embora 0s
trés registros psiquicos (imaginario, simbolico e real) se articulem e sejam
indissocidveis, o funcionamento do imaginario é o mais “primério e primitivo” da
relacdo do sujeito com o Outro; [...] O que acontece quando o Outro se encarna,
imaginariamente, num objeto da cultura? Mais ainda: o que acontece quando o
Outro se encarna na producdo de imagens da cultura, reconhecida por todos como
lugar de saber e de satisfacdo de desejos? Esse Outro tornado para sempre
imaginario representa a0 mesmo tempo um poder e um saber sobre o sujeito — que
entdo ndo tem mais que se indagar sobre o desejo, ja que esse poder e esse saber
estdo de fora. Ao mesmo tempo, representa uma rivalidade, uma ameaga, porque é
ameacador que alguém saiba de no6s antes de ndés mesmos, que alguém nos diga
quem somos, 0 que devemos fazer, antes que tenhamos possibilidade de criar
alguma consisténcia subjetiva por meio da experiéncia com o real, dos tropecos e
cabecadas que o real nos faz dar. Além disso, a suposta onisciéncia do Outro nos
dispensa o trabalho do pensamento, trabalho de simbolizacdo de nossos embates
com o real. Esperamos que o fluxo continuo de imagens dé conta deste trabalho.
Dispensados da necessidade de pensar e simbolizar, dispensados do trabalho
psiquico que nos constitui como sujeitos do desejo, ficamos perigosamente
ancorados no eu imaginario e submetidos a violéncia propria das formagGes
imaginarias (KEHL, 2000, p. 144).

Ao determinar o papel que cabe a cada sujeito desempenhar nas mais diversas
relagdes, convoca-se uma existéncia cuja autonomia nédo pertence a esse individuo. Acontece
que, movida pelo lucro, a industria do imaginario vai atuar justamente na sensacéo de vazio
desses sujeitos. Num universo constituido, por um lado, pelas chamadas “celebridades” e, por
outro, por uma maioria invisivel aos olhos do préprio Estado, contemplar e consumir imagens
veiculadas em escala industrial surge como uma distracdo para o sentimento insignificancia
fruto da auséncia de representacio politica. E nessa teia que muitos dos desejos de

pertencimento dos alunos atendidos no ensino técnico para habilitagdo de atores se encontram.
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Outro aspecto trazido ainda por Kehl nesse mesmo texto diz respeito ao caréter
hipnotico e anestésico da tevé, uma vez que, diante do fluxo continuo de imagens, o
pensamento é dispensado. E nem poderia ser de outra forma, pois 0 pensamento € um
trabalho, e a televisdo parece acomodar 0s corpos e despertar 0s sentidos desejosos de prazer.
Nessa contradi¢do ansiosa, ha de se ter um esforco para se manter acordado, atento e em
estado de trabalho; um trabalho que, pelo volume de imagens a ser consumido diariamente,
torna-se arduo.

O corpo inativo é um resultado da relacdo estabelecida com os espacos da atualidade,
“lugar de passagem”, no qual a facilidade de locomogé&o objetiva a fuga daquilo que néo se
deseja ver, impedindo o contato com as experiéncias tensas e desagradaveis. Pois 0 que ndo é
desejado deve ser evitado. Essa passividade em relacdo a vida e, por outro lado, essa
capacidade de suportar 0 que causa o0 incbmodo, sdo explicitadas em um estudo com
telespectadores elaborado pelos psicologos Robert Kubey e Mihaly Csikszenmihalyi, que
conclui que a apreciacdo televisiva é uma atividade passiva e relaxante que exige
relativamente pouca concentracdo (SENNETT, 2003, p. 17). Talvez o resultado dessa
pesquisa justifique o consumo excessivo de tevé em um tempo em que o prazer e o conforto
s&o tAo valorizados. E que, diante da tela, se trabalha sem a percepcao do esforgo realizado e,
sem a devida percepcdo, o ciclo imagético vai ocupando o espaco da vida real, da vida
psiquica e também do pensamento.

Assim como a imagem procura ser signo de algo, aquele que a consome tem como
nunca uma identificacdo direta com ela. Se signos, marcas, imagens, tatuagens, sdo usados
para identificar o ser, esse mesmo ser, por se saber incompleto, deseja se colar em
determinadas representacGes em busca de uma identidade talvez inexistente.

Na busca dessa identidade estd imbuido o proprio desejo de pertencimento ao mundo
dos que tém sua imagem reconhecida; ou seja, na realidade dos que “vivem para ver”, sem a
devida articulacdo entre o que se vé e outras formas de experiéncia, a existéncia se traveste
em objetivo de ser visto, e, assim, a partir dos desejos individuais, a supremacia da
espetacularizacdo se instala em todos os setores sociais, fazendo com que 0s gestos mais
cotidianos sejam forcosamente transformados em cenas publicaveis.

Assim como registra Hamburger:

Fisionomias, pessoas, paisagens especificas ganham notoriedade de acordo com
critérios diferentes que definem o que merece e 0 que ndo merece ganhar forma no
dominio da expressdo visual. O cinema e a televisdo, com suas semelhancas e
diferengas, repercutem agdes e criagdes em larga medida, inspiradas com o sentido
de repercutir. A expressdo audiovisual tornou-se dimensdo estratégica nas
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sociedades contemporaneas. Certos eventos, assuntos, cenarios, movimentos e
pessoas gozam de visibilidade publica em certos veiculos e de acordo com certas
convencles que regem a construcdo de filmes e programas televisivos. Outros
eventos, espagos e agentes permanecem invisiveis na cena publica. Assim, o jogo
entre o visivel e o invisivel vai definindo e redefinindo os contornos de uma ordem
social que insiste em se estruturar em torno da desigualdade. Os diversos veiculos de
midia, impressa, eletronica e digital, ocupam posicdo privilegiada na definicdo
desses contornos (HAMBURGER, 200, p. 127).

Contornos esses que acabam por grifar uma cultura de individualismo que surge como
reflexo da industria cultural e como resultado, ainda, do descrédito coletivo frente aos projetos
globais de reestruturacdo da vida humana. Cultura que, no entanto, permanece alienada pelos
padrdes sociais de estetizacdo da realidade a qualquer preco e prisioneira das promessas e das
ideologias consumistas impostas pelo mercado empresarial. “Os atores deixam de Ser sociais e
voltam-se para si mesmos, para a busca narcisista da sua identidade” (TOURAINE, apud
DESGRANGES, 2006, p.140).

Apesar da aparente contradicdo, a massa trabalha para ser igual, mas ambiciona a
diferenca, consumindo em grande escala os produtos veiculados em eficientes campanhas
publicitarias que subliminarmente tem como apelo a garantia de uma identidade que
sobressaia a dos demais. “Isoladas do mundo, as consciéncias individuais entram em contato
espiritual com profissionais da oferta — oferta de arte, oferta politica — com a condicdo de que
esta intimidade ndo ofereca riscos” (SAEZ, apud DESGRANGES, 2003, p. 23). Nesse

contexto, a analise de Guy Debord permanece atual:

A alienagdo do espectador em favor do objeto contemplado (0 que resulta de sua
prépria atividade inconsciente) se expressa assim: quanto mais ele contempla,
menos vive; quanto mais aceita ele contempla, menos vive; quanto mais aceita
reconhecer-se nas imagens dominantes da necessidade, menos compreende sua
prépria existéncia e seu proprio desejo. Em relagdo ao homem que age, a
exterioridade do espetaculo aparece no fato de seus proprios gestos ja ndo serem
seus, mas de outro que os representa por ele. E por isso que o espectador ndo se
sente em casa em lugar algum, pois o espetaculo estd em toda parte (DEBORD,
1997, p. 24).

Imerso num verdadeiro jogo de interesses, o individuo perde a si mesmo na
insatisfacdo motivada pela constante sensacao de carecer de algo, perdendo ainda o apoio da
comunidade, pois 0 espaco publico agora € convertido no lugar da avaliagdo e do
exibicionismo, ja que é na competicdo com o outro que se estabelece o valor e a credibilidade

das aparéncias.
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4.1 O espetaculo e o ator-espectador

O que acontece com o sujeito a medida que se reconhece como ser faltante? Ora,
parece que o caminho trilhado por muitos para lidar com a incompletude, com a castracdo, ou
seja, com 0 ndo gozo, se da por vias mercadoldgicas. Com base na ideia de compra e venda, 0
sujeito se distrai, numa permanente esquiva do principio da realidade. Assim, até mesmo as
possibilidades de significacdo dessa realidade a partir das subjetividades individuais passam a
ser mediadas pela materializacao capitalista, ou seja, ja ndo interessa apenas a identificacdo de
um adolescente com o mito de Apolo se ele mesmo ndo puder adquirir as caracteristicas
fisicas da imagem veiculada.

Como observa Marilena Chaui:

Quando bem-sucedida (e tem tido sucesso), a operacdo mitica obtém o que Maria
Rita Kehl designa como passagem da producédo da identificacdo a da identidade — a
tela da televisdo ndo oferece modelos a imitar, mas se oferece como espelho no qual
acreditamos estar refletida nossa propria imagem (CHAUI, 2004, p. 8).

Para Kehl, a funcdo dos idolos de massa, na sociedade do espetaculo, é viver o
simulacro de uma vida plena (agora j& expropriada), forjando a prépria alienacdo que lhes é
imposta. Esse esforco em parecer se justifica pela propria obsessao pela fama que a sociedade
do espetaculo impde. “O espetaculo promove a afirmacdo da vida humana como visibilidade:
existir, hoje, é ‘estar na imagem’, segundo uma estranha lIdgica da visibilidade que estabelece
que, automaticamente, ‘o0 que bom aparece/o que aparece é bom’” (KEHL, 2005, p.242).

Acomodados na ideologia universalizante do carater burgués do século XIX,
permanecemos no século XXI sujeitados por outra imposicdo que perpassa a politica, a
religido, a ciéncia e a cultura, convertendo cada relacdo em representacGes que convergem
para a imagem.

Em consequéncia da massificacdo construida por perversas promessas de gozo, muito
mais do que por represséo a outros discursos, cria-se uma legido de
consumidores/colecionadores de imagens cada vez mais obcecados pelos prazeres
espetaculares prometidos. E assim ja ndo interessa ao telespectador que contempla a tela da
tevé uma identificacdo catartica com os atributos morais da personagem da trama; a ele
interessa possuir, mesmo que a custa de consumo das indudstrias estéticas e farmacéuticas, o

mesmo corpo, 0 mesmo cabelo, a mesma expressao.
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Atualmente ninguém ¢é ator por desejo de ser Rodrigo, Berenice ou Fausto. Alguém
se torna ator, fundamentalmente, por desejo de ser ator. Nao sdo mais as ficgdes que
atraem, nem o oficio de ator em si que agora mobiliza o desejo. E as figuras dos
papéis se tornam formas de seu exercicio. E possivel que a atracdo da cena tenha
sido condicionada, em tempos passados, pelo desejo de assumir os atributos do
heroismo, ou da nobreza, da coragem guerreira ou do amor-paixdo. E possivel que
se tenha sido levado a profissdo de ator pela pulsdo de se ornamentar com estes
sonhos, como estes “figurinos” e viver imaginariamente as biografias dos Grandes
ou dos Tipos. Hoje, quem quer ser ator quer viver a vida de ator, mais que tudo. Os
papéis s&o 0s meios ou os veiculos desta aspiracéo. E a vida do ator, e ndo mais a do
her6i, que nos agarra e nos arrasta, como substitui¢do (suspenséo, realce) de nossa
propria vida. O que nds queremos € o seu existir (GUENOUN, 2004, p. 137).

Sobre a nogdo de corpo-imagem como objeto sintese das questdes subjetivas culturais
e narcisisticas, Kehl observa que “[...] 0 sentido da vida reduziu-se a producdo de um corpo.
A possibilidade de ‘inventar’ um corpo ideal, com a ajuda de técnicos e quimicos do ramo,
confunde-se com a constru¢do de um destino, de um nome, de uma obra.” (BUCCI; KEHL,
2004, p. 176). Ora, se nossa auto-imagem esta vinculada a percep¢do de um corpo, construir
essa forma corporal é, em épocas de valorizacdo da imagem, o primeiro passo para se inserir
em outros campos de imagens veiculadas como socialmente desejaveis.

E talvez seja por isso que boa parte dos alunos inscritos na Oficina de Atores Nilton
Travesso seja obcecada pela forma fisica. Assim como pretendem possuir a “profissdo do
momento”, também dedicam horas em busca de informagdes e procedimentos que prometam
a obtencdo ou a manutencdo de um modelo da aparéncia estética perfeita, que inclui requintes
de padronizacdo tais como tom de pele e de cabelo, peso e idade considerados ideais. A esses
padrbes alguns permanecem fixados, ndo importando os esfor¢os sobrenaturais necessarios.
Mas como propor um trabalho de aprendizagem de intepretacdo teatral que pressupde um
comportamento ludico propicio a versateis expressdes faciais, corporais e sonoras a sujeitos
prisioneiros de modelos de uma certa beleza que nédo aceita a diferenca, o envelhecimento, a
deformagéo?

Outro aspecto implicito na questdo é que, em Ultima instancia, esse exercicio de
construcdo de imagens admiraveis geralmente veiculadas pela prépria tevé acaba por gerar
um desejo ainda maior: o de possuir a experiéncia publicada da vida alheia, a mesma imagem,
a frequentacdo dos mesmos lugares, com semelhantes companhias, na mesma funcdo. N&o a
da personagem, que sera descartada pela “imagem do momento” num curto espago de tempo,
mas a do interprete, aquele que detém o poder de talvez se fazer visivel numa préxima
temporada e o beneficio de trocar de identidade constantemente, sem que tal ato pareca
patologia, e ainda a vantagem de se tornar publico num espaco onde ser visto € 0 gozo maior,

o0 grande trunfo. Talvez esse aspecto seja ilustrativo e possa explicar a procura enorme por
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profissOes de aparente visibilidade, por um lado, e, por outro, a desvalorizagéo da funcéo do
espectador, ou seja, daquele que, de forma intima, completa o discurso no esforgo/trabalho de
interpela-lo, num exemplo do descompasso que ha entre 0s que querem ver e 0s que desejam
ser vistos, entre a producdo de imagens e a capacidade dos nossos tempos de consumi-las no

tempo e com a profundidade necesséria.

Ja na macroesfera social, ordenada pelo espetaculo, o presente expandido néo resulta
da vivéncia concreta do sujeito, mas o inclui meramente como espectador; agora, 0
presente expandido resulta de um simulacro, ele é erigido ndo pela experiéncia
vivida, mas por uma barreira que obstrui a experiéncia, impedindo a relag&o criativa
entre 0 sujeito e a sua propria historia. No presente expandido do espetaculo, as
imagens trafegam pelos olhos da humanidade sem observar fronteira de nenhuma
espécie e sem conservar um Gnico vinculo com a sua origem material, com a sua
historicidade Unica — e nada, a ndo ser uma fantasia do olhar, pode ata-las a alguma
malha de sentido. Assim, o sujeito olha 0 mundo como quem cai dentro de um
imenso album de familia — este, no entanto, ja ndo é feito de longinquas e, por serem
espetaculares insuportavelmente préximas. Essas imagens o engolem, elas o
seduzem, mas ndo lhe pertencem. O sujeito vé o presente avangar sobre o passado e
sobre o futuro, mergulha numa temporalidade que Ihe parece prépria da intimidade,
mas essa superficie que o envolve, estranhamente, ndo contém sua vivéncia, apenas
traga o seu desejo (BUCCI, 2008, p. 79).

Dissociada de uma reflexd@o acerca dos motivos que levam o sujeito a vir a publico, a
corrida em torno da fama, apartada de um reconhecimento legitimo da sociedade, fica
resumida a um mero esforco em protagonizar a disputa por uma parcela — ou ainda pelo
controle — do espago da visibilidade social, num contexto de interesses escusos em que, as
potencialidades da poética imagética sdo violentamente exploradas de forma a validar os
desejos inconscientes da massa.

Soler, ao abordar a capacidade sedutora existente tanto na imagem concreta quanto no

imaginario, afirma:

Em ambos os casos, as imagens podem inspirar-nos, como também podem impor
normas de conduta, mesmo que implicitamente. Pecas publicitarias utilizam
fotografias meticulosamente pensadas e construidas segundo fins mercadolégicos
para seduzir o consumidor. Quem resiste num dia de tdrrido verdo ao apelo visual de
um cartaz na qual esta estampada a imagem de uma pessoa se deliciando com um
saboroso sorvete? (SOLER, 2010, p. 126)

Diante do contexto aqui explorado, esta pesquisa busca indagar a urgéncia nao do
estdbmago, mas da psique: quem, diante de uma realidade imposta na qual “s6é o que € bom
aparece, sO o que aparece é bom” (DEBORD, 1997, p.12), resiste ao sedutor apelo do tornar-
se “visivel”? Parafraseando Bucci (2008), o sujeito da cultura do espetaculo observa 0 mundo

como se fosse um eterno album familiar preenchido ndo pelas imagens de seus parentes, mas
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pelos acontecimentos do mundo das celebridades. Téo longe, tdo perto: essas imagens néo lhe
sdo proprias; desapropriadas, consistem numa mera seducao esteril.

Mas que recompensas teria o sujeito mergulhado nessas opera¢des? O reconhecimento
¢ a mais acessivel compensagdo para o sentimento de superfluidade: “Gozar para se¢ fazer
instrumento do gozo do Outro e, dessa forma, gozar ainda mais; trata-se de um imperativo
verdadeiramente irrecusavel” (KEHL, 2009, p. 99).

Vale lembrar que a repercusséo da I6gica econdmica sobre a nogéo subjetiva do valor
foi resumida por Goldenberg na seguinte férmula: tem valor porque se vende (KEHL, 2009,
p. 99). O reconhecimento buscado, portanto, é o preco de venda de cada um. SO que ja ndo é
mais a mdo-de-obra alienada aquilo que se vende, e sim a dimensdo mais intima dos sujeitos,
seu proprio valor de gozo. Nas condicdes atuais do mercado de trabalho, o valor da méo-de-
obra vem se tornando cada vez mais supérfluo. O sujeito ndo vende seu tempo de trabalho;
vende a si mesmo, enquanto objeto do gozo alheio.

Nesse ambiente em que o sujeito tem seu inconsciente expropriado, em que conceitos
como imagem pessoal, boa aparéncia, entrar na moda, obter fama e tornar-se celebridade
sdo difundidos como valores pertinentes e quesitos necessarios a identidades desejadas e
disputadas na esfera publica, acGes cada vez mais virtuosisticas contribuem para a divisdo
estanque entre espetéaculo e espectadores, tornando esses Ultimos simples objetos.

Vivéncias cada vez mais escassas dos espacos de debate, de acdo e intervencao social,
como o exercicio democratico da politica, por outro lado, relegam o individuo a invisibilidade
social, que acaba por gerar o sentimento de insignificancia até mesmo diante dos seus direitos
e deveres sociais. Em contrapartida, num esfor¢co em superar 0 anonimato, outros sujeitos
buscam a qualquer preco a visibilidade, seja pelo ineditismo de uma identidade que sobressaia
a dos demais, seja por meio de uma participacdo social superficial e falsamente construida.

Se relacdes presenciais sdo frequentemente substituidas por contatos virtuais, cada vez
se solicita mais tempo, participacdo e dedicacdo dos individuos na construcdo desses perfis
virtuais em espacos descritos como redes sociais — e estas ndo se limitam a facilitar a troca
de informacdes, encontros e/ou debates, como os espacos tradicionais (associagOes, centros
académicos, sindicatos etc.) de outros tempos, mas antes priorizam a autopublicidade e a
autopromogdo, contribuindo para que o individuo deseje, sobretudo, construir um perfil que
promova de forma “interessante” suas experiéncias, seus contatos, suas existéncias.

Percebe-se que ha um desejo de se tornar “popular” por intermédio desses veiculos, e,
para isso, investe-se em uma linguagem especifica, de carater “alternativo”, no ineditismo, na

quantidade de informaces variadas e ndo dirigidas a ninguém especificamente, a servico de
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um desejo de se manter “antenado”. Até as atividades mais comuns da vida social, como um
encontro familiar, uma viagem, a ida ao cinema, o inicio de um namoro ou a participacdo em
uma passeata s6 se tornam relevantes se passiveis de publicacdo nesses espacos.

O marketing sobre a vivéncia se torna maior que a experiéncia vivida. Néo é dificil
perceber, em qualquer lugar em que se esteja, cameras fotografando cada momento
vivenciado, ou, ainda, o celular encaminhando informagdes de eventos ainda em curso as
redes sociais ndo pela necessidade de compartilhar, mas de praticar autopublicacdo nesses
espacos ou ainda de vangloriar-se das proprias acGes. A prépria vida € trocada por sua
representacdo, ou a percep¢do que opera a manipulacéo da representacdo da vida é maior do
gue a consciéncia de sua passagem.

Nesse contexto, ndo é de se admirar que a procura pela carreira de ator esteja
vinculada a mais uma ferramenta na construcdo desse perfil fantasioso; ela €, por si propria,
um item desejado na construgdo de uma identidade popular. A desinformagédo sobre essa
profissdo € um fator relevante para o agravamento desse cenario. Cabe lembrar que, num
passado recente, profissdes vinculadas a arte eram privilégio de uma elite ou dos que
buscavam uma vida alternativa e rebelde. E, ainda hoje, parecer ter uma vida financeira
abastada e/ou parecer ndo estar vinculado ao senso comum — “sobressair @ massa”— S0
duas necessidades da vida social a ser publicada.

Prioritariamente, a inddstria das celebridades brasileiras ainda € nutrida,
fundamentalmente, pela televisdo. Mesmo apoiada por outros veiculos, como a internet (o
Brasil tem sessenta e seis milhdes e duzentos mil usuarios cadastrados em redes sociais e a
cada minuto o publico do site Youtube acrescenta 48 horas de material na rede, por
exemplo)’, é ainda a cultura das novelas que langa 0s novos rostos a serem contemplados.

O que justifica, em grande medida, que a fantasia dos que ingressam na carreira de
ator seja compor o quadro do horario mais disputado da teledramaturgia, ou seja, atuar na
“novela das oito”, o que muitas vezes significa vencer a corrida por protagonizar
triunfalmente o horario nobre do espetaculo que retine em torno de si a familia brasileira — e
influencia a propria realidade desta —, independentemente do papel ficcional que Ihe caiba na

trama.

Noticias veiculadas via tevé (por Walter Longo, em 18 mar. 2012 na Rede Record News) e pelo site Youtube
(disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=HkR2e6 TdMHY &feature=youtu.be>).



65

4.2 Mediagdes televisivas: entre a ficgdo e a realidade

Se no periodo de preponderancia da radio vozes ja eram sacralizadas, se 0 cinema
cuidou de eternizar imagens, a televisdo, com sua abrangéncia, tem cuidado, ao longo desses
anos, de divulgar formas sociais de se ver e de se pensar. Se o olhar constitui relac6es entre
nds e 0 mundo, pode-se dizer que no Brasil a tevé, além de olhos, tem solicitado outros 6rgéos

vitais do homem comum e, com eles, a capacidade de sentir a realidade e pensar sobre ela.

A televisao €, no Brasil, o principal veiculo de socializagdo das experiéncias, aquele
que da a linguagem pela qual as pessoas das mais variadas classes e grupos — com
excec¢do, talvez, dos mais letrados — conseguem formular sentimentos e mesmo
ideias. Num pais em que a cultura das letras é pouco valorizada, ha raros
contrapesos ao poder avassalador desse meio de comunicagdo (RIBEIRO, 2005, p.
129).

Pelas observacdes dos alunos mencionados nesta pesquisa, € possivel perceber que,
embora apresentando pouca ou nula experiéncia como espectadores de teatro, suas vivéncias
como telespectadores ndo podem ser menosprezadas. Esses alunos parecem estabelecer uma
relacdo social permeada pela imagem e pela necessidade de um trabalho interrupto como
espectadores. No entanto, apesar da consideravel quantidade do que se vé, a funcdo do
espectador, sem a devida autonomia, permanece desapropriada.

Anselm Jappe, retomando Guy Debord, comenta que

[...] a televisdo ndo é a consequéncia de uma relagdo plurissecular do Ocidente com
a imagem; ela é o resultado de uma sociedade que anula a vida em proveito da
contemplacdo passiva de imagens (escolhidas por outros) que substitui o vivido e a
determinagdo dos acontecimentos pelo proprio individuo (JAPPE, 1999 apud
NOVAES, 2005, p. 15).

Principal veiculo de socializacdo da cultura brasileira, a televisdo ainda é a grande
responsavel por influenciar a linguagem e a identidade das mais variadas classes e dos mais

variados grupos.

Mais que o radio e apesar da inegavel lideranca desse durante o dia, a televisdo
representa nossa época. E a midia por exceléncia, aquela que melhor desempenha o
papel que a prépria palavra ja indica, o de efetuar as mediacdes, o de construir os
meios pelos quais as pessoas se comunicam (RIBEIRO, 2005, pp. 129-130).

Um dos aspectos curiosos da instalacdo da televisdo brasileira se refere a expectativa

criada ja naquele periodo (década de 1940) pela publicidade, que tratou de criar uma imagem
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do produto antes mesmo de ele ser langado. A pré-inauguragdo da tevé foi o responsavel por
uma espécie de imaginario prévio em torno do fato. Conforme registrado no livro Histéria da
televisdo no Brasil (2010), um anuncio publicado em 1944 na revista Sele¢cdes, do Reader’s
Digest, proclamava: “A eletronica trara televisdo ao nosso lar”. Com isso, pretendia
demonstrar o esforco cientifico que viabilizou a transmissdo de imagens em aparelhos

domiciliares.

Tecnologia que insere, definitivamente, o pais na modernidade; possibilidade
decorrente da capacidade inventiva do homem; ampliacdo da reproducdo sobre a
forma de verdade das imagens do mundo; meio mais completo do que a
radiotelegrafia, que permitiu a eclosdo das ondas sonoras nos espagos domésticos:
essas sdo algumas das formas com que se caracteriza 0 novo meio. Imersa huma
imagem de sonho, a qual aparece materialmente como préximo ao radio e ao
cinema, um misto dos dois, a televisdo antes de ser materialidade povoou o
imaginario da populagdo, criando o que estamos chamando de imaginag&o televisual
(GOULART; SACRAMENTO; ROXO, 2010, p. 16).

Em setembro de 1950, a TV Tupi de Sdo Paulo, PRF-3 TV, canal 3, foi oficialmente
inaugurada, com a pretensdo de ser um veiculo de informacéo, entretenimento e educacao.

Todo evento de instalacdo da tevé brasileira aconteceu sob a responsabilidade
administrativa do empreendedor Assis Chateaubriand, que, numa espécie de corrida em
direcdo a vanguarda tecnoldgica, havia espalhado pela cidade 200 aparelhos de televisivos
importados.

Do outro lado da telinha, outra imagem bastante peculiar merece registro: 0s
telespectadores assistem as primeiras transmissdes em pé em frente ao aparelho, em siléncio e
portando trajes especiais, devidamente alinhados — no caso das vestimentas femininas, o
rigor ndo deixava duvida de que a ocasido era de festa.

Com apenas duas cameras, pouca disponibilidade de receptores (o que caracteriza,
para alguns autores, a denominada “fase elitista da historia da televisdo”), conforme se
verificam nos registros histéricos, o pioneirismo da tevé brasileira marcou uma época de
muito trabalho e improvisacdo. Objetivando a seducdo dos novos telespectadores e a garantia
de uma boa audiéncia, surgiram as primeiras conquistas técnicas e diversas experiéncias de
linguagem.

E, assim, com base na ideia de transmitir uma programacédo baseada no respeito ao
telespectador e na ética social difundida na época, foi transmitido o primeiro programa da tevé
brasileira, 0 TV na taba, apresentado por Homero Silva, com participacdo de Aurélio Campos,
Baltazar (o jogador), Ciccilo, Hebe Camargo, Ivon Cury, Lia Aguiar, Lima Duarte, Lolita

Rodrigues, Mazzaropi, Vadeco, Wilma Bentivegna e da orquestra de George Henri.
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No anudncio dos primeiros anunciantes da tevé Brasileira — Sul América Seguros,
Antérctica (Guarand Champagne, borbulhante de bugre), Moinho Santista (& Sams) e
empresas Pignatari (Prata Wolf) — chama a atencdo o seguinte trecho do discurso de Assis
Chateaubriand destinado a esses parceiros: “[...] fomentadores do sinal da mais subversiva
maquina de influir na opinido publica — uma maquina que da asas a fantasia mais caprichosa e
podera juntar os grupos humanos mais afastados” ®.

Fica evidenciada, j& nesse discurso, a pretensdo de que a tevé pudesse alterar
definitivamente o imaginario brasileiro. Isso acaba ocorrendo, ndo apenas pelo que por meio
dela diariamente se verbaliza, mas também pelo que diz ao mostrar. Assim, ndo basta
compreender a televisdo apenas pelo discurso verbal que ela produz, pois limitar a reflex&o
critica sobre a tevé a analise dos contetidos dos programas é nao reconhecer as relacdes entre
pensamento e imagem.

J& no ano seguinte a inauguracdo existiam, aproximadamente, sete mil aparelhos de
televisdo entre S&o Paulo e Rio de Janeiro. Naquele momento, surge aquele que se tornaria o
produto televisivo mais popular do pais: a teledramaturgia brasileira.

As primeiras telenovelas, em sua maioria, eram adaptacdes de obras literarias, como
Os miseraveis, de Victor Hugo. A telenovela caracteriza-se por explorar enredos de facil
aceitacdo pelo publico, como histérias de amor e conflitos familiares e sociais. Por sua
popularidade, é comumente associada a um produto descartdvel, como uma oposicdo a
literatura, ao cinema ou ao teatro. Funciona como uma espécie de obra aberta, cujo
desenvolvimento e cujo desfecho podem ser alterados a qualquer momento, de acordo,
principalmente, com os indices de audiéncia (ibope), segundo o interesse imediato do publico
em relacdo a trama, aos personagens e aos atores.

Com o aprimoramento dos recursos técnicos, surge a necessidade de aumentar o
investimento no quadro de funcionarios responsaveis pela programacdo. Assim, atores e
autores migraram do cinema e do teatro para a televisdo, atraidos também por melhores
salarios. Contudo, ainda nessa fase, o que caracterizava a producdo dessas dramaturgias, por
um tempo, era a utilizacdo de métodos bastante artesanais, improvisados e ousados. “Tal
atividade demandava dos atores uma dedicacdo pessoal, era como um ideal artistico que
contrastava com o acumulo de trabalho, a m& remuneracéo e a desestrutura funcional dos
canais de televisdo” (GOULART; SACRAMENTO; ROXO, 2010, p. 44).

Fragmento do discurso de Assis Chateaubriand durante a inauguragdo da TV Tupi (GOULART,;
SACRAMENTO; ROXO, 2010, p. 19).
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O que importa ressaltar € que a tevé, com seu amplo poder de persuasdo, foi — e
permanece sendo —, em grande parte, responsavel pela constru¢do do imaginario coletivo em
torno da carreira/funcdo do ator na sociedade brasileira, promovendo e perpetuando

determinados nomes na histdria da arte interpretativa no Brasil em detrimento de outros.

No imaginario televisual, mesmo muito depois da primeira década de sua existéncia,
as imagens atestam muito mais possibilidade de sonho do que uma cépia da
realidade presumida. Os artistas, os cantores, 0s personagens dos teleteatros, sdo
criaturas que s6 existem dentro daquele movel, e apresentam-se como figuras
imaginarias numa eterna utopia midiatica. O fato de receber as imagens na
intimidade do lar forjava, paradoxalmente, uma ideia de intimidade que o publico
nutria em relacdo aos seus novos idolos, agora de posse de uma imagem que
presumia a materialidade de seus corpos. Entretanto, esses corpos no “brinquedo
mais fascinante do século XX pareciam irreais e ndo afetados pelo tempo. Em uma
palavra, impereciveis (GOULART; SACRAMENTO; ROXO, 2010, p. 30).

A carreira do intérprete parece ser o0 passe de acesso a tevé e a um universo em que €
possivel tornar-se digno do olhar alheio, pertencer ao grupo dos que sdo reconhecidos num
espaco em que s 0 que aparece aparenta ter qualidade e tornar se imortal. Evidentemente, tal
processo se da em uma sociedade em que tudo é transitério (o0 que pode ser verificado no
lamentavel e recente episédio da atriz que, pouco antes de cometer suicidio, publicou uma
entrevista, na expectativa de imortalizar sua experiéncia, bastante explorada pela
espetacularizacdo, que ha tempos faz da morte um bom negdcio). Diante disso, parece ser
compreensivel o consideravel nimero de interessados na profissionalizacdo da arte da
interpretacdo teatral.

Cabe lembrar que uma das prerrogativas da contemporaneidade é a escassez do tempo,
uma vez que o excesso de informacdes e de demandas causadas por esse Outro internalizado
requer que os sujeitos tenham pressa em definir metas e objetivos que conduzam ao sucesso
predefinido. Ora, o proprio imaginario do sujeito estd povoado pela saga de herois e seus
superobjetivos que, com enredos semelhantes, nada mais fazem além de confirmar, por meio
de reproducGes macicas, padrdes ja estabelecidos de pensamento e de conduta,
desconsiderando, em prol de novas metas e desafios que se sucedem no proprio ritmo em que
se lancam a ficcionalidade seriada, as necessidades e as escolhas individuais, os trajetos
percorridos e as experiéncias acumuladas.

Nesse cenario, imagens para além das tramas sdo constantemente fornecidas em
programas de tevé e em revistas que se propdem a publicar “a intimidade de celebridades”,

complementando a repercussdo da fama dos eleitos. Vidas muitas vezes ficcionais, veiculadas
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como verdadeiras, surgem como ideério de existéncia em detrimento dos legitimos desafios
que competem a carreira de ator/atriz.
Para Marilena Chaui (2004), o cerne do debate sobre a violéncia televisiva ndo esta

fundamentalmente no conteudo veiculado, mas sim nas formas televisivas propostas:

A violéncia da televisdo ndo se encontra nos assuntos ou contetidos veiculados por
ela e sim na sua forma intrinseca, isto €, na imagem enquanto imagem, uma vez que
esta € elaborada e transmitida de maneira nao sé a substituir o real, mas, sobretudo
para oferecer um suposto gozo imediato do telespectador e, com isso, impedir 0s
processos psiquicos e sociais de simbolizacdo, sem 0s quais 0 desejo ndo pode ser
transfigurado e realizado e o pensamento ndo pode efetuar-se, isto é, a dlvida, a
reflexdo, a critica, o didlogo encontram-se totalmente bloqueados. Paralisia do
desejo no narcisismo, impossibilidade de simbolizacdo e auséncia de pensamento, a
imagem televisiva, em sua imediateza persuasiva e exclusiva, sé é capaz de propor e
provocar atos sem mediacéo e é exatamente nisso que ela é violenta e sua violéncia
transita livremente no interior dos individuos e da sociedade (CHAUI, 2004, pp. 11-
12).

Em sintese, parece ser justamente a dificuldade em lidar com as contradi¢des reais do
tempo e da propria vida (que também compreende a falta, o enigma, o simbolico) que impele
0s sujeitos a logica da visibilidade, que ndo exclui o pensamento, mas o torna dispensavel,
desconsiderando as condigbes essenciais para a manifestacdo da subjetividade. E preciso
lembrar, no entanto, que esse aparente conforto acaba por gerar uma sensacao ainda maior de
desamparo desses sujeitos perante suas existéncias. Assim € a préopria experiéncia esvaziada
de sentido, a qual sé cabe a supervalorizacdo do prazer, do supérfluo e do conforto: a mola
que lanca o sujeito a contemplacdo macica de imagens que proporcionem as escapadas
necessarias da realidade e do pensamento. “E, quanto mais o fluxo de imagens ocupa espago
na nossa vida real e na nossa vida psiquica, menos é convocado o pensamento” (BUCCI;
KEHL, 2004, p. 137).

O desejo de ocupar um espaco de destaque na vida social parece estar mais vinculado
a uma necessidade de parecer do que de produzir algo que mereca reconhecimento. H4 uma
disciplina pautada no desejo de obter fama, e ndo na busca pela exceléncia na execu¢do de um
servigo ou de um produto ofertado. E, num circulo vicioso, a indtstria das “celebridades”
produz nos individuos desejo de pertencimento aos espacos que ela mesma promove como
lugares de privilégios.

Ora, parece revelador que o consumo imagético irrefreado e irrefletido acabe por produzir
desejo de se tornar imagem, desejo de se tornar produto, desejo de ser consumido. O sonho de
consumo € possuir as imagens necessarias para merecer se tornar objeto do desejo de
consumo de outros.
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5. DECODIFICAR E ATRIBUIR SENTIDO

Se a atuacgdo do espectador precisa ser tomada a partir de uma perspectiva artistica,
precisa-se também afirmar a necessidade de formacdo desse espectador. Ou seja, se
a capacidade de analisar uma peca teatral ndo é somente um talento natural mas uma
conquista cultural, quer dizer que esta capacidade pode e precisa ser cultivada,
desenvolvida. Tal como os criadores da cena, 0s espectadores também precisam
aprender a aprimorar o seu fazer artistico. (Flavio Desgranges)

As alteragdes nas formas de percepcdo humana ocorrem concomitantemente as
transformagdes do modo de vida. Ou, dito de outra forma, o modo de existir influencia as
formas de perceber e vice-versa: “Ou seja, as modificagdes operadas nas variadas instancias
da vida social, as distingbes efetivadas em cada periodo histérico nos ambito politico,
econdmico e cultural, se ddo em tensdo com as alteracdes no proprio modo do homem ver,
sentir e pensar o mundo” (BENJAMIN, apud DESGRANGES, 2009, p. 13).

Conforme observa Benjamin, as mudancas perceptiveis nos modos de vida a partir do
século XI1X, instauradas no interior do caos das grandes cidades, leva o sujeito burgués a se
isolar em sua residéncia. Privado do convivio com os demais membros da sua comunidade —
e, portanto, dos debates pertencentes a esfera puablica —, o sujeito perde a clareza da sua
consciéncia social.

O isolamento descrito sera responsavel por um empobrecimento da capacidade do
individuo de engendrar experiéncias significativas. A privatizacdo dos interesses faz com que
esse mesmo sujeito se sinta ameacado diante dos espacos publicos, nos quais se estabelece a
padronizacdo dos comportamentos que assolam as singularidades. Novas percep¢oes
solicitam estruturas psiquicas cada vez mais operacionais, que desconsideram os conteddos

que constituem a memdria involuntaria.

A mudanga na percepgdo inibe a producdo de memdria (tragos mnemdnicos
inconscientes) e dificulta o acesso frequente aos contelidos esquecidos,
fundamentais, segundo a acep¢do tedrica de Benjamin, para a elaboracdo de
experiéncia. A memoria para o fildsofo aleméo constitui-se justamente pelos fatos
significativos que ndo foram filtrados pelo consciente e sdo lancados nas
profundezas da psique. Os acontecimentos dispersos de um cotidiano fragmentado e
funcional, bem como a overdose de conteldos informacionais prioritariamente
veiculadas pelos meios de comunicagdo, privilegiam uma operagdo psiquica
meramente instrumental, em que o consciente se desdobra para receber e catalogar
0s eventos. Esse treinamento diario e intermitente para uma atuacdo exagerada do
consciente torna a psique pouco disponivel para engendrar producdes sensiveis, para
além do mecanismo de estimulos e respostas rapidas, que fazem apelo a uma
racionalidade operacional (DESGRANGES, 2009, p. 15).
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O pensamento meramente operacional desconsidera 0 percurso necessario pra que o
sujeito construa suas préprias pontes entre 0 mundo e sua subjetividade. Interditado de
experienciar, o sujeito se torna prisioneiro de uma existéncia ja conhecida e ja dita, o que
afetara de forma radical sua maneira de estar e se expressar no mundo.

N&o é de se estranhar que o sujeito condicionado a restringir o pensamento as
demandas operacionais ndo se sinta motivado a estabelecer contato com atividades que
solicitam o convivio em comunidade assim como com outras formas de pensar de que a
indeterminacdo instaurada no evento artistico necessita. De fato, 0 pensamento individual, ou
a pura aceitacdo das verdades dadas, necessdrias ao consumo da comunicacdo de
entretenimento ofertada pela indUstria cultural — na qual os fins sdo previamente instituidos
—, por vezes se revelam mais codmodos.

A imagem consumida sem mediacao dispensa 0 pensamento e solicita de quem a vé
identificacGes imediatas, por vezes ilusdrias e dramaticas, pois esse “eu” que se identifica o
faz na falta e no gozo em relagdo ao que é apresentado, numa reacao catértica do imaginario
mais primitivo (acervo de imagens que operam diretamente no desejo). Num mundo
imageticamente dado, ha cada vez menos espaco para construir imagens e imaginario
proprios.

E possivel, ainda, que haja um agravamento desse quadro quando as imagens sdo
veiculadas sem que os truques de captacdo sejam revelados. Angulos e edigdes funcionam
como uma espécie de legenda do que e do como se deve ver, convidando, de maneira pouco
ética, a uma formatagdo do olhar do espectador; impondo subliminarmente, “veja o outro”,
“veja por meio do outro”, mas ndo um outro que propde uma alteridade de relagdo frente a
coisa vista, e sim um outro que se impde e delega visdes restritas de mundo que se confundem

na espetacularizacdo da realidade:

Trata-se de uma sociedade baseada na contemplacéo passiva, em que os individuos,
em vez de viverem em primeira pessoa, olham as a¢fes dos outros. Isto ndo acontece
ndo somente sob o plano televisivo, e ndo somente na publicidade, mas também sob
muitos outros planos: na sociedade do espetaculo, também a politica — incluindo
uma boa parte daquela que se proclama revolucionaria, a cultura, o urbanismo, as
ciéncias baseiam-se sempre na distin¢do entre espectador. Nao existe relacdo direta
entre individuo e seu mundo, apesar de este mundo ter sido produto dele. De fato, a
relagdo é sempre mediada pela imagem, imagem esta escolhida propositadamente
pelos outros, isto é, pelos proprietarios da sociedade (JAPPE, 2005, pp. 255-256).

Em contrapartida, o discurso simbolico, ampliado pela realidade em debate com seus
agentes (0s que produzem e 0S que consomem tais imagens), expande-se. A0 perpassar 0

pensamento a narrativa visual tem seus significados ampliados, historicizados, desconstruidos
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e reconstituidos por didlogos entre as subjetividades dos sujeitos leitores frente ao que é
apresentado.

Assim, é justamente na falta de mediacdo entre imagens, pensamento e experiéncia
que se manifesta a perversdao embutida na sociedade do espetaculo, na qual a imagem se torna
fator de alienacdo do sujeito incompleto pelo desejo deste de inclusdo no mundo
performatico. E na incompreensdo do papel do espectador que o individuo deixa de ser sujeito
para permanecer sujeitado as imagens, prisioneiro do que vé, na urgéncia desmedida de se
tornar visto, de “sair na foto”, ou seja, relegado a uma mera funcdo de nao pertencimento ao
que é exibido, em detrimento da funcéo daquele que confere significado ao que € exposto.

De forma similar ao que ocorre na alfabetizacdo e na sensibilizacdo de leitores que
participam da leitura de uma obra, torna-se imprescindivel, tanto na cena como fora dela, uma
relacdo com as imagens baseada em experiéncias que permitam a decodificacdo, a reinvencédo
e 0 questionamento dos possiveis significados de tais imagens.

Num contexto em que o espetaculo estd em toda parte, permanece a necessidade de
olhares singulares e dialdgicos que considerem e possam valorizar as apropriacdes, 0s tempos
e os multiplos pontos de vista diante do que se vé, permitindo uma préatica auténtica da
condicdo de espectador. E preciso que sujeitos capazes de decodificar signos e atribuir
sentidos proprios ocupem os mesmos lugares, pensando e reinventando a politica e a poética,
para além das herméticas relacdes elitistas entre imagem e observador, entre producdo e
recepcdo, entre quem vé e quem € visto. Pois s6 assim sera possivel estabelecer um principio
basico da comunicacdo, segundo o qual a relacdo entre emissor e destinatario justifica o

esforgo do que é produzido.

5.1 Novos formatos na cena contemporanea

No mundo do supremo espetaculo, a contradicdo € que o palco e os holofotes se
tornaram ordinarios. Cabe entdo voltar para si e buscar a intimidade perdida, e, assim, propor
novos paradigmas. Revisitar essas subjetividades, tanto para os que fazem quanto para o0s que
veem teatro, torna-se um desafio a ser resolvido pela teatralidade contemporénea. O
espetacular pode, por exemplo, tornar extraordinario o gesto de abrir a casa aos vizinhos,
contar os causos do passado, explorando outras significagOes, diferentemente da oferecida
pela massificada ficcdo. Relembrar e valorizar o que ha de mais auténtico nas coisas da —

agora ja esquecida — vida real.
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Na disciplina de interpretacdo teatral que ministro, tenho adotado como prética
perguntar aos alunos no inicio do curso: por que ver e por que fazer teatro? Nas respostas,
com frequéncia, a primeira pergunta é esquecida. Ja houve oportunidade em gque uma sala
inteira desconsiderou 0s motivos que levam a ver teatro. Questionados a respeito do
esquecimento, respostas como: “eu nem vi essa pergunta”’, ou “faz tempo que ndo vou ao
teatro e ndo lembro o nome da Ultima pega que vi” refletiam a pouca importancia que ate ali
se atribuia a experiéncia como espectador. Para alem desse episodio, com frequéncia, as
respostas se limitam a descrever experiéncias anteriores como atores ou a informar a falta de
experiéncia qualquer com a cena. As vezes surgem expectativas em relacdo ao curso
oferecido, mas poucos se habilitam a narrar experiéncias de recepgdes teatrais significativas
que tenham influenciado a escolha profissional deles.

Por recepcao teatral entende-se a acdo de perceber e produzir significados (ainda ndo
estabelecidos) num processo dialdgico entre autorias (artistas e espectadores) permeadas pelo
cruzamento de construgbes expressivas e simbdlicas. Ou seja, trata-se de um processo

inventivo, similar ao executado pelos artistas na elaboracéo dos produtos artisticos.

O ato do espectador, distante dos limites das teorias da comunicagéo e reconhecido
na dimensdo artistica que o constitui, ndo se resume ao reconhecimento de
informagdes, ou a decodificacdo de enunciados, ou ao entendimento de mensagens,
pois a experiéncia estética se realiza como constituicdo de sentidos. O que solicita
invencdo na linguagem, ou invencdo de linguagem (DESGRANGES, 2009, p. 10).

A escola profissionalizante de ator, inserida no contexto espetacularizado descrito,
precisa necessariamente assumir um papel de formacdo de espectadores. O exercicio de
desautomatizar o olhar e a aproximacgéo dos mecanismos que compdem a cena constituem um
caminho para o desmonte dos padrdes massificados que tanto afetam esse publico especifico,
abrindo espaco para apropriacdes e para a busca de outros significados capazes de suscitar um
papel mais autoral na cena e na realidade. A experiéncia simultanea do palco e da plateia
fundamenta a instauracdo de praticas reflexivas que colaboram para o fortalecimento dos
vinculos entre espetaculo e espectador, impulsionando o pensamento sobre formas de
producdo e rompendo com a supremacia estanque no emprego dos signos e dos seus
significados indiscutiveis vinculados aos mecanismos da visibilidade a qualquer preco. Nesse
sentido, a préatica de se colocar como observador atento frente a cena acaba por imprimir
novos sentidos a atuacdo, incluindo os questionamentos relativos a pertinéncia de vir a

publico e compartilhar esse ou aquele discurso.
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Com base em uma visdo mais ampla da prépria funcdo do intérprete, a escola
profissionalizante de ator pode se firmar como espaco efetivo para a multiplicacdo de artistas-
mediadores que se colocam em condicGes de repensar a teatralidade e a realidade social em
que estdo inseridos, as formas de pensar e produzir nos grupos de trabalho e, principalmente,
permitir que se estabelecam outras relagfes dos individuos com seus fazeres, as quais
possibilitem sentido ao ato de ver e ser visto na esfera publica.

Convidada a assistir um espetaculo de um grupo de atrizes recem-formadas numa
outra escola profissionalizante de Sdo Paulo, que decidiu permanecer em cartaz com a peca
realizada na ocasido de suas formaturas, presenciei uma sucessdo de solos virtuosisticos
construidos para que cada uma das atrizes pudesse exercitar suas “técnicas interpretativas”,
ornamentadas por uma bela producéo de luz, som, cenério e figurino, que pretendia alinhavar
cenas isoladas de significados entre si e para o publico. Como espectadora permaneci sentada
durante cerca de uma hora, acompanhada de um pensamento recorrente: qual o sentido de
tudo aquilo? O que o esforgo daquelas atrizes me diziam? Ao final da apresentacdo, na
conversa informal com parte do elenco, a Unica preocupacdo das artistas presentes se resumia
em saber se as atuacOGes individuais apresentadas eram criveis. Ou seja, 0 objetivo do
encontro com o publico permaneceu restrito a autovalidacdo de suas competéncias como
intérpretes de um texto e de um contexto construido para que cada uma das atrizes
protagonizasse uma cena. Em sintese, diante da apresentacdo, a experiéncia que obtive
enguanto espectadora nédo se efetivou no ato do espetaculo, e sim, na inusitada conversa com
as atrizes, quando me deparei com a seguinte constatacdo: o trabalho realizado nas escolas
profissionalizantes de atores, assim como em qualquer instituicdo que lide como a formacéo
de artistas, necessariamente precisa incluir a discusséo sobre os motivos que levam um artista
a vir a publico.

Transpondo de forma priméaria a questdo a outras profissdes, pergunto-me: qual o
sentido da execucdo espetacular de um cozinheiro se, apesar da bela aparéncia, o alimento
servido ndo puder nutrir os que presenciam tal facanha? Se a performance do renomado
professor ndo é capaz de produzir experiéncia? Qual o sentido de praticas de
compartilhamento baseadas em relagGes hierarquizadas entre quem vé e quem atua? A pratica
de ser um espectador atuante em eventos diarios parece problematizar tais enunciados,
suscitar novas questdes, em torno das quais outras formas de conceber as relagdes inerentes ao

universo teatral sejam pensadas.
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Em nossas sociedades contemporaneas, sociedades espetacularizadas, de individuos
viciados em imagem da propria imagem, sociedade que vive sob monopolio da
aparéncia, em que “s6 aquele que aparece é bom”, o artista da arte do espetaculo
vive um dilema: trabalhar para a qualidade de seu fazer artistico ou para aparecer e
fazer parecer que sua arte é de qualidade? O narcisismo dos artistas e o
mercantilismo dos empreendimentos teatrais fazem que os produtores se preocupem
mais com a difusdo de seu trabalho nos media do que no contato fundamental entre
autor e espectador. Interessados, sobretudo, na divulgacdo e comercializagdo de sua
mercadoria, deixam de prezar a efetiva presenca e participagdo do publico,
esquecendo-se de um companheiro fundamental nesse jogo: o espectador
(DESGRANGES, 2003, p. 25).

Nesse contexto, é perceptivel a necessidade de repensar o teatro dos nossos dias e a
funcdo dos que participam de sua feitura. Desde sua origem, o teatro s existe na presenca do
espectador; basta lembrar que a prépria palavra “teatro” — em grego, theatron — significa “o
que se vé”.

Se a formacdo do espectador é fator relevante na prépria renovacdo da cena,
instituicGes de formacdo artistica precisam considerar seu papel no desenvolvimento teatral.
Além disso, é na experiéncia como espectador que esse mesmo sujeito que contribui para a
atualizacdo da cena passa a ter seu leque de escolhas ampliado em relagdo aos motivos que o

levam a participar de um ou de outro fenémeno cénico.

Da mesma maneira como o publico se pergunta “por que ir ao teatro hoje em dia?”,
talvez seja imprescindivel que os artistas de teatro levantem questfes semelhantes:
Por que ir ao publico hoje? Para fazer o qué? Dizer o qué? Para quem? Qual a
necessidade disso, afinal? Somente respostas muito claras dos artistas podem
suscitar a contrarresposta dos espectadores (DESGRANGES, 2003, p. 26).

A problematizacdo das formas atuais, da cena contemporanea, e a desconstrucdo da
ordem imposta comecam dentro do espaco cénico e se expandem para a sociedade. Esse
esforgo tem norteado a pedagogia do espectador, conferindo ao préprio teatro a necessidade
de pensar sobre seu papel no contexto da sociedade espetacularizada. Processos de
desmontagem dos artificios da espetacularizacdo propostos por eventos artisticos nos quais o
espectador é percebido como o centro do acontecimento se tornam mais relevantes do que a
mera resisténcia ou denuncia do teatro a supremacia das imagens. Assim, estar preparado para
a recepcgdo de uma proposicao artistica, seja teatral ou ndo, passa ser tdo importante quanto
produzi-la, num desdobramento da lembranca de que, na origem aquele que vé também atua
sobre o que é visto: “[...] o lugar do espectador — theatron— deriva de teatro e que de sua
atividade— theaomai — remete ao olhar simultaneamente com os olhos e a mente. Desses

termos nasceram o‘teatro’ e ‘teoria’” (FINTER, 2003, p.1).
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Se a grande contribuigdo de cunho politico da arte contemporanea para a sociedade
parece estar na possibilidade de ampliagcéo das formas de se olhar o que se passa no e com o
mundo, solicitando dessa experiéncia a busca de sentidos, de intervencdes e contextualizagdes
fundamentadas em dialogos e histérias, sejam elas sociais, sejam individuais, a formacéo
profissionalizante de um artista nos dias de hoje ndo pode se furtar ao papel de favorecer as
descobertas necessarias para preparacdo desse sujeito , que, como bem sintetiza Celso
Favaretto, tem cada vez mais sua atuacdo vinculada ao desafio de ser um “inteligente
propositor de situacdes™”.

Apo6s um periodo histérico em que os diversos niveis de ensino em arte se baseavam
numa didatica que preconizava, por um lado, a imitacdo de modelos prontos e, por outro, uma
tendéncia radical de vivéncias baseadas na livre expressdo pouco fundamentada que
retroalimentou as proprias formas de se produzir e fruir arte nas geracdes anteriores, 0 ensino
das artes passa a ser visto como uma area do conhecimento humano que considera a
abrangéncia da educacdo estética do cotidiano baseada na integracdo do fazer, do apreciar
artistico e da contextualizago histérica da experiéncia estética™.

Na atualidade, as semelhancas entre os interesses da arte contemporanea e os estudos
pedagogicos de apropriacdo das linguagens artisticas apontam para processos de acesso a
subjetividades por meio de experiéncias coletivas e afetivas de exploragéo e significacdo nos
campos cognitivo, estético e social.

Caracteristicas marcantes da teatralidade contemporanea, de acordo com a qual a cena
ja ndo se subordina ao texto, flerta com outras linguagens e novos significados, deseja a
apropriacdo do seu terreno e até a reinvencao da nocao do espaco publico — estabelecendo
propostas de outras ocupacdes publicas, além da revisdo das relagcbes de trabalho, que
inspiradas nos movimentos historico-sociais imprimem um novo padrdo na organizacdo dos
grupos e das producdes teatrais, compdem também os focos investigativos das formas e
contetidos nas quais a pedagogia teatral recente investe sua pratica (PUPO, 2001).

Na convergéncia de processos educacionais e artisticos, a teatralidade recente passa a
considerar a funcdo do espectador como elemento fundamental para a significacdo da cena,

agora compreendida como proposta inacabada, ¢ ndo mais como uma “obra fechada”: “O

Conceito cunhado em palestra sobre arte moderna e contemporanea proferida pelo professor Celso Favaretto.
Disponivel em: http://mundo-a-revelia.blogspot.com.br/2010/09/palestra-do-professor-celso favareto. Acesso
em: 6 maio 2012.

Defendida por Ana Mae Barbosa, a integracdo entre o fazer, a apreciacdo e a contextualizacdo artistica é
apresentada na “Proposta triangular para o ensino da arte”, criada por Ana Mae Barbosa e difundidas no pais por
meio de projetos como os do Museu de Arte Contemporanea (MAC) de Séo Paulo e o Projeto Arte na Escola, da
Fundacdo lochpe (BRASIL, 2001, p. 31).
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espectador desempenha o ato de leitura valendo-se, tanto da analise de elementos de
significacdo propostos pelo autor, quanto de conteddos outros, percebidos, lembrados e
criados durante seus trajetos de leitura” (DESGRANGES, 2009, p. 116).

Tais percursos solicitam um estado ativo diante da cena e, tal qual hum processo
pedagogico, provocam o participante a intervir com base em seu préprio acervo de imagens,
afetos, sensacOes e percepcoes, que, instaurados como experiéncia singular, em associacéo se
retroalimentam diante das formas e dos contetdos expostos. A atuacdo do professor de teatro,
nesse contexto, solicita intervenc@es propositivas nos mesmos moldes. Nos campos da arte e
da pedagogia da arte, setorizagcbes sdo cada vez menos desejadas. DissociagOes entre
experiéncias artisticas e processos pedagogicos, assim como entre 0s que ensinam e 0S que
aprendem, entre artistas e receptores, na pratica funcionam como delimitacGes que assolam
relacBes muito mais amplas e proficuas.

Cada vez mais a cena deseja se manifestar como um jogo que pressupde igualdade de
apropriagdes das regras e de intervencGes dos seus participantes. Se a relacdo que se
estabelece no teatro implica um dialogo entre alguém que faz algo para alguém que Vé, as
regras em torno desse “olhar” necessitam serem apropriadas e questdes como “o que se ve?”,
“quem v&?”, “por que v€?”, “de que forma?”, “em que contexto e tempo histdrico?” e “a
quem importa o que serd visto?” necessitam ser recorrentes, para o proprio desenvolvimento
do jogo. Tais perguntas, nem sempre de solucbes faceis, precisam estar presentes em cada
etapa de criacdo, dos que pensam sobre o teatro e dos que o produzem, incluindo todos os
seus atores (dramaturgos, encenadores, intérpretes e publico).

Entdo, como utilizar o potencial da propria teatralidade contemporanea na experiéncia
realizada com esses alunos? Como transformar o problema detectado em relacdo a escassa
bagagem anterior desses alunos como espectadores teatrais em possibilidade de
aprendizagem? Como trabalhar tais conceitos de forma a ndo impor mais uma ideologia, mas,
ao contrario, instigar a construcdo de experiéncias e de espacos de debate que fomentem

inser¢des autorais na cena e no mundo?

5.2 Proposic0es artisticas e a formagao para além da forma do ator-espectador

Se por um lado a pouca ou nula experiéncia anterior desses alunos com o teatro

poderia ser propicia a um contato livre de vicios, as referéncias televisivas conferem um

imaginario previsivel e sedento por aceitagdo. Viola Spolin faz o seguinte alerta aos atores-
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jogadores em fase de formagcdo no seu sistema (alerta esse que cabe bem ao proprio
desenvolvimento da funcdo do teatro nesse cendrio de produgdes norteadas pela industria
cultural): “A verdadeira autoidentidade ¢ muito mais excitante do que a falsidade da rejeicéo,
do egocentrismo, do exibicionismo e a necessidade de aprovacdo social” (SPOLIN, 1979, p.
19).

Na tentativa de que 0s conceitos aqui retratados pudessem ser incorporados na propria
metodologia adotada, e pensando em uma formacéao do intérprete da cena nao dissociada da
apropriacdo da linguagem teatral no sentido mais amplo, foi proposto no trabalho com esses
alunos modalidades de jogos e improvisos que suscitassem também a participacdo deles na
construcdo da prépria aprendizagem.

Em confluéncia com as tendéncias das producbes teatrais da atualidade
(vigentes desde o final do século XX), as propostas lancadas na formacdo desses alunos tém
em comum o carater improvisacional, prevendo que cada aluno-ator se aproprie da linguagem
teatral por meio de exploragOes da escrita cénica e experimentos ligados aos diversos signos
gue compdem a linguagem teatral: sonoros, visuais, gestuais e espaciais. Um dos aspectos
dessa apropriacdo € que a aprendizagem seja realizada numa via de mdo dupla, em préaticas
que beneficiam a existéncia de uma relacdo entre palco e plateia. Nessa proposicao, tantos 0s
atores como 0s espectadores sdo, durante todo o processo, estimulados a investigar os
enunciados, os discursos cénicos produzidos em consonancia com as mais diversas
referéncias.

As aulas de interpretacdo propostas na formacdo desses alunos ndo se limitam a uma
préatica fundamentada em técnicas de interpretacdo, estdo focadas em experiéncias e reflexdes
realizadas nas condicOes de ator e espectador simultaneamente. A metodologia esta baseada
em uma série de propostas de jogos que tém como objetivo ampliar as exploracdes dos signos
teatrais e seus significados, por meio de praticas vinculadas a concepc¢éo de textos, figurinos,
aderecos, cenarios, iluminacdo etc. Nesses procedimentos, os diversos elementos da cena
(palavra, gesto e demais artefatos sonoros e visuais que compdem a teatralidade) ndo séo
considerados como signos que carregam significados preconcebidos, mas como passiveis de
sentidos que surgem da operacdo estética baseada no dialogo entre quem produz e quem Vé,
considerando 0s acessos a bagagem historica e pessoal de cada um. Metaforicamente, o
objetivo € imprimir praticas que questionam um histérico de construgdes predeterminadas e

de expectativas anteriores a experiéncia.



79

De carater improvisacional, os jogos teatrais** surgem do desejo de um grupo
em responder de forma prética a enunciados precisos relativos a focos investigativos em torno
dos elementos da cena. O carater intuitivo e coletivo do jogo teatral funciona como uma
experiéncia diferenciada diante de uma cultura de isolamento do individuo e das formatacdes
comportamentais. Conforme lembra Pupo (1997, p. 10), assim como o jogo dramético, 0 jogo
teatral é fundamentado em regras que funcionam como uma estrutura aberta a intervengéo
autoral do coletivo, favorecendo a eliminacdo de pré-requisitos anteriores ao proprio ato de
jogar.

Importa ressaltar é que o fato da plateia integrar o grupo de jogadores permite que a
apropriacdo da linguagem acontega com base em avaliacbes do significado do que é
produzido na cena. Desse modo, o sistema apresenta em sua estrutura a possibilidade de
investigar concomitantemente aspectos vinculados tanto a atuacdo quanto a apreciacdo cénica,
decorrentes de um modo de producgéo no qual as aprendizagens se ddo de forma coletiva. A
necessidade de refletir sobre o que é produzido e fundamentar tanto a producdo como o debate
permite que os jogadores envolvidos desenvolvam seus vocabularios no que concerne a
linguagem teatral. Ao atribuir sentido ao que foi visto, esses jogadores sdo convidados a
redimensionar seus universos imaginarios e a perceber a realidade de forma menos 6bvia.

Um dos aspectos dessa metodologia envolve promover, em todo 0 processo,
motivacdes investigativas variadas que facilitem a apropriacdo da linguagem cénica de forma
integrada e nas quais os signos sejam experienciados de forma ndo hierarquica, estimulando
intercdmbios de diversas linguagens artisticas, permitindo que discursos maultiplos e
dissonantes coabitem o mesmo o percurso das aprendizagens e, em Ultima instancia,
possibilite outros modos de produzir artisticamente.

A fim de efetivar a construcdo desse ambiente favoravel a multiplas exploracdes e
percepcOes singulares e ndo hierarquicas dos elementos da cena, conceitos como forma e
contetido sdo abordados desde o inicio dos trabalhos. No que concerne especificamente ao
tratamento da questdo da espetacularizacdo da sociedade, sdo propostos o estabelecimento de
relagbes ndo habituais no tratamento das imagens. A leitura sequencial de movimentos e
acOes tende a gerar uma imagem totalizadora da realidade, que acaba por influenciar as
formas de ver e existir dos individuos. Nesse sentido, sdo adotadas regras que suscitam novos
pontos de vista sobre 0 que é apresentado — a fragmentacdo, a pausa, o recorte do detalhe,

fazem parte dessas investigagcdes. O tempo dilatado entre uma imagem e outra, entre um gesto

! |dealizado por Viola Spolin, nos EUA, a partir dos anos 1940 e baseado nos jogos de regras, os Jogos Teatrais
se estruturam num sistema de aprendizagem teatral, a partir de experimentacdo e de reflexdo cénica.
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e outro, convida o espectador a voltar-se para si mesmo. Essa passagem permite edi¢oes
proprias e ndo necessariamente imagetica. Assim, palavra, siléncio, luz e escuriddo,
movimento e corte, tornam-se elementos passiveis de significacdo, investigados tanto pelo
propositor da composi¢do como pelo olhar de quem assiste, organiza, edita, criando contextos
e significados proprios.

A constatacdo de que a pouca referéncia de teatro em detrimento do excesso dos
referencias televisivos indicava uma limitacdo dos avancos do coletivo frente a linguagem
teatral e imprimia uma série de clichés as improvisacdes fez com que fossem introduzidas
modalidades de recepcdo teatral ao planejamento do curso, que, nesse periodo, restringiam-se
a debates com diretores, dramaturgos, produtores e atores no final dos espetaculos apreciados.

Ainda que o ponto de vista abordado nesta pesquisa ndo esteja vinculado a mera
construcdo de um acervo contendo referéncias teatrais que possam instrumentalizar a
formagéo desses atores-aprendizes, torna-se relevante registrar que, salvo boas excecoes, 0
repertério desses alunos esta condicionado a gestos padronizados pelos referenciais da
industria de entretenimento que interferem em suas préaticas. Exemplifico essa constatacédo por
meio de um episodio ocorrido no segundo semestre de 2011, quando, solicitando aos alunos
que trouxessem um personagem para um jogo de imitacdo das expressdes vocais e corporais,
obtive todas as construcdes ficticias apresentadas baseadas em personagens televisivos
contemporaneos. Como se outros tipos e outras dramaturgias ndo tivessem povoado 0
imaginario desses estudantes antes dos destaques da programacdo televisiva daquele
momento. Nesse sentido é que se da a defesa de uma metodologia que possa interromper a
instrumentalizacdo da razdo por meio de retomadas de outros tempos e de outros contetidos. A
diversidade no tratamento dos contetdos e a multiplicidade de assuntos a serem reelaborados
artisticamente imprimem novas formas de ler a realidade, diferentes das formas massificadas
apresentadas pela industria cultural.

Sempre que possivel, além das leituras obrigatérias previstas no plano do curso, as
descobertas da cena sdo fundamentadas pelas teorias de autores como Barba, Brecht, Brook,
Grotowski, Spolin, Stanislavski, entre outros, ou ainda em producdes cénicas e/ou pesquisas
académicas, na perspectiva de que essas referéncias tragam um pensamento historicizado e
panoramico das diversas subareas de pesquisa do teatro.

Num determinado momento da formacao desses estudantes introduz-se uma série de
experimentos cénicos com base em modalidades de jogo e texto que visam & promocao de
didlogos artisticos com autores externos ao grupo de trabalho e & amplia¢do dos significados

das praticas das leituras usualmente adotadas, fundamentados no sistema descrito por Pupo
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(2005). Geralmente o trabalho entre texto e jogo é langado no Gltimo bimestre de atividades
com esses alunos, pois antes de adotar esse procedimento, variadas formas de investigacdo
sdo adotadas, na tentativa de que o texto emerja do proprio grupo, no momento em outras
dramaturgias (sonora, espacial, corporal etc.) parecam apropriadas e as relacdes coletivas
colaboram para o mapeamento de uma questao significativa para o jogo.

Nesse sentido, parece que a poténcia da atuacdo, seja do artista teatral, seja de um
propositor de aprendizagens no universo das artes cénicas, manifesta-se na capacidade de
detectar questdes que possam alavancar respostas e suscitar novas perguntas capazes de
promover elaboracdes subjetivas e desdobramentos coletivos em face da pratica apresentada.
Acreditando no potencial didatico que uma experiéncia estética é capaz de suscitar, sugeri
como resposta a uma improvisacdo uma reflexdo trazida por uma dramaturgia textual que
dialogava tanto com a cena, como com as proprias inquietacdes profissionais de alguns
integrantes do grupo. Conforme mencionado anteriormente, essa turma é composta por alunos
que j& atuavam na TV e no teatro, em modalidades comerciais que priorizam o virtuosismo
artistico. Diante da cena apresentada por um elenco, propus que o grupo conhecesse a obra
Roda Viva, de Chico Buarque. O trabalho com trechos do texto se instaurou como um desafio
de rever o universo da manipulacdo social por meio da produgdo de um “idolo”. As
associacOes entre as experiéncias dos alunos ex-integrantes de reality shows, modelos,
humoristas e estudantes de publicidade e Radio e TV validaram e atualizaram o contetdo da
dramaturgia proposta. Os experimentos e reflexdes durante a producdo das cenas permitiram
apropriacdes que atribuiram uma dimensdo histérica ao potencial alienante da industria
cultural.

Nem sempre as questdes de maior relevancia para o grupo estdo presentes nos textos
investigados — que, nesse contexto, podem ou ndo ser dramaticos. Algumas vezes esses
conteddos se manifestam por meio das proprias formas da producdo coletiva. Turmas muito
competitivas, turmas com a presenca de uma pessoa publica, o que ndo é raro, designadas
como “celebridade”, tendem a solucionar as questdes que impedem ou dificultam a
aprendizagem por meio das proprias exigéncias dos processos horizontais propostos.

As formas de produzir que se originam da delimitagdo de um problema detectado ou
de um foco investigativo, seja durante um jogo tradicional, seja na producdo de uma cena, ou
ainda, no registro de uma experiéncia, apresentam novas possibilidades de intervengdo no
coletivo, que contradizem as atuais formas de convivéncia difundidas pelos meios de
comunicacdo em massa. Os reality shows, por exemplo, veiculam relagcbes baseadas em

competicdes coletivas e na autosuperacdo individual, as quais acabam por gerar atuacoes
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vazias de sentido, pois estdo calcadas no desejo de sobressair aos demais integrantes, ao invés
de promover intervencdes baseadas nas necessidades de um grupo.

O compartilhamento da aprendizagem por meio de protocolos (formas de registros
utilizadas para a apropriacdo e o desenvolvimento dos conteudos trabalhados) constitui um
importante instrumento de reflexdo sobre as formas de producdo e percepcdo. Num episodio
ilustrativo das confus@es entre realidade e ficcdo, uma aluna, cuja carreira artistica teve inicio
apos um escandalo amplamente difundido pela midia, abandonou temporariamente o curso,
por ter rompido com a turma, que Se recusou a gravar uma matéria televisiva sobre o
cotidiano dela na escola. Na ocasido, o protocolo de uma aluna da turma, desejosa de resgatar
procedimentos adotados em aula, registrou: “Eu gostaria de retomar os protocolos, acho que é
uma importante ferramenta de trabalho, ndo sé para registrar 0 que acontece aqui, mas
também para treinar a escrita.” (Vanessa Mosseri,32 anos, maio 2010).

Todo esse processo, embora prazeroso, nao € isento de resisténcias; com frequéncia,
no inicio do trabalho com as turmas, fica nitido o “estranhamento” por parte desses alunos em
face dos procedimentos adotados, resultado, muitas vezes, de expectativas frustradas
decorrentes de padrdes estanques de relacdes ensino-aprendizagem baseadas em repeticGes e
automatizacdes das formas de convivio social. A principio, € comum associar o trabalho com
algo pouco sério ou com clichés vinculados a esoterismo, loucura, pelo simples fato de os
procedimentos incluirem jogos e solicitacdo de pausas no tempo cotidiano para observacgdo e
escuta.

As avaliagbes durante os procedimentos, focadas na investigacdo de determinados
contetdos, sdo, assim como os protocolos, importantes aliadas na significacdo das propostas e
na fundamentacdo das experiéncias lancadas. As criticas infundadas abrem espago para
percepcOes, descobertas e apropriacdes do que foi visto ou experienciado.

Um outro protocolo da aluna VVanessa Mosseri (32 anos), por exemplo, ao invés de se
limitar ao registro da experiéncia da semana, propds uma linha do tempo, na qual os alunos da
turma deveriam descrever suas impressoes sobre o percurso vivenciado. Ao longo de cerca de
dois metros de papel kraft, os alunos registraram palavras como “vergonha”, “inseguranca”,
“curiosidade™, ‘“ansiedade”, “perigo”, “desconstrugdo corpo/mente”, “conceitos”, “muitos
conceitos” e “medo do siléncio” (impressdes essas associadas ao inicio do trabalho). Questdes
relativas as revolugdes inscritas na aprendizagem, demonstracdes afetivas entre os integrantes
da turma, descobertas sobre texto trabalhado (A menor mulher do mundo, de Clarice
Lispector), além de cobrancas de disciplina e o registro do medo de errar figuram nas datas

finais da linha do tempo proposta pela aluna.
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Acontece que todos esses procedimentos ficariam perdidos na formacéo desses alunos
se associada a eles ndo houvesse uma préatica de formacdo de espectadores externa ao trabalho
realizado na escola, que motivasse esses estudantes a transpor as experiéncias realizadas na
sala de aula — a partir das producdes de seus colegas — para as producdes teatrais da cidade,
alargando repertorios e exercitando uma ininterrupta possibilidade de fundamentar seus
oficios no campo das artes cénicas, ou seja, pensar sobre as questfes éticas e estéticas do
ponto de vista daquele que Vé e atribui sentido ao que é mostrado.

Se ha tempos a resposta a velha questdo “quais elementos fundamentam a existéncia
do fenomeno teatral?” se resume a “um ator e um espectador”, mais do que nunca nossa
atualidade reafirma o papel desse segundo elemento para a efetivacdo da relacdo entre obra,
autoria e contemplacdo. Na bela definicdo de Guénoun sobre o ato de encenar, encontra-se um
exemplo dos possiveis dialogos entre producdo e recepcao artistica, vinculados a uma
concepcao de teatro que se arrisca e que considera que o sentido da existéncia de uma cena se

efetiva na sua leitura.

[...] o espectador de teatro existe, como encenador. O encenador ¢ exatamente um
espectador que se coloca em posicdo de ser o espectador. O encenador é esta
consciéncia subjetiva, que pretende ocupar o lugar da assembleia teatral, por
condensacdo (GUENOUN,2004, p. 118).

Se a principio a metodologia adotada parece favorecer estritamente o desenvolvimento
humano desses alunos, é justamente nesse aspecto que ela revela a possibilidade de investigar
o cerne das questdes relativas ao papel do intérprete na atualidade, pois dificilmente um ator
conseguira interpretar um papel se ndo for capaz de lancar um olhar interpretativo para a
prépria vida.

Técnicas baseadas em modelos de atuacdo dissociadas de leituras de mundo autorais
podem provocar atuagdes mecanicas. Um ator que ndo tem a dimensao de que seu fazer tem
vinculos com uma pesquisa tende a de forma n&o intencional reproduzir em cena a si mesmo
ou a estereotipos. A escolha autoral da intencdo de uma fala estd associada a um ponto de
vista sobre 0 que se esta realizando. Como intensificar determinada acdo ou fala se ndo se
elabora a relevancia de um determinado discurso? Como perceber a sutileza de uma sugestao
ou de uma acdo interna proposta por um autor com uma leitura viciada em visdes superficiais
e totalizantes? Estar em cena motivado pelo mero desejo de possuir o olhar alheio faz com

que as opcOes necessarias as acgdes representadas, aos personagens interpretados, aos
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discursos transmitidos e, em ultima instancia, ao préprio vir a publico, tenham seu foco
deslocado para intencdes virtuosisticas e equivocadas.

Partidaria da ideia de que a condicdo e a disponibilidade do espectador é uma
conquista cultural que confere significado para a existéncia e a permanéncia dessa arte, as
mediagOes propostas tiveram como objetivo colocar em condi¢cdes de igualdade as
aprendizagens dos saberes referentes a atuacdo e a apreciagdo cénica com base nas
contribuicdes tanto do artista quanto do espectador, reservadas as especificidades da fungédo
de cada um deles, para a realizacdo do fendmeno teatral.

Considerando os aspectos filosoficos da prépria sociabilizacdo, o teatro como uma
atividade social requer uma aprendizagem vinculada a atos integrados que envolvem sentido,
associacfes com conhecimentos anteriores e com o idedrio de comunidade. Retomando a
ideia de que a busca pela sabedoria passa por questdes da estética, da episteme e da ética,
pode-se considerar que as relagdes estabelecidas entre palco e plateia reproduzem a nogéo de
existéncia social que favorece multiplas formas de aprendizagem. Por meio das convencdes
estabelecidas entre artistas e espectadores, a ciéncia do sentir (a estética) se reafirma nas
possiveis relagdes desse sentir com a memoria e com os demais contetdos apreendidos
anteriormente ao evento. Todo esse processo ganha sentido quando o sujeito, com base na
experiéncia vivenciada, sente-se convidado a valorar, julgar e propor acées em beneficio da
comunidade num exercicio ético.

A ética se configura como a ponte capaz de fazer as distincbes necessarias a
sustentagdo da vida em sociedade, pois “[...] quando uma época ndo consegue distinguir entre
uma coisa e seu contrério, essa é uma época de barbérie” (COELHO, 2001 p. 27).

Nesse sentido, uma arte que considera o ciclo do desenvolvimento do sujeito com base
na experiéncia estética precisa necessariamente considerar as muitas possibilidades de
mediacdo entre as fases do processo que perpassam o contato com o objeto/contetdo artistico
(estética) e o posicionamento autdbnomo do sujeito frente aos valores de uma vida em
comunidade (ética).

Além dos aspectos que pretendem integrar ética, cognicéo e estética nessa modalidade
de aprendizagem, vale a pena lembrar que as proprias relacdes de alteridade contidas no teatro
sdo reforcadas pela via de méo dupla entre a acdo e a observagdo, estimulando formas de
aprendizagem tacitas e autdbnomas, uma vez que os contetdos aprendidos emergem das
proprias relagdes estabelecidas pelos sujeitos envolvidos no projeto.

Considerando o contexto do ensino profissionalizante de teatro com base na realidade

da escola retratada, incluindo a carga horaria reduzida, a diversidade de expectativas dos
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alunos e a realidade do mercado de trabalho — esses dois Gltimos que acabam por influenciar
diretamente os proprios anseios dos alunos, que tendem a sucumbir as solicitagbes das
tendéncias do mercado numa sequéncia de preparacdes e adaptacdes especificas para suprir as
necessidades dos “modismos cénicos” em voga—, conguistar um espaco para a preparacao
desses alunos como atores-espectadores constitui um desafio de carater politico.

Solucionar a equacao entre 0 que parece ser e 0 que realmente é importante na
formacéo de desses alunos, tendo em vista que ha todo um imaginario sobre o universo do
ator dentro da realidade da escola profissionalizante, é desafio aos interessados em promover
o0 desenvolvimento dos saberes nesses cursos. A implementacdo de metodologias processuais
de frequéncia em espetaculos mediados deve constar na pauta das propostas imprescindiveis a

ampliacdo das aprendizagens de todos 0s que se interessam pela cena.

5.3 O espectador como protagonista da sua propria leitura.

Muitas vezes é no inusitado de um espetaculo que surge um conteudo capaz de
responder a uma questdo particular de um espectador, resposta essa que alavanca outras
investigacGes e provoca didlogos internos ou, ainda, proporciona aprendizagens coletivas
ainda ndo mencionadas dentro de uma formacdo de ator. O potencial didatico e dialégico do
exercicio de ver e fazer teatro fica evidenciado como parte da formacdo integral de um
individuo, seja no ensino formal, seja num ensino especifico dos profissionais da cena. Numa
estrutura processual, o foco da aprendizagem deixa de ser Unica e exclusivamente o
apresentado pelo propositor da experiéncia, esteja essa inscrita na pedagogia, na direcdo ou na
recepcdo da cena. Ou, compreendendo de outra forma: “Deixando que o acaso, as
circunstancias do presente, o inesperado se produza no processo, possibilitando ao ator, assim
como aos demais artistas, que escreva 0 que ndo pensa, 0 que dara margem a que o espectador
leia 0 que ndo foi escrito” (DESGRANGES, 2009, p. 136).

O exercicio simultdneo aqui recomendado de ver e produzir teatro nada tem a ver com
a ideia utilitaria de algumas visGes da didatica da arte interpretativa, segundo as quais o ato de
ver esta meramente ligado a um provavel aprimoramento da capacidade de interpretar com
base em modelos que exemplificam o que se deve ou n&o realizar no palco. Muito menos tem
a ver com a valorizacdo de uma conduta burguesa de colecionar aprecia¢fes artisticas em
voga objetivando adquirir o status de uma elite privilegiada que pode consumir arte como um

outro produto qualquer. Ora, ndo se pode esquecer que a inddstria cultural faz com que haja
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um fetiche também no campo da arte, responsavel, por exemplo, pela disputa por ingressos,
pela publicagdo da participacdo em eventos artisticos e por outros comportamentos advindos
de um frenesi em torno de algumas modalidades, alguns nomes e certas condutas no universo
da arte. Da mesma forma, ndo se trata de desejar uma recepcdo estética meramente
contemplativa, mas, ao contrério, de ter como referéncia a apreciagdo como um ato autoral
que efetiva a experiéncia artistica.

A defesa de uma pedagogia dentro do campo da apreciacdo teatral ndo se refere a um
manual de “etiqueta”, cujo objetivo se resuma apresentar “pretensas” verdades inerentes aos
contetidos expostos pelos artistas. Nao se trata de fornecer ao espectador alguma sintese a ser
desvendada, ou uma mensagem revelada; pelo contrario, cabera a esse sujeito uma reacdo a
frustracdo de uma leitura ndo dada, que, incompleta, suscita um outro gesto propositor,
reflexivo e responsavel em relacdo a escrita artistica e na relacdo desta com a sociedade. As
“boas maneiras” aqui defendidas fazem referéncia aos possiveis didlogos estabelecidos entre o

palco e a plateia.

A leitura, compreendida como experiéncia, abandona o modelo representativo,
explicativo, e investe radicalmente na conquista da autonomia pelo espectador, que
precisa constituir seu percurso experiencial e a propria producdo de sentidos. Uma
conquista que, mesmo por vezes exponha incertezas e enganos, aposta na producéo
de singularidades, livre das verdades previamente consagradas por outrem. A
recepcao se faz como experiéncia historica, do presente, no presente, em que o leitor
precisa valer-se da propria experiéncia, poia a leitura s6 faz sentido no horizonte
presente da obra recebida (DESGRANGES, 2009, p. 26).

No decorrer do percurso histérico do teatro, uma série de clichés foram incorporados a
cena dentro das modalidades mais conservadoras, na tentativa de produzir uma arte menos
arriscada. Da mesma forma, uma série de comportamentos que visavam padronizar a recepcao
estética foram difundidos em nome da “boa educagdo burguesa”. E assim, tanto a cena como
seus espectadores carregam uma bagagem cultural histérica que acabam por novamente
influenciar os rumos da escrita cénica e o ato de leitura. E isso talvez justifique o
comportamento, de forma geral, dos alunos pesquisados com relacdo a apreciacdo tanto das
cenas trabalhadas em sala de aula — com base na metodologia adotada de vivéncias
simultaneas nas condicdes de ator e espectador — quanto dos primeiros espetaculos
escolhidos para serem analisados por esta pesquisa. Inicialmente, e com frequéncia, boa parte
dos alunos pesquisados manifestaram atitudes que pareciam oscilar entre as normas vigentes

de uma plateia de “especialistas” e formas individualizadas de aprendizagem, por meio de
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comportamentos que traduzem pouca intimidade com as apreciacdes estabelecidas no pos-
cena.

Interessada em investigar mais detalhadamente os comportamentos dos alunos diante
da cena, convidei uma turma matriculada na escola para apreciar uma peca (Policarpo
Quaresma, dirigida por Antunes filho). Sem me valer das propostas vinculadas a pedagogia
do espectador, uma vez que ndo havia tempo habil para uma mediacdo mais elaborada por
conta do final do semestre letivo, propus apenas uma conversa com a turma na tentativa de
verificar a validade da proposta. O tempo distendido pelo siléncio parecia indicar que 0s
alunos estavam menos a vontade para apreciar a peca do que se demostravam nas avaliacGes
das cenas produzidas por eles. Além disso, havia um esboco de impaciéncia em ter que
comentar algo produzido por um outro, ja que por conta do final do semestre havia pouco
tempo destinado a elaboracdo do exercicio final que a turma estava produzindo e eles
pareciam ansiosos por apresentar uma interpretacdo dentro de um “padrdo” almejado.
Mesmo assim, a partir dos relatos foi possivel observar em um primeiro momento uma
necessidade de compreensdo da fabula, como se o objetivo maior de uma apreciacao estivesse
calcado no entendimento da historia encenada. Pode-se presumir que esse comportamento se
deva ao historico de experiéncias restritas a eventos dramaticos, nos quais existe o predominio
de pressupostos e de uma ldgica sobre o que se vé& que convergem para que a funcdo do
espectador fique restrita a compreender determinadas operagdes propostas pelo autor. Para
Lehmann (2007), esse tipo de procedimento pode ser entendido como uma poética da
compreensdo em detrimento de uma poética da atengdo — essa Ultima, caracteristica da
recente teatralidade ndo dramética. Por outro lado, revela um treinamento iniciado nos
primeiros espetaculos assistidos muitas vezes na infancia o qual objetiva uma adequacdo que
impede atitudes mais autorais diante do fendbmeno artistico, agora proposto como experiéncia
gue sugere respostas vinculadas a compreensdo ndo apenas do que é revelado pela cena, mas
também das percepcdes do que se revela no préprio espectador com base no inusitado do jogo
instaurado.

Considerar a recepcao teatral como um ato criador implica perceber que a leitura de
uma obra é um processo autoral que necessita da instauracdo de espacos para 0
estabelecimento de um tempo ndo habitual. Vale lembrar que a propria producdo da arte é
uma forma de reacdo a irreversibilidade do tempo, e, assim como no ato da criacdo, a
recepcdo também solicita aquilo que Bakhtin (1992, p.133) denomina de “um ato

extrarritico”.
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Outros comentarios, na urgéncia de buscar solu¢fes para problemas vinculados ao
exercicio da profissdo, reduziam a percepg¢do da cena a observacgdes relativas a performance
dos atores, por meio de apreciaches geralmente baseadas em modelos realistas de
interpretacdo determinados previamente.

Ampliar a atitude do espectador para além da forma meramente passiva pressupde
alargar os referenciais estéticos historicamente condicionados, o que implica em reconhecer 0
ato da recepcao como uma producdo artistica capaz de trazer a cena outras tensdes e solucdes,
sejam na forma, sejam inscritas no contetido, que até mesmo podem favorecer a percepcao da
existéncia de multiplas maneiras de se ver e se estar no mundo, pois, se a arte € um reflexo
histérico da sociedade, a maneira como vemos a vida influenciara os movimentos artisticos.

O tempo apressado do cotidiano sugere que o espectador responda de forma
prematura, recorrendo com frequéncia a uma comunicacdo baseada em informacdes e
opinides alheias, cunhadas na ditadura imposta por regimes estéticos em voga, quase sempre
padronizadas e distantes do efetivo didlogo com a proposta artistica apresentada. E talvez isso
justifigue que modalidades artisticas que dificultam sua reprodutibilidade, como o teatro,
sejam menos frequentadas do que outras linguagens e determinadas producdes elaboradas de
forma a facilitar acessos e possibilidade de reproducdo. Somada a possivel, mas trabalhosa
reprodutibilidade da arte teatral, tem-se ainda a questdo do acesso. A arte teatral geralmente
exige um deslocamento até o edificio teatral, uma pausa no tempo, pois geralmente ndo se
manifesta no ambiente natural do espectador.

A reprodutibidade técnica da arte (BENJAMIN,1993), ao democratizar 0 acesso a
producdo artistica, influencia os processos ndo s6 de producdo, mas também de recepcdo da
arte. O artista passa a ser aquele que tem um ponto de vista sobre a realidade e sabe que, a
partir de entdo, artista ou ndo, qualquer um dos seus receptores é, tanto quanto ele, capaz de
conceber suas proprias imagens do mundo. A popularizacdo da fotografia € um bom exemplo
do desejo de registrar seu proprio olhar sobre a realidade. No entanto, a necessidade de
fotografar tudo o tempo todo acaba por se radicalizar na busca de situacbes e ambientes
inusitados que, de alguma forma, possam significar um ineditismo qualquer.

A crise da recepcao contemplativa da designada “arte auratica” anterior ao seculo XX
ocorre, segundo Benjamin, com a popularizacdo da fotografia, com o advento do cinema,
associados as transformacdes econdmicas e sociais da vida nas grandes cidades. Dessa forma,
tanto as modificagdes no modo de vida social e econdbmico quanto os avancos tecnoldgicos
serdo responsaveis por alteragdes nas capacidades sensoriais e nos processos perceptivos dos

individuos, solicitando das artes outras formas de acesso da psique dos espectadores. Dito de
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outra forma, a faléncia do culto a obra de arte inacessivel, representada pela arte aurética,
significa uma tentativa do homem moderno de democratizar as formas e os contelidos
artisticos, considerando a relevancia tanto dos que produzem como dos que significam a

existéncia da arte, como bem descreve Desgranges:

Com a destruicdo da aura, esta impossibilitada a nogao de artista apoiada no talento,
no génio, o que sinaliza o desejo de novos tempos, de uma arte ndo elitista, feita
para todos, e igualmente realizavel por todos. O poeta sem auréola renuncia a
posicdo de arauto, de alguém colocado em lugar de privilegiado, e opta por se
misturar e se perder na multiddo de passantes das grandes cidades. A destituicdo das
“insignias” e da “dignidade” do poeta se relaciona com o questionamento as
categorias de autenticidade e de unicidade, e com a retirada do véu que
tradicionalmente encobria a obra de arte (DESGRANGES, 2009, p. 111).

Dentro da linguagem teatral, objeto desse estudo, 0 rompimento com a contemplacgéo
propria da arte auratica estara associado aos questionamentos da cultura da apreciacdo estética
adotados no drama. As hierarquias entre artistas e espectadores e entre os prdprios elementos
da cena, como no caso de um textocentrismo ou da valoriza¢do suprema dos atores para a
existéncia do fenbmeno teatral, passam a ser questionadas, com base em uma
refuncionalizacdo das regras inscritas no jogo estabelecido com e para o espectador.

Se no periodo moderno o declinio da contemplacdo da arte auratica simbolizou uma
necessidade de apropriacdo dos fendmenos naturais e artisticos, uma atencdo se faz
necessaria, na contemporaneidade, aquilo que confere aos produtos artisticos um carater de
meros objetos de consumo — camuflado por um acesso irrefletido e pouco significativo.
Assim, se no passado o valor do culto da obra de arte auratica estava associado ao valor da
sua contemplacdo, nos dias de hoje esse valor talvez esteja atrelado ao valor de aquisicéo.

Por outro lado, dentro da espetacularizacdo nota-se que o valor do culto contemplativo
ainda ndo foi superado, uma vez que o sujeito contemplador que cultua também deseja,
muitas vezes, de forma inconsciente, ser cultuado. No contexto da escola profissionalizante de
ator, nota-se o culto a diversas “celebridades” as quais eles desejam substituir. A hipdtese é
que o exercicio da desmitificacdo da teatralidade, assim como o desvendamento dos
mecanismos da cena, possa contribuir para um questionamento da ficcdo existente nessa
espetacularizacdo da realidade capaz de construir conceitos como a rotatividade dessas tais
“celebridades™.

O padrdao dramatico, ao forjar uma realidade repleta de fatos envolventes, inspirara
seus espectadores a produzir suas préprias realidades ficcionalizadas. Assim, se a trajetoria de

um personagem merece ser acompanhada, o individuo desejoso de uma existéncia que se
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sobressaia @ dos demais dentro da esfera publica ndo recusard o esforco de uma vida
dramatizada. O padrdo dramatico presente na dramaturgia de circulagdo macica é a forma
mais recorrente da manifestacdo da linguagem cénica presente no cotidiano dos alunos
inscritos nesta pesquisa. No entanto, no mundo extremamente ficcionalizado, outras maneiras
de se ver e se colocar diante da cena parecem propor vivéncias mais férteis que a mera iluséo
espetacularizada ou o desejo de identificacdo com um personagem de trajetoria dramatica que,
em regra, se configura como uma conduta inspirada na norma da ordem vigente. E estes
acabam, por sua vez, influenciando os espectadores a também almejar uma trajetoria heroica e
dramatica, cuja existéncia ndo costuma se somar, mas se destacar dos demais membros de
uma comunidade.

Na tentativa de propor experiéncias que pudessem estabelecer outras formas de
apreciacdo, diferentes das estruturadas no envolvimento pautado pela identificacdo e pela
passividade foram eleitas durante as apreciacbes mediadas nessa pesquisa, modalidades de
concepgdo cénica nas quais o proprio processo de construcdo da cena se apresenta de forma
assumida, os fatos apresentados sejam tratados como mutaveis e 0 jogo estabelecido entre
palco e plateia seja revelado em detrimento de uma teatralidade que anseia a ilusdo. Conforme
sintetiza Desgranges, “A teatralidade assumida rompe com a ilusio do mundo-palco,
propondo que o espectador se distancie da ficcionalidade, se descole da pele do her6i e
retorne a propria consciéncia” (DESGRANGES, 2009, p. 90).

O descolamento de uma existéncia alheia para um aprofundamento da propria
realidade solicita reacdes autorais, permitindo que os alunos-espectadores se percebam como
sujeitos convidados a participar de um jogo cénico evidenciado, cujas regras sao passiveis de
apropriacdo, e ndo como objeto a mercé de uma estrutura a ser contemplada. Espetaculos com
“mensagens” e “significados” preestabelecidos independentemente da experiéncia do
espectador geralmente conferem relacdes pretensamente fechadas. Assim como a psicanalise
compreende que é a falta que move o sujeito a falar, o estranhamento em relacdo a acéo, ao
tempo e ao espaco real instiga o espectador a buscar sentido, pois, diante de uma lacuna na
proposta cénica, o espectador é convidado a construir sua propria escrita. Nesse dialogo entre
autorias, vé-se além do que é mostrado, num processo de escrita/leitura que consiste naquilo
que Hofmannsthal (apud DESGRANGES, 2009, p. 102) percebera como um processo
propicio a se “ler o que nunca foi escrito”, num exercicio de autonomia que pode inspirar
outras relacGes e intervencdes pra além da cena.

A hipotese é que, assim como a leitura amplia nossas possiblidades de escrita, o

exercicio da apreciacdo teatral amplie ndo apenas o repertorio necessario a atuacdo, mas
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também & escrita da propria historia, ou seja, que, por meio da pratica de transgressdo
instaurada no pensamento necessario a significacdo da cena, outros exercicios vinculados a
transposicdo das barreiras impostas pela massificacdo da realidade sejam autorizados pelo
sujeito dessa experiéncia.

Ver o espetdculo com a atitude de um viajante que viaja sem rumo certo, mas em
condigdes de entrar em contato com que se depara. Trata-se da busca do olhar de significados
inaugurais, que, por exemplo, acompanha o viajante, colocando-o em situacdo de estranheza
cultural, de desconhecimento da lingua, do espaco, das rotinas e que, por iSO mesmo, 0O
mantém em estado de atencdo extra, que exige uma observacdo mais afinada, uma suspensdo
de hébitos arraigados e a criacdo de reacdes que de alguma forma o coloquem em contato com
aquilo que o identifica e que permite a ele aprender coisas novas. Como se de alguma forma
esses percursos denominados “viagens ao exterior” fossem capazes de deflagrar o contato
com aquilo que € mais interno, mais intimo, e justamente nesse didlogo entre o que viaja e 0
que se apresenta como estrangeiro se desse a possibilidade de novas construcdes de realidade.
Esse transito investigativo entre o que se pensa ser e 0 que Se apresenta € o que se deseja num
encontro entre artista e espectador.

Nesse sentido é que foram propostos encontros mediados com modalidades de teatro
ndo habituais aos moldes do “drama burgués”, objetivando que o exercicio de coautoria da
cena exposta pudesse suscitar 0s questionamentos necessarios a expressao dessas
subjetividades desautorizadas. Os esforcos consistiam em propor, pela arte, a
desautomatizacdo dos sentidos, buscando, em Gltima instancia, que cada aluno pudesse, a sua
maneira, ter seus referenciais ampliados, alargando suas possibilidades de escolha para ver e
estar no mundo.

As experiéncias com esses estudantes tiveram de se adequar a uma série de fatores
vinculados ao tempo, considerando que essas atividades foram realizadas
extracurricularmente. O ideal, para a formagéo desses alunos-atores, seria inserir oficialmente
na grade escolar a frequentacdo de espetaculos acompanhados de mediacGes em que se
desenvolvessem concomitantemente as atividades de apreciacGes em sala de aula.

Ao propor essas praticas, ndo houve a pretensdo de “levar cultura”, uma vez que a
bagagem cultural de todos ali presentes foi levada em consideracdo e frequentemente
solicitada. Também ndo se objetivou a realizacdo um trabalho de “conscientizacdo”, de
apresentacdo de verdades incontestaveis, mas, ao contrario, investiu-se em provocagdes que
pudessem alavancar reagfes. Os experimentos teatrais propostos ndo estavam a servigo de

uma conscientizagdo, de uma lavagem cerebral sobre como se proceder, assim como, isoladas,
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ndo servem como uma alternativa a espetacularizacdo ou como uma solucdo a tecnologia
desenfreada, mas pretendiam, por meio da teatralidade, ampliar percepcdes estéticas e
historicas, suscitando reacdes auténticas que acabem por influenciar a forma como o sujeito se
posiciona socialmente.

Os objetivos da utilizacdo dessas modalidades relativas a pedagogia do espectador
também ndo se restringiam a sensibilizacdo desses individuos pela arte. Tal como concebeu
Teixeira Coelho (COELHO, 2008, p. 31), houve uma aposta de que essa proposta contribuisse
para ampliacdo da presenca do ser desses estudantes, com base em um trabalho de mediacéo
teatral que surge da apreciacdo de determinadas encenacdes capazes de langar outros padrdes
de didlogos com a realidade. A ideia é propor contrapontos aos moldes midiaticamente
valorizados e provocar questionamentos sobre o significado de um encontro com o publico
nos dias de hoje e, ainda, sobre as multiplas formas do fenémeno teatral e da atuacdo do
intérprete na nossa contemporaneidade.

O desafio dessas préaticas consistiu em investigar as possiveis aprendizagens inscritas
em experiéncias cénicas capazes de suscitar formas autorais de se relacionar com o0s
elementos da cena (revisitacbes, associacdes, traducdes, decupangens). Esperava-se que a
metodologia utilizada e que as diversas etapas do processo trouxessem, em Si mesmas,
indicios das formas de atuacdo e de leitura de cena/mundo defendidas. Tal qual no ato
artistico, as relagdes estabelecidas necessitam ser instigantes e favoraveis a construcdo de um
ambiente investigativo, de uma perceptividade ndo habitual, ampliando o tempo e o espaco
necessarios as expressdes dos participantes. Desde o comeco, houve a intuicdo de que tal
experiéncia ndo traria conclusdes definitivas e, por isso, as motivacfes vieram da certeza das
férteis provocacdes inscritas ao longo do processo.

O carater dessas mediacdes € dialdgico, sujeito a erros e incertezas. Nao se trata de
uma metodologia fechada, demasiadamente diretiva ou, pelo contrério, aleatéria, mas de
proposicdes que promovam avaliacdes e aprendizagens nas formas de ser e estar dos artistas e
espectadores envolvidos no processo, aqui considerados jogadores que transitam em uma via
de mé&o dupla pelas fungdes de atuar e apreciar de forma atenta e disponivel.

Como parte das exigéncias para a promogao para o termo seguinte, os alunos tém de
entregar relatérios de trés espetaculos distintos. Percebe-se que a maioria deixava para realizar
a tarefa de forma apressada no ultimo bimestre. Uma pesquisa demonstrou que poucos (cerca
de 35%) costumam assistir & primeira pega antes do segundo bimestre no primeiro termo de
suas formacges. Junto com outros professores da escola, desenvolvi o habito de sugerir que 0s

alunos assistam a determinados espetaculos. Contudo, nem sempre as sugestdes sdo acatadas.
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Com base nas pesquisas realizadas nas turmas durante os primeiros meses de curso, foi
possivel aferir que os critérios de selecdo dos espetaculos assistidos passam pela insercdo
publicitaria da peca na midia (como por exemplo, 0s musicais e as comédias), pela presenca,
no elenco de nomes conhecidos (como atores televisivos e/ou amigos) e pela avaliacdo e
recomendac&o da imprensa (jornais e guias de revistas).

Fatores como tempo e a organizacdo das agendas dos alunos impediu o
acompanhamento dos espetaculos vistos na ocasido da feitura desses relatorios. Esses, por sua
vez, geralmente apresentam a sintese do enredo da peca, analise da interpretacdo dos atores e
alguns comentarios proximos aos ja realizados pela critica teatral. Poucos alunos se detém em
observagdes mais elaboradas. Durante um semestre foi possivel acompanhar a ida de apenas
uma turma a dois espetaculos distintos, pois ndo ha outros mecanismos além dos
motivacionais para convencer todos a participarem da atividade de forma coletiva.

Na turma em que houve tempo habil para acompanhar dois espetaculos distintos, foi
possivel perceber uma grande diferenca na qualidade das respostas as recepcdes desses
espetaculos de acordo com os processos de desmontagem inscritos na pedagogia do
espectador. Aspectos investigativos da cena os mais variados, que sensibilizam e aproximam
0 espectador dos processos criativos inscritos na producdo cénica, séo adotados em encontros
que antecedem o espetaculo — no chamado “‘ensaio preparacdo”— e, posteriormente, a
apreciacao, outra série de procedimentos solicitam interpretaces autorais do que foi visto
com base em elaboracBes de uma rede de significados materializados em construcdes
artisticas no denominado “ensaio de prolongamento”. Na tentativa de comprovar tal
afirmacéo, serdo narradas a seguir trés experiéncias distintas de recepcéo teatral realizadas
com os alunos da Oficina de Atores Nilton Travesso.

A primeira experiéncia foi a j& mencionada encenacdo Policarpo Quaresma, dirigida
por Antunes Filho. Propositalmente, essa saida foi realizada sem nenhum procedimento
anterior a apreciacdo (refiro-me as praticas vinculadas a pedagogia do espectador). Eleito com
base em uma pesquisa realizada pela classe, fundamentada na opinido de criticos de jornais e
revistas, o recomendadissimo espetaculo foi assistido por toda a turma de Interpretacdo
Teatral do primeiro semestre de 2010 do turno da manha. Durante o inicio da apresentacao,
foram perceptiveis (uma vez que eles se falavam durante a apresentagdo) diversas

identificacbes dos alunos com os contetdos estudados e com o enredo apresentado na peca.

12 Maiores detalhes em Desgranges (2006, pp. 170-178).
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Conforme o espetaculo se estendia, as manifestacdes de atencdo e de prazer se tornavam
escassas, incluindo saidas para o sanitario antes do término da peca.

Apesar de ndo ter adotado procedimentos relativos a “desmontagem da cena” relativos
a pedagogia do espectador, houve uma conversa sobre o espetaculo e foram solicitados,
conforme recomendacdo da escola, relatorios sobre a atividade vivenciada. De forma geral,
todos os relatos avaliaram de forma positiva a experiéncia, pois consideram importante ter
como referéncia o trabalho do diretor Antunes Filho. Além disso, segundo tais registros,
apreciar um espetaculo € uma forma de esclarecer na pratica o contetido visto em aula. Alguns
alunos ousaram avaliar que o espetaculo, apesar de bom, era muito longo, e todos, sem
excecdo, fizeram mencgéo ao grande desempenho do ator Lee Thalor, protagonista do papel-
titulo da encenacdo.

Impossibilitada de continuar acompanhando essa mesma turma em outros
espetaculos, em virtude do final do semestre letivo, realizei com os novos alunos ingressantes
procedimentos de desmontagem da cena ja na primeira apreciacdo coletiva realizada no
primeiro semestre de 2011. Nessa turma foi possivel ver coletivamente duas encenagfes
distintas acompanhadas dos procedimentos praticos denominados “ensaios de preparacao e
prolongamento”. A repeticdo das préaticas adotadas evidenciou a apropriacdo da metodologia e

um desenvolvimento no que se refere as relagdes estabelecidas com a cena.

5.4 Clarezas e subjetividades no escuro - Registro da experiéncia sobre o Espetaculo

Escuro da Cia Hiato.

A escolha do espetaculo “Escuro” da Cia Hiato surgiu apds uma proposta feita aos
alunos para que definissem uma lista de critérios necessarios para selecdo de uma encenacéo a
ser assistida pela turma. O objetivo de tal proposicdo foi instaurar um processo préximo as
praticas improvisacionais experimentadas por eles, nas quais a decisdo coletiva surge de um
ambiente ampliado por multiplas respostas e 0s conceitos sdo apropriados a partir da
necessidade de responder a um problema enunciado.

O foco da investigagdo nesse primeiro momento foi delimitado em torno da
diversidade de questbes (estéticas e politicas) que norteiam as produgdes cénicas da
atualidade, a serem consideradas tanto na feitura, quanto na apreciacdo de um evento teatral.
Quesitos como: fonte de pesquisa segura para obtencdo de informagdes sobre o espetaculo,

género (no qual foi prioritariamente mencionada a comedia e formatos lineares de discursos),
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valor do ingresso, local acessivel e historico do grupo, fizeram parte da pauta do debate
estabelecido entre os alunos a cerca da escolha da encenacgdo. Todo o processo foi mediado e
qguando necessario os critérios foram problematizamos, os objetivos foram reposicionados e
maiores referéncias relativas aos eventos teatrais analisados foram compartilhadas. O objetivo
dessa préatica consistiu na formulagdo de pardmetros autbnomos que pudessem ao menos
observar a diversidade dos aspectos norteadores da cena teatral a serem apropriados e
retomados nas escolhas dos futuros espetaculos que os alunos fardo no decorrer de suas
formacdes.

A apropriacdo da linguagem teatral a partir das praticas de apreciacdo da cena
contemporanea permite a elaboragdo de formas cada vez mais diversas e refinadas dos
critérios que movem a escolha de uma ou de outra producdo cénica, permitindo
guestionamentos dos valores embutidos nas criacdes, ampliando a percep¢do das distintas
relagOes entre palco e plateia e revelando a infinidade de solugdes apresentadas pela cena. A
revisitacdo e avaliacdo dos critérios norteadores dessas escolhas apds a apreciacdo permite
gue O grupo avance na aquisicdo de parametros autorais que surgem da ampliacdo de
referéncias e quebra de paradigmas.

O trecho a seguir retirado das consideragcdes da aluna Beatriz sobre apreciacdo do
“Escuro” demonstra que a frustragdo inicial da aluna foi transformada ao longo da experiéncia
na ampliacdo de repertorio de uma organizagdo dramatirgica ndo usual. O relato revela dessa
forma, a percepcdo da propria estudante sobre a capacidade de entender um discurso
fragmentado até entdo desacreditado por ela. Esse fato mereceu ser pontuado na avaliacdo do
horizonte das expectativas trazidas pelo coletivo (SIMOES, 2010, p.30) como exemplo de
quebra de paradigma que promove novas possibilidades cénicas.

“No inicio pensei que a peca fosse fragmentada de uma maneira confusa, bem como
ndo me sinto muito a vontade, porém entendi a ligacdo de uma cena para outra,
reconheci bem as passagens. Foi uma experiéncia enriquecedora” (Beatriz Aguera
18 anos).

Com direcdo e dramaturgia assinada por Leonardo Moreira o espetaculo “Escuro”
estreou em novembro de 2009 no SESC Pompeia e foi assistido pela turma em margo de
2011, no Centro Cultural Sdo Paulo. Nesse periodo o espetaculo ja acumulava as seguintes
premiagdes: Prémio Estimulo Novos Textos de Dramaturgia para Teatro — Secretaria de
Estado de Cultura; Concorrendo a 5 indicagfes ao Prémio Shell 2010, nas categorias autor,
diretor, atriz, cenario e figurino. Indicado ao prémio melhor autor teatral CPT 2009, recebeu

outras 5 indica¢cdes no Prémio CPT 2010 — nas categorias autor, diretor, espetaculo, projeto
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visual e companhia revelacdo. Surgindo ainda na lista dos melhores espetaculos do ano de
2009 das publicacdes: Folha de S&o Paulo, O Estado de S&o Paulo, Veja Sdo Paulo®®.

Embora constasse nas recomendacOes das publicacdes especializadas, o “Escuro”
ainda ndo havia sido assistido por nenhum dos integrantes da turma e dessa forma foi com
alegria e interesse que o espetaculo foi recebido entre as producGes pré-selecionadas pelo
grupo. O material encontrado nas criticas dos guias da programacdo teatral da cidade foi fator
decisivo para a escolha desse espetaculo.

De acordo com as informagdes veiculadas sobre o espetéaculo, sua criagdo (assim como
das outras duas encenacdes da CIA Hiato - “Cachorro Morto” ¢ “O Jardim”) surge de um
processo colaborativo, tal qual a propria pratica empregada no decorrer do curso de
Intepretacdo Teatral | da Oficina de Atores Nilton Travesso, aqui descrita, caracteriza-se por
uma série de ensaios em torno de focos investigativos, estudos, improvisos, argumentacao,
escrita e reescrita.

De forma cinematografica, “Escuro” traz a tona os hiatos sociais que emergem da
linguagem e da memdria de quatro ndcleos de personagens que compdem as historias: de uma
senhora que ensina natacdo a sua costureira em tigelas cheias de agua na falta de uma piscina;
do garoto miope que passa as tardes mergulhando na piscina do clube e tém uma capacidade
extraordinaria de ouvir segredos; da professora de natacdo que prepara sua aluna para o
torneio de deficientes do clube; de um homem que sofrendo perda da fala ensaia um discurso
em aquarios vazios. Nesse contexto a partir de narrativas paralelas, a inadequacao e a perda da
linguagem sdo representadas por distintas deficiéncias visuais e vocais dos personagens
(miopia, gagueira, afasia, cegueira, mudez, entre outras). E através do cruzamento e da
sobreposicao dessas debilidades comunicacionais se presentifica cenicamente uma metafora
para a insuficiéncia do dialogo nas relacdes sociais*. Definidos os detalhes da apreciacio
(local de encontro, data e horario) o segundo momento do trabalho se concentrou no chamado
Ensaio de Preparacdo. A partir de uma pesquisa do material publicado sobre o espetéculo,
uma serie de procedimentos realizados num encontro anterior a apreciacdo objetivaram
explorar o tema da incomunicabilidade abordada pela encenacgdo. Jogos que limitavam a
visdo, a audicdo e a fala foram propostos, numa tentativa de aproximar as praticas
experimentadas pelos alunos do processo criativo do espetaculo.

Buscando estabelecer um ambiente de concentragdo refinada e favoravel a outras

percepcdes da realidade, a proposta inicial escolhida para o inicio desse trabalho é conhecida

3 Informagdes obtidas em: http://www.ciahiato.com.br/companhia-direcao.html.
¥ http://www.ciahiato.com.br
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como “ndé humano”. Os jogadores permanecem dispostos numa circunferéncia, sdo
convidados a observarem a si proprios e a perceberem os demais participantes do jogo, dando
maior atencao aos parceiros vizinhos aos quais deverdo dar as maos. Na sequéncia € solicitado
ao grupo que feche os olhos até o final da proposta. De olhos fechados os jogadores sdo
instruidos agora a langar uma percepcao que objetiva a memoria tatil das propriedades desse
contato entre as maos dos colegas do lado direito e esquerdo, percebendo as qualidades das
pressdes, texturas, temperaturas e volumes de cada uma das maos. Num tempo propicio a
percepcao, os participantes devem soltar as maos e separados sdo convidados a caminharem
ainda de olhos fechados na busca dos sons produzidos pelo coordenador da proposta. Os
participantes sdo instruidos a s6 se locomoverem na direcdo e na existéncia do som
apresentado (nesse caso especifico foram utilizadas gravacdes de sons de agua - barulhos de
piscina e chuva -, mas podem ser empregadas caixinha de mdsica, cantigas de ninar ou outras
sensibilizacdes sonoras produzidas a fim de embaralhar as posi¢des dos jogadores no espago).
No final da caminhada e sem poder se mover, os jogadores abrem os olhos e novamente dao
as maos para 0s colegas que estavam posicionados a direita e a esquerda na primeira roda,
buscando revisitar as percep¢des memorizadas. Diante do n6 que se estabelece pelas novas
formacOes dos integrantes no espaco, 0s jogadores devem de forma tacita desfazer o n6, sem
soltar as maos. Durante a avaliagdo do jogo, questdes como a memoria tatil e ampliacdo da
escuta foram destacadas pelos participantes. A fim de aprofundar as relacbes dessa
experiéncia com os debates cénicos langados no espetaculo “Escuro”, a coordenagdo do
ensaio solicitou que os alunos destacassem os acordos e solu¢fes encontradas na comunicacao
néo verbal estabelecida pelo grupo durante a proposta.

O segundo jogo escolhido foi uma modalidade de cego/condutor. A proposta é
realizada em duplas nas quais um jogador é cego e permanece de olhos fechados, e 0 outro € 0
condutor, responsavel pelo percurso e pelo deslocamento do colega cego pelo espaco do jogo.
A comunicacdo ndo verbal entre cego e condutor se estabelece a partir do dedo indicador do
condutor nas costas do jogador-cego. Os cddigos sdo estabelecidos antes do inicio do jogo.
Assim, dedo no centro das costas significa que o jogador cego devera andar para frente; do
lado esquerdo, curva a esquerda; dedo indicador do lado direito, curva a direita e a auséncia
do dedo na coluna deve parar o0 jogador cego. Para esses alunos, revisitar um jogo ja
conhecido favoreceu a realizagdo da proposta. Novas formas de perceber a realidade, outras
formas de se comunicar, além de uma escuta refinada sdo solicitadas por esse jogo indo ao
encontro da experiéncia cénica proposta pelo espetdculo “Escuro”. Para a autora de

Improvisagdo para o teatro, “Ao quebrar a dependéncia do aluno do sentido da visdo a
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energia e liberada para novas areas - as mais importantes das quais ouvir e escutar” (SPOLIN,
1979, p. 156). Explorar novas percepcbes parece ser também a intencdo do espetaculo
trabalhado. Para ilustrar esse aspecto recorro a primeira informacdo da peca: em blackout é
noticiado no auto falante a tragédia ocorrida com 0 menino na piscina. Aos poucos a luz vai
acendendo e uma mdasica de baile vai surgindo, convidando o espectador a ser co- autor da
construcdo da realidade sugerida através desses sons. No blackout tempo e espago sdo
ricamente retratados, solicitando do espectador ouvidos despertos.

A proposta seguinte trabalhada com os alunos consistiu numa espécie de competicao
entre equipes, cujo foco era superar os obstaculos e as dificuldades de mobilidades propostas
pela coordenacdo do jogo. O ambiente é previamente preparado pelo coordenador do
experimento de forma velada, prevendo espacos similares de organizacdo dos times, uma
linha de chegada e os mesmos obstaculos a serem enfrentados por cada equipe durante o
trajeto. O grupo é subdividido em duas equipes e sem maiores informacfes cada time é
redividido em trés nlcleos de jogadores que permanecem fora da sala do jogo. Os membros
de cada uma das equipes pertencentes ao terceiro nucleo devem entrar no espaco do jogo de
olhos vendados na sala. A frente desses estardo os obstaculos que se repetirdo ao longo do
trajeto desse campo inicial até a faixa de chegada das duas equipes distintas. No meio desse
percurso se posicionam o segundo nicleo de jogadores, esses devem ter pernas e bracgos
amarrados a fim de dificultar suas locomocdes e a esses jogadores também nada é dito. Na
delimitacdo da faixa de chegada devera estar o campo do ultimo nucleo de jogadores (de cada
equipe) que permanecera de bocas vendadas. A estes Ultimos sdo revelados os critérios para
realizacdo do percurso até entdo desconhecidos pelos outros dois nucleos de jogadores.
Assim, se 0 percurso eleito pelo coordenador compreender uma linha de colchonetes, entre
um e outro colchonete devera existir uma lacuna (o préprio chéo, tecido, que ndo podera ser
pisado). Entdo, o nucleo de jogadores mudos de cada equipe precisa encontrar estratégias para
comunicar aos jogadores com dificuldades de locomocao (lembrando que esses podem falar),
que eles assim como os jogadores vendados precisam se deslocar até a linha de chegada
respeitando os critérios de ndo pisar nos obstaculos colocados ao longo do trajeto. Todas as
vezes que um jogador pisa nos obstaculos, o coordenador sem maiores detalhes solicita que
ele volte ao campo de origem até que os critérios (velados) sdo entendidos pelos participantes.
Vence a equipe que chega primeiro na reta final. A avaliagdo do jogo salientou que o objetivo
da proposta consiste na experiéncia de ter que agir com determinadas partes do corpo
interditadas e na forma como cada coletivo se organizou frente aos obstaculos e limites

estabelecidos, e ndo na competicdo. De forma radical a percepgédo ndo habitual da realidade é
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experimentada, além disso, as estratégias comunicacionais de enfrentamento ludico dos
limites propostos pelo jogo aproximam os espectadores do universo retratado pela encenagéo.
Finalizando as propostas de ensaio de preparacdo, foi solicitado que essas mesmas
equipes subdivididas na proposta anterior observassem uma caixinha (vazia e escura) e depois
respondessem a partir da constru¢do de uma cena a pergunta: O que eu vejo no “Escuro”? As
duas cenas foram construidas sem a utilizacdo de fala, uma vez que a palavra é introduzida
nos contetidos do segundo bimestre da formacédo desses alunos. O primeiro elenco concebeu
uma cena na qual o escuro se configurou no preconceito, na ignorancia. A segunda cena
retratou um deficiente visual muito bem adaptado as tarefas cotidianas. Apreciadas as cenas e
0 proprio ensaio de preparagdo do “Escuro” como um todo, o encontro foi finalizado com a
referéncia ao documentario que investiga a visdo, "Janela da Alma", de Jodo Jardim e Walter
Carvalho, como provocacdo as inquietacdes apresentadas pelo segundo elenco.
Aparentemente empolgados com essa primeira apreciagdo teatral coletiva, dos oito
alunos matriculados, cinco compareceram ao espetaculo “Escuro”. Dos trés ausentes um
aluno residia fora da cidade de S&o Paulo, uma aluna trabalhava no horario agendado e uma
terceira chegou atrasada e ficou sem ingresso. Um aspecto que vale destacar é que essa saida
acabou sendo o primeiro espetdculo visto pelo Tiago, que além de fazer o curso
profissionalizante de ator é também modelo, e ja atua em comerciais. Em resposta a pergunta
sobre "por que ver e fazer teatro?" Tiago respondeu que apesar de ainda néo ter visto, nem
feito teatro, a feitura teatral seria importante para a aprendizagem de formas distintas de
interpretar e expressar que ele acabaria usando em seu trabalho, além disso, possibilitaria o
autoconhecimento e o conhecimento do seu corpo. Ver teatro segundo sua resposta seria
importante como forma de estudo desse conhecimento. O registro abaixo da apreciacdo do

espetaculo feita pelo Tiago parece contemplar o valor inusitado desse evento para ele.

“Uma peg¢a muito interessante, como ndo tinha ido a muitos teatros, achei uma coisa
do “outro mundo”, cenario bom, atores mostrando pelo menos para mim uma alta
capacidade, o jeito de andar, suas expressdes corporais, a forma com que o teatro foi
feito, é dificil mostrar o sentimento por ndo ter conhecimento téo critico” (Tiago
Salgado, 20 anos).

ApoOs comentérios rapidos na saida do teatro sobre a encenacdo, foram realizadas na
aula posterior a apreciacdo propostas vinculadas ao ensaio de prolongamento da encenacéo,
com 0 objetivo de instaurar um ambiente propicio a apropriagdes autbnomas que
contemplassem a diversidade de compreensdes e aprofundamentos dos maltiplos significados

da cena. Durante o ensaio, demonstracGes entusiasmadas de ampliagdo de alguns referenciais
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inspirados nos elementos cénicos vistos contrastavam com o comportamento desconfiado dos
alunos que n&o estiveram presentes no evento.

Uma variante do jogo cabra-cega®™, realizada nesse caso somente com sons relativos
ao espetaculo, deu inicio o encontro. O objetivo foi o de propor um aquecimento por meio do
qual a turma pudesse revisitar de forma ludica o ambiente retratado pela encenacdo,
remetendo a prépria forma como o espetéculo inicia o didlogo com seus espectadores.

Ainda em roda, mas agora sentados, foi proposto aos alunos um jogo de livre
associacdo a partir de palavras-chave do espetaculo, a fim de que o grupo pudesse explorar as
diversas camadas do universo retratado, revisitando, traduzindo e propondo sentidos proprios
a encenagdo. Nessa variante do jogo “Isso me lembra...”, na proposta “Isso me lembra..., que

2

me lembra...” num primeiro momento cada participante deveria realizar uma associacdo
referente a palavra-estimulo proposta pelo coordenador do ensaio e escrevé-la em um papel
que permaneceria virado para baixo, a sua frente. Assim, quando a primeira associacao foi
revelada, o segundo participante deveria compartilhar uma associacéo inédita e a ela associar
a palavra anteriormente escrita por ele mesmo e, assim, sucessivamente até a lembranca da
ultima palavra dita, que remete a palavra escrita. Durante a avaliacdo da proposta foi nitido o
entusiasmo da turma ao averiguar a multiplicidade de associacbes possiveis para a mesma
palavra. Ressaltando ainda a percepcdo de que a associacdo do colega inspirava novas
formulacGes e significados ainda ndo elaborados para a palavra-chave. Outro aspecto que
surgiu no debate sobre a relacdo dessas palavras com a encenacdo dizia respeito a diferenca
entre as aproximacdes empregadas, as palavras-estimulo pelos alunos ausentes e para 0s que
assistiram a encenacéo. Para os espectadores de “Escuro”, as associa¢des remetiam de alguma
forma ao contexto do espetaculo, enquanto que para 0s ausentes 0 sentido permaneceu nesse
momento, restrito ao significado usual da palavra ou a associacdes de sentido indecifravel
para a turma. Para ilustrar melhor essa questdo registro uma mostra de respostas obtidas no

jogo:

Estimulo: Palavra
Associacdes escritas pelos alunos espectadores da encenacdo: dialogo, comunicacao,

personalidade, sentimento, dom.

15 Jogo tradicional em que um dos jogadores do grupo se posiciona no centro da roda de olhos vendados e
procura agarrar 0s outros, tendo que reconhecer o autor do som produzido. Numa sequéncia na qual aquele que
for pego e tiver a autoria do seu som reconhecida serd o proximo a ficar com os olhos vendados.
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AssociagOes escritas pelos alunos que ndo assistiram a encenacdo: letras, alfabeto,

escrever.

Estimulo: Dialogo
AssociagOes escritas pelos alunos espectadores da encenagdo: conversa, comunicagéo,
entendimento, discordancia, discussao.

Associaces escritas pelos alunos que néo assistiram a encenagédo: muito, pessoas, fala.

Estimulo: Deficiéncia

AssociagOes escritas pelos alunos espectadores da encenacgéo: possibilidade, limitagéo,
cego, superacéo, cuidado.

AssociacOes escritas pelos alunos que ndo assistiram a encenacdo: preconceito,
dificuldade, dificil.

Estimulo: Autismo

AssociacOes escritas pelos alunos espectadores da encenacdo: estranho; deficiéncia;
outro mundo; interessante; sociedade.

AssociagOes escritas pelos alunos que ndo assistiram a encenacdo: inteligente;

preconceito; sei 1a, ndo sei.

Estimulo: Escuro

Associacles escritas pelos alunos espectadores da encenacdo: claro, dificil, secreto,
limitacdo, mistério.

AssociacOes escritas pelos alunos que ndo assistiram a encenacdo: medo, preto,

davida.

Ainda com o objetivo de compartilhar impressdes, lembrancas, ideias e decupagens
acerca do espetaculo assistido, foi proposto que os alunos realizassem imagens/a¢des a partir
de alguns temas relativos ao contexto da encenacgdo sorteados no ato da cena. De forma
espontanea, um, dois, ou mais jogadores se disponibilizam para o jogo, sempre atentos a
necessidade de que alguns jogadores permanecessem como espectadores da cena. Entdo, 0s
jogadores que atuam retiram de uma caixa um titulo-estimulo e, sem combinar previamente,
estabelecem imagens (fotografia), ou agdes, enquanto o grupo de jogadores que permanece na

plateia tenta adivinhar o titulo inspirador da cena.
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Durante a apreciacdo dessas imagens foi solicitado que o grupo estabelecesse relagdes
entre as imagens produzidas na sala e as imagens vistas no espetaculo “Escuro”. Novamente
aqui foi possivel perceber distingGes entre as caracteristicas das imagens produzidas pelos
alunos que assistiram e 0s que ndo assistiram ao espetaculo. As imagens que faziam referéncia
ao evento apresentaram formatos inusitados, como se ver as solucGes apresentadas no
“Escuro” possibilitasse agora aos autores das imagens explorarem e elaborarem outras
formas, metaforas, outros tempos e outras poesias. Como resultado dessa proposta surgiram

as seguintes imagens/acéo.

Palavra/estimulo sorteada: Competicdo
3 jogadores: um treinador e um esportista realizando flexdo e um outro jogador
realizando polichinelo; corrida realizada pelos 3 jogadores, vale destacar o surgimento

de um atleta manco durante a corrida;

Palavra/estimulo sorteada: Cegueira
2 jogadores: um jogador cego, outro condutor aos poucos instauram a mesma imagem

vista no espetaculo “Escuro”;

Palavra/estimulo sorteada: Clube
4 jogadores. Duas imagens: tomar sol, ver o biquini no espelho. Duas a¢BGes tomar

sorvete e correr na esteira.

Palavra/estimulo sorteada: Escuro

ljogador: Uma acdo: como cego bater na parede de forma sofrida.

Palavra/estimulo sorteada: Agua

5 jogadores: Trés jogadores que viram a peca criaram um torneio de natac¢do. Outros
dois jogadores optam por a¢des distintas: tomar banho, e beber 4gua, sendo que esse
altimo fez a acdo em relacdo ao torneio de natacdo, criando uma situacgdo inusitada,
que foi destacada positivamente pela apreciacdo grupal pelo fato do jogador
rapidamente criar sua acdo em funcdo da acao pré-estabelecida na cena, assim como a
cena criada pela palavra estimulo “cegueira”, na qual os alunos-atores “jogaram

juntos” as agoes estabelecidas na cena.
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A (ltima proposta relativa as atividades de prolongamento do espetaculo consistiu em
cruzar uma das imagens/acdo esbocada no jogo anterior com um dos recursos usados pela
encenagao do “Escuro”. Dois subgrupos apresentaram duas cenas distintas:

O primeiro elenco criou uma cena na qual um cego era atropelado por um grupo de
corredores maratonistas. O recurso do espetaculo eleito por eles foi a uso ndo linear da ag&o.
Assim, no momento em que haveria o atropelamento do cego, os maratonistas voltavam ao
ponto zero da acdo. Os espectadores avaliaram que a utilizacdo néo linear do tempo da acédo
ressaltou na crueldade da cena, uma vez que a volta ao ponto zero da acdo remetia a uma
espécie de ensaio do atropelamento, que destacava o fato dos maratonistas estarem tdo cegos
quanto o deficiente visual, numa aluséo ao fato da sociedade n&o perceber o diferente.

A segunda cena retratou um ambiente de inclusdo escolar. O recurso eleito pelo elenco
foi o trabalho de construcdo de personagens, evidenciado, sobretudo, na interpretacéo da atriz
responsavel por representar uma personagem surda. Durante a avaliacdo dessa cena, 0 grupo
levantou como ponto negativo o excesso de carga dramatica colocada nessas interpretacdes.
Uma aluna questionou a validade de grifar o sofrimento no tratamento do tema, abrindo uma
discussdo sobre como a sociedade lida com seus portadores de necessidades especiais.
Aproveitando 0 momento oportuno, a coordenacgédo solicitou uma avaliacdo de como o tema
foi trabalhado na encenacdo do “Escuro”, abrindo espago para um dialogo entre a conversa
estabelecida e o espetaculo assistido.

Nesse debate percepcdes como “O Escuro estd dentro da gente” foram minimizadas
pelo grupo em fungdo do encantamento pelo trabalho dos atores que compdem o elenco do
espetaculo. Aspectos ligados a plasticidade da cena, como a piscina com &gua e os figurinos,
também foram bastante destacados.

Mesmo diante da tentativa da coordenacdo em retomar detalhes da encenacdo que
ilustravam a riqueza da dramaturgia (por exemplo, a narrativa inicial relatava o final da peca)
através da retomada de passagens que ilustravam o0s interessantissimos jogos textuais e
sonoros trazidos pela encenacdo, ou o significado diferente do usual dados aos objetos na cena
(por exemplo, o uso do aquario como auto-falante), os elementos destacados pelos alunos que
mais se sobressairam foram os aspectos visuais e os ligados a interpretacdo dos atores do
espetaculo. Parecem justificar tal tendéncia o fato dessa apreciacdo ter se dado no primeiro
bimestre da formacéo dessa turma, periodo caracterizado por experimentos sem o uso da fala.

A passagem a seguir exemplifica essa observacao:
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“[...] me chamou muito atengdo a personagem que tinha deficiéncia visual, mental.
Ela me convenceu, cheguei até a pensar que a atriz era deficiente, a maneira como
ela usava 0 corpo e interagia com o espaco me hipnotizou, posso assim dizer. O
escuro ¢ o que a gente ndo quer ver” (Beatriz Aguerra, 19 anos, mar. 2011).

Em sintese, apesar das belas imagens trazidas pelos alunos durante o ensaio de
prolongamento, foi possivel verificar uma tendéncia a restringir o evento a compreensao da
fabula e uma necessidade de encontrar nas interpretacdes vistas modelos que ratificassem suas
visdes do que caracterizam um bom ator. A aluna Simone relata que cresceu vendo muita
TV e que por motivos financeiros ndo teve acesso a outras linguagens. Diante da TV ficava
fascinada ao ver um ator interpretando papéis distintos. O fascinio demonstrado no passado
pelos bons interpretes da televisdo surge no presente na admiracdo pela composi¢do de uma

das personagens da peca:

“A sintonia e 0 entrosamento dos personagens, principalmente da menina com
problemas mentais, realmente ela incorporou, ndo desmontou a personagem nem por
um momento, a atriz nem falou quase, mas seu corpo jé dizia tudo o tempo todo.
Seu olhar, gestos, forma de andar, tudo muito perfeito. Percebi como é dificil, mas
se nos empenharmos podemos construir um 6timo personagem, ou seja, um novo
ser. E como é dificil manter este personagem o tempo todo durante a pega” (Simone
Sakuraba, 26 anos).

De forma geral, a turma ficou bem impressionada com as interpretaces vistas. O
fragmento que se segue foi retirado de uma modalidade de registro coletivo (como atividade
de encerramento da experiéncia) realizado em subgrupos e baseado na associacdo das
impressdes pessoais e de materiais de divulgacdo do espetaculo. Integram esses registros
lembrancas das deficiéncias retratadas pelo espetaculo e reflexdes morais sobre o deficiente e
a sociedade; encantamento pelas interpretacGes vistas; percepcdo de um tempo néo linear na
encenacgdo; tentativa de retomada de aspectos destacados pela coordenacdo do ensaio de
prolongamento (por um dos grupos)... Tentativa, uma vez que o significado do elemento
mencionado ficou restrito a uma compreensao ja dada pela coordenacdo, sem que outros
significados e autorias frente a esse elemento ou outros quaisquer presentes no espetaculo
surgissem. O outro grupo, por outro lado, com maior nimero de integrantes que assistiram ao
espetaculo, deu um tratamento plastico ao registro, e a partir de recorte e colagem do proprio
material de divulgacdo do espetaculo, criou uma faixa azul na lateral do papel que remetia a

piscina presente na encenagéo.

“No contexto da peca podemos observar as seguintes deficiéncias, falta de visdo,
audicdo, dificuldade de locomocdo, fala entre outros. Os atores realmente
incorporam o personagem, conseguindo convencer a plateia que mesmo com suas
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limitagbes é possivel viver em harmonia com a sociedade e realizar algumas
atividades. Estavam presentes na peca os signos com determinados significados,
exemplo: O aquario que representa um auto- falante. Utilizaram uma forma de teatro
contemporaneo, ndo obedecendo tempo, espaco e havendo repeticbes de cena.
Cenério criativo, com base em signos, exemplo: piscina, aquario. Sendo assim, 0
espetaculo escuro abrangeu todos estes aspectos citados e foi de grande importancia
para nossa base, desenvolvimento de criatividade, repertério e aprimoramento como
atores” (Trecho do registro acima mencionado realizado pelos alunos: Francois,
Gregson, Marilia e Simone).

5.5. Lembrancas e subjetividades de um Pretérito Imperfeito - Registro da

experiéncia sobre a encenagdo Pretérito Imperfeito da Cia Teatro Documentario

O segundo espetaculo visto pela turma inscrita no primeiro semestre de 2011 no curso
profissionalizante da Oficina de Atores Nilton Travesso foi Pretérito imperfeito, da Cia.
Teatro Documentério, assistido cerca de 90 dias ap6s a apreciacdo da peca Escuro, descrita
anteriormente.

O Espetaculo Pretérito Imperfeito ¢ fruto do projeto denominado “Como se pode
brotar poesia na casa da gente”, realizado pela Cia Teatro Documentario, cuja investigagao,
em resumo, consistiu em recolher narrativas representantes das quatro regides da cidade
(norte, sul, leste e oeste) que se tornaram material para uma encenagdo documental,
apresentada na casa do documentado®® tendo como publico vizinhos e conhecidos da regido
retratada. Num outro momento essas encenacgdes foram adaptadas para a sede da Cia Teatro
Documentario, no caso, uma casa ornamentada com objetos de décadas passadas, onde
comodos determinados serviram de ambientacdo para as narrativas recolhidas nas regides
investigadas.

O ingresso de acesso a encenacdo € uma carta que contém comentarios sobre as
descobertas da Cia Teatro Documentario no trajeto realizado rumo as histérias que serdo
compartilhadas. Uma orientagdo descrita na carta aproxima o espectador de um ator que o
recebera no dia da apresentacdo. Ao chegar no espaco da Cia Teatro Documentario, 0
espectador encontrard uma casa-cenario onde se instauram conversas sobre a locomocao entre
0s bairros cidade, escuta de dudio, convite para fixar pedagos de tecidos contendo palavras
bordadas na roupa dos atores. No momento seguinte 0 pequeno grupo de espectadores €
subdividido e acomodado em dois quartos distintos. Separada por um corredor, a plateia pode

se assistir enquanto as documentacgdes cénicas vao sendo reveladas. A cada comodo uma

16 pessoa que narrou a propria histéria pessoal, transpondo nessa narrativa sua relagdo com o bairro pesquisado.
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regido e, com ela, a histéria dos documentados. Os quartos zonas oeste e norte guardam as
historias de Paulinho, dona Vera e seu Guilherme; a sala revela a historia do proprietéario da
casa; na escada um convite para um passeio a zona sul; na varanda o encontro com 0S
préprios vizinhos; na cozinha realidade e ficcdo se embaralham; no quintal os préprios
espectadores se encontram diante de cartas enderecadas a cada participante da plateia
presente. Na leitura individual dessas cartas a descoberta de mais uma histdria a do cavalo
Bolinha que aprendeu a andar em circulos e do seu proprio circulo ndo mais saiu.

De certa forma as propostas criadas no inicio da encenacéo sdo baseadas nos proprios
ensaios de preparagdo e prolongamento. Procedimentos como carta convite ao espectador,
disponibilizacdo de audio com narrativas da investigacdo realizada, jogo entre espectadores e
atores a partir de espécie de crachas feitos de tecido contendo palavras vinculadas ao percurso
da encenacdo, entre outras, ttm como objetivo aproximar o espectador da cena, rompendo
barreiras entre os atores e o publico.

Para melhor ilustrar a experiéncia desses alunos- atores frente ao Pretérito Imperfeito,
serdo usados aqui os registros realizados pelos alunos em atendimento a proposta que a Cia
Teatro Documentario faz a seus espectadores de envio de cartas-resposta, que deverdo
compor o “jardim da memoria da encenagao”, numa espécie de prolongamento da experiéncia
vivida, retornando ainda a primeira relacdo (carta-convite) estabelecida entre a encenacéo e o
espectador. Na tentativa de ilustrar o teor do material apresentado nas cartas enviadas pelos
atores da Cia Teatro Documentario aos alunos-espectadores da Oficina Nilton Travesso,

registro a seguir o fragmento de uma das cartas-convites:

“Séao Paulo, 22 de junho de 2011.

Oi Francois, tudo bem? Espero que sim.

S&0 23:10h e estou na minha casa, na Zona Norte de Séo Paulo, mais precisamente
no bairro Chora Menino, pertinho de vocé.

Fico imaginando em qual lugar de Santana serd que vocé mora? Perto da Alfredo
Pujol? Perto da Conselheiro? Da Engenheiro? Somos Vizinhos e ndo nos
conhecemos. Sabe que na primeira etapa do nosso projeto, que culminou neste
documentario cénico que vocé vira assistir eu constatava isso o tempo todo quando
conhecia as pessoas (...)” (Elaine Grava, atriz da Cia teatro Documentario).

Com o objetivo de diminuir a distancia de tempo entre a apreciagdo da encenagédo e
proximo encontro com os alunos e evitar a contaminacdo da condugdo que houve, por
exemplo, no caso do registro coletivo realizado pela mesma turma na ocasido do ensaio sobre
o espetaculo “Escuro” em relagdo as apontamentos da coordenacdo do ensaio, foi adotada

ainda com esses estudantes uma modalidade de registro dessa experiéncia que também sera

utilizada para ilustrar essa pesquisa. Esse registro aconteceu de forma individual e antes do
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ensaio de prolongamento da encenagdo. Sugeri que os alunos de forma ficcional tomassem o
discurso de um critico teatral e escrevessem um pequeno texto critico ao "Pretérito
Imperfeito”, considerando para isso as possiveis associacdes, lembrancas, observacoes,
duvidas, entraves discursivos, percepgdes estéticas, que esse personagem poderia ter diante do
percurso estabelecido pela encenacdo. A préatica dessa revisitagdo do espetdculo “Pretérito
Imperfeito” feita pelos estudantes consistiu numa espécie de aquecimento das praticas
autorais previstas no ensaio de prolongamento. Nessa modalidade surgiram elaboracGes

como:

“A Cia Teatro Documentario esta em cartaz com a pega “Pretérito Imperfeito”, uma
proposta envolvente de atuacdo, tratando o publico com uma proximidade quase
intima. A peca é encenada dentro de uma casa, e o publico é levado de cdmodo em
cdmodo, com uma conducgdo que os leva da fantasia de estarem participando de
algumas histdrias, até as duras realidades de alguns personagens descritos. A peca €
um pouco extensa, mas extremamente detalhista, o que leva o publico a ficar curioso
e entrar no jogo. Com direito a uma surpresa no final, a peca trata de histdrias do
cotidiano contemporaneo de pessoas da cidade. Extremamente humanista, por tratar
das emocdes do ser humano de uma forma simples e possivel de questionamentos e
mudancas de paradigmas, a peca é uma boa pedida para quem quer conhecer uma
forma interessante ¢ “pensante” de fazer teatro!” (Gabriela Veiga, 28 anos)

Por integrar os trabalhos da Cia. Teatro Documentéario, a intimidade com as questdes
trazidas pela encenacdo fez com que o processo de descobertas dos focos a serem
investigados fosse mais preciso. Tal qual nos processos de producdo artistica experienciada
junto a esses alunos, recortar focos de investigacao, seja no que concerne a forma, seja no que
é préprio do conteldo, é fator motivador para o trabalho realizado. Por isso, essa estratégia foi
adotada na construcdo das propostas de recepcdo teatral dessa pesquisa, contribuindo para a
elaboracdo de uma mediacdo que pudesse aprofundar as reflexdes em torno dos elementos
investigados.

Questionamentos em relacdo ao esvaziamento social dos espacos reservados a
memoria e as delimitacbes entre a realidade e a ficcdo, trazidos pela encenacdo,
fundamentaram as propostas eleitas no trabalho sobre o “Pretérito Imperfeito” realizado com
esses estudantes. Para os documentaristas da Cia teatro Documentario, “E o olhar do
espectador, portanto, que transforma o que estid sendo apresentado em documentario™"’.
Nesse sentido houve um desejo de que os olhares desses alunos pudessem redimensionar a
propria encenacdo. Evidéncias desse olhar documental estdo presentes no texto extraido da

carta-resposta ao grupo Cia. Teatro Documentario, escrita pela aluna Beatriz Aguerra.

7 Trecho extraido do projeto apresentado & comissdo da Lei de Fomento da SMC/SP (2010, p. 29).
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“Qi pessoal Teatro Documentario, sabe a peca de vocés gerou um conflito em mim,
de um lado tenho a vontade de continuar na minha bolha sem alcancar e sem ser
alcancada por ninguém, numa espécie de defesa pra que nada me atinja e me tire do
prumo, e de outro, a vontade de conhecer as pessoas que ocupam 0s mesmos lugares
que eu e principalmente as que ocupam os lugares mais distintos e aparentemente
ndo tem nada em comum comigo. Nao sei quando vou conseguir resolver essa
questdo, mas por enquanto s6 saio da bolha quando me é interessante. Mesmo assim
obrigada pela experiéncia que deixou alguma marca. Gostei de assistir uma peca
com proposta bem diferente do que tinha visto ate entdo, trazendo- nos mais pra
perto ndo s6 de vcs. os atores, mas das pessoas que foram apresentadas, 0s
protagonistas dessas historias. Me identifiquei em alguns momentos, como o que um
dos atores se apresenta dizendo ser meio némade, tenho bastante disso, e me
entreguei ao contexto em varios outros, onde fui um prédio da avenida paulista,
tendo carros minUsculos passando a minha volta, uma convidada pra um café e uma
pipoca na casa dos meus avos. Uma entrega que chegou ao ponto de eu ir atrds de
uma dessas pessoas que podia talvez me ajudar, a dona Vera. A casa existe, a pensdo
existe, ela existe!” (Beatriz Aguerra, 19 anos)

A proposta dessa apreciagdo teve como objetivo que a forma eleita pelo “Pretérito
Imperfeito” trouxesse alguns conceitos relevantes a serem considerados na formagédo desses
alunos. Na encenacdo, a configuracdo pouco usual da relacdo palco-plateia poderia suscitar
guestionamentos em relacdo a espetacularizagdo de algumas modalidades teatrais. O
tratamento dado ao material coletado para a cena documental torna publica a experiéncia
intima e pessoal da realidade de individuos, mas, o carater virtuosistico da relagdo espetacular
de relatos veridicos é interrompido, por exemplo, por narrativas que ocorrem em tempos
distintos do cotidiano, e pela significacdo dos elementos presentes no cenario, que remontam
um ambiente familiar. Assim, as histérias reais ndo sdo contadas de forma meramente
informativa, pelo contrario, convidam o espectador a lancar um olhar para seu cotidiano e
para suas proprias experiéncias. A fruicdo do aluno Tiago, que é o mesmo que fez sua estreia
como espectador teatral no espetaculo "Escuro”, conforme mencionado anteriormente, parece

ir ao encontro do desejo implicito nessa proposta.

“Em alguns momentos durante toda a peca, me senti perdido, no sentido de: “Perai,
isso esta sendo encenacdo, ou é a realidade?”, “Quem sdo os atores? Quem nao
sd0?” Isso para mim foi muito valido, fez com que realmente me sentisse na vida
real, de ver 0 mundo como eu veria | fora, ouvindo histérias de pessoas que vivem
ao nosso redor, historias de pessoas que simplesmente passam por nés na rua, e nao
damos a minima importancia para elas! Mostrou-me a fragilidade que vivemos nos
dias de hoje, com essa correria, agitacdo imposta, que nos faz sermos muitas vezes
egoistas com o que realmente somos, no corpo de outro, sim, mas sempre nos,
apenas com histérias diferentes” (Tiago Salgado, 20 anos).

A encenagdo ndo pretende trazer a realidade, mas sim ser um ponto de vista sobre as

histdrias recolhidas que, de forma metaférica sdo apresentadas agora como discurso cénico. A
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recordacdo de uma outra relagdo com o espaco e com tempo é transformada em experiéncia
poética, e a publicacdo, em um ato de resisténcia artistico e politica, no qual a realidade,
investida e revestida de trabalho de um outro, pretende alargar as fronteiras do que merece ser
visto e do que merece ter valor e espaco em nossa sociedade, num convite a revisdo de nossas
proprias verdades.

O foco do trabalho dos atores documentaristas parece privilegiar a mediacdo da
experiéncia entre o publico e as subjetividades descobertas nessas historias, numa espécie de
compartilhamento com os espectadores da pesquisa realizada por eles. 1sso pode provocar em
quem assiste questionamentos sobre a relevancia e o sentido da propria funcéo do ator e, em
ultima instancia, sobre o sentido de “tornar-se publico”, ou seja, o ja mencionado vir a publico
(necessidade bastante comum ao cidaddo da nossa sociedade atual, que, com a
democratizacdo tecnoldgica, também se sente estimulado a todo instante a autopublicar, num
desejo desmedido de se incluir no telespaco midiatico) passa a ser reavaliado por meio dessa
encenagao.

Conforme mencionado anteriormente, a encenacdo "Pretérito imperfeito™ apresenta
algumas praticas de mediacao entre a cena e 0s espectadores, e dado o carater revolucionario
dessa préatica, as proprias propostas da Cia. Teatro Documentério foram desdobradas e
inseridas nas atividades de sala de aula relativas aos ensaios de preparacdo (realizados antes
do espetéculo) e de prolongamento (pds-espetaculo).

Integraram as atividades de preparacdo desse espetaculo praticas inusitadas de leitura
das cartas/convites encaminhadas poucos dias antes da encenacdo pelos atores aos
espectadores. O ensaio de preparacdo se instaurou a partir de modalidades de procuras
coletivas dessas cartas pelas regides da escola metaforizada em cidade, num convite aos
alunos para que experienciassem os desafios de recolher coletivamente narrativas pela cidade,
simulando a propria pratica norteadora da encenacdo vivenciada pela Cia teatro
Documentario. Ainda com a Oficina de Atores Nilton Travesso vazia, a coordenacdo do
ensaio espalhou por diversas regides da escola as cartas convites do espetaculo “Pretérito
Imperfeito” enviadas pela Cia Teatro Doc.

No inicio da aula os alunos foram convidados a andar pelo espaco, depois receberam
instrugdes para procurar um parceiro e imitar seu andar, na sequéncia o grupo foi instruido a
andar na mesma direcao, a principio mantendo distancia dos outros integrantes e depois muito
proximos um dos outros, até que o grupo formou uma espécie de “cardume”. Dessa forma, a
turma recebeu o desafio de procurar todas as cartas espalhadas pela escola. Na apreciagéo

dessa proposta, foram observadas a dificuldade de efetuar escolhas coletivamente, 0 aumento
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da dificuldade da proposta pelo fato da turma ndo perceber que as cartas estavam escondidas
em diversos planos em regides especificas da escola, a surpresa por encontrar uma carta
destinada a cada aluno, a ansiedade em ler logo o contelido da carta e o curioso relato de um
aluno que afirmou nunca ter recebido uma carta antes.

Na sequéncia, cada aluno escolheu um espago para ler sua carta. O contetdo das
cartas foi transmitido oralmente a um outro companheiro da turma e dessa forma as narrativas
contidas na carta foram trocadas. A partir de entdo, cada aluno selecionou uma frase a ser
explorada e transmitida com diversas intencdes a partir das variadas formas solicitadas pela
orientacdo: no espaco, de longe, de perto, lento, rapido, baixo, baixissimo, para o colega, no
corpo do colega, mastigando as palavras, engolindo as palavras, substituindo as palavras por
sons, imagens etc. Embora esse jogo tenha sido realizado com prazer por esses alunos
anteriormente, durante a apreciacdo coletiva, destacou-se a ocorréncia de belas imagens
construidas nessa versao.

A (ltima proposta consistiu no compartilhamento das cartas por meio de narrativas
ditas pelos alunos atores em cenas que ocorreram em espacos distintos e nos arredores da
Oficina de Atores Nilton Travesso. No final de cada cena apresentada, entre as consideragdes
realizadas pelos participantes, a carta referente & cena era lida e entregue ao verdadeiro
destinatario. Um jogo interessante e divertido se estabeleceu na percep¢do de que numa
espécie de telefone sem fio, as narrativas se completaram e se transformaram.

Um olhar amadurecido dos estudantes em relacdo as praticas simultaneas de ver e
atuar adotadas nas suas formacOes de atores-espectadores e uma maior apropriacdo dos
procedimentos relativos as elaboracdes estéticas fez com que ja nas propostas relativas ao
ensaio de preparacdo, respostas proximas as também usadas pela encenacao surgissem. Uma
das cenas realizadas no final do ensaio de preparacdo dessa turma parece ilustrar o aspecto
registrado: o aluno-ator Gregson Pereira (18 anos) concebeu uma cena em que 0S
espectadores, do lado de fora do prédio escolar, observavam a vizinhanga (basicamente
composta por prédios) enquanto a voz de narrador ausente (escondido dentro da escola) falava
de uma cidade em transformac&o. A proposta de um trajeto curto coincidia exatamente com a
vista de uma paisagem de demoli¢do. A voz projetada de forma cada vez mais distante foi
cessada, apés a narrativa de uma morte, diante dos entulhos de mais um empreendimento
imobiliario na regido - era possivel associar a ideia de uma cidade em ruinas, morta,
desumanizada. A abordagem desse tema coincide com o foco investigativo da peca "Pretérito

imperfeito” e, embora o conteddo da encenacdo ndo tenha sido revelado, os indicios
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apontados pelo material de sensibilizacdo & peca foram suficientes para que o aluno-ator se
aproximasse por outras vias do debate sugerido pela encenacéo.

A maioria dos alunos confundiu o ensaio de preparagdo com o préprio inicio da
encenacdo durante a avaliacdo final das mediacdes de aproximacdo do espetaculo “Pretérito
Imperfeito”, como se entendessem que as propostas realizadas em torno da procura, leitura e
elaboracéo cénica a partir das cartas estivessem ligadas as rotinas dos experimentos realizados
em sala de aula, dada a proximidade do formato das praticas realizadas no ensaio proposto
com a metodologia geral adotada no curso. No trecho abaixo, o aluno Gregson, ao ser
convidado a retomar a avaliagdo que havia feito no decorrer do ensaio de preparagdo do
espetaculo, traz uma referéncia ao inicio da encenacdo, que conforme mencionado
anteriormente, numa espécie de acolhimento do puablico, disponibiliza a esses espectadores
palavras em tecidos a serem fixadas na roupa dos atores, dudio dos bairros visitados e das
entrevistas realizadas, fotos dos antigos moradores da casa. Estes elementos, como indicios de
uma relacdo intima entre cena e plateia, sugerem que o publico atue diante das materialidades
cénicas apresentadas e por ele sejam significadas no percurso da encenacdo. Também o
carater pouco usual dessa recepcdo do publico colabora para o embaralhamento do que é

preparacdo e do que é cena.

“Eu gostei da preparagdo pelo simples fato de a gente ficar curioso. Colocamos
algumas palavras, ouvimos alguns sons, mas ndo sabemos pra que elas vao servir e
ficamos nessa curiosidade” (Gregson Pereira, 18 anos).

Ainda que nesse primeiro momento ndo houvesse dissocia¢do entre aula, preparacao
e cena, 0 evidente entusiasmo ndo s6 durante a realizacdo das propostas e das apreciacdes,
mas com a ideia de assistir o espetaculo que inspirou, por exemplo, a cena do aluno Gregson
descrita anteriormente, marcou a apreciacao dessa encenacdo. Reforca esse aspecto o fato da
turma estar completa no dia da apresentacdo da Cia teatro Documentario. Dos alunos que
mencionaram que o trabalho realizado na sala consistiu huma prepara¢do para 0 que ia ser

visto, dois deles escreveram:

“A prepara¢do influenciou sim para o entendimento. Primeiro a carta que
recebemos e 0s jogos realizados antes de ir, ja nos deixa mais intimos com o que nos
espera, depois aquelas vozes aos nossos ouvidos, vozes da rua, de pessoas, da vida,
digamos assim! Mas ficou confuso quando chegamos, ndo sabia se aquilo fazia
realmente parte do processo, 0s atores andavam ou ficavam parados numa certa
desconfianga, nao sei dizer, mas isso me deixou inibido até entrar fundo na pega!”
(Tiago Salgado, 21 anos)
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“Identifiquei-me muito com essa forma de teatro, com as historias, pois vieram em
minha memdria fatos reais que j& aconteceram comigo, me senti dentro da historia.
Principalmente na cena da mangueira com o Marcio, me senti no tempo em que
morava na casa da minha mae, o fato do AVC, o cheirinho de café, o cheiro da
pipoca, 0s vizinhos que passam despercebidos, coisas que no dia-a-dia ndo damos
valor. Tudo de alguma forma faz lembrar de como a gente perde a esséncia das
coisas e da vida. Percebi que muitas vezes andamos em circulos como o cavalinho
Bolinha, tentando e tentando sair do lugar mas quando vemos voltamos ao mesmo
lugar, a0 mesmo comodismo de sempre. Alguns nem a enxergam, que ficam no
comodismo. Eu cresci em uma cidade pequena onde tinha todas essas coisas que
citei, e como tantas outras pessoas perdi um ente querido com AVC. O trabalho de
vocés me atraiu desde o momento da forma que recebi a carta, pela Professora
Aline, ela ndo nos entregou, 0 grupo teve que procurar juntos. A proposta é nova e
original, um teatro apresentado numa casa, pois tudo me pareceu real, vivo, me senti
dentro da histéria” (Simone Sakuraba, 26anos)

Durante as modalidades relativas ao ensaio de prolongamento, as possibilidades de dar
continuidade as mediacdes propostas pela prépria direcdo da peca foram mantidas. Assim, foi
sugerido que os alunos atores escrevessem as cartas respostas solicitadas no final da
encenacdo. Além disso, outros experimentos cénicos foram criados. A primeira revisitagdo da
encenacdo foi realizada a partir do jogo palavras ao vento, por meio do qual cada aluno-ator
andando, correndo, pulando, desviando pelo espaco, disse uma palavra sobre a encenacao
vista.

Aquecidos corpo e memdria, 0 préximo jogo aconteceria a partir do material
solicitado previamente pela coordenacdo do ensaio. Cada aluno-ator havia trazido um som
referente ao lugar onde reside. Esse som foi compartilhado com toda a turma. Depois 0s
alunos foram divididos pelas regides da cidade que habitam e receberam a instrucdo de
compor uma partitura sonora, dando atencdo especial para a relagdo estabelecida com a
plateia. Durante a apreciacdo foi possivel perceber que os alunos se sentiam ainda mais
autorizados a estabelecerem relagdes com o espaco e com a plateia pouco usuais. Os sons
sairam de um jardim sem que pudéssemos ver quem os produzia. O préprio som da rua da
escola foi introduzido em uma cena, entre outros.

O ultimo jogo comecou com duplas conversando livremente sobre a experiéncia de
assistir o "Pretérito Perfeito”. Num determinado momento a coordenagdo do ensaio solicitou
que um aluno da dupla apresentasse 0 conteudo da conversa, com as desejadas edicdes e
intervencdes, assumindo o discurso do outro em primeira pessoa.

Durante a apreciacdo coletiva dessa proposta, entre outras questdes, houve um
questionamento dos limites éticos na representacdo de uma pessoa real, e curiosidades sobre 0
possivel incbmodo dos documentados pelo “Pretérito Imperfeito” abriram espago a outras

questdes referentes a encenacgéo, a funcdo do ator, as dimensdes do fazer artistico e a vida na
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metropole. Nesse debate, algumas descobertas: a carta encaminhada pela Cia Teatro
Documentério foi a primeira carta da vida do aluno Gregson; para aluna Simone o diferencial
da encenacéo é que nela o espectador faz mais do que ficar sentado enquanto os atores fazem
tudo; e de forma geral, o desejo por assistir outros espetaculos e conhecer modalidades ainda
n&o vistas, como 0s mencionados circo e o teatro de rua, parece ter aumentado.

Retomando o0s mesmos procedimentos na apreciacdo da encenagdo Pretérito
Imperfeito na turma posterior a essa, matriculada no curso de interpretacdo do segundo
semestre de 2011, que é justamente a turma descrita no inicio desta pesquisa, ndo obtivemos
respostas de construcdes cénicas tdo proximas da encenagdo. Outros espacos e tempos foram
trazidos de forma ficcional e a turma optou por permanecer na prépria sala de trabalho na
apresentacdo das cenas vinculadas ao ensaio de aproximacdo. No entanto, a conduta atenta e
participativa durante a apreciacdo da encenacdo e as belas associacdes realizadas por eles

como parte das propostas de ensaio de prolongamento, merecem destaque.

“Além do que ja disse aqui, a Natalia ainda me convidou para ir as 17 horas, na Rua
Maria José, 140, Bixiga, S&o Paulo, SP. Chegando I& me surpreendi por que ndo
encontrei um teatro na forma tradicional e, simplesmente, uma casa bastante
acolhedora que parecia que os atores 14 residiam, de tdo améveis e familiarizados
com o ambiente.

Na verdade um deles, o Marcio, reside de fato num dos quartos daquela casa. E foi
no quarto dele que comecei a interar- me mais sobre a peca e vida de outras pessoas.
N&o posso dizer que a peca comecou naquele quarto, mas acredito que foi no
momento em que fui escolhida para assisti-la (...)” (Rosangela Dropa, 52 anos).

Se houvesse necessidade de uma apresentagdo do espetaculo “Pretérito Imperfeito” de
forma ainda mais detalhada nessa pesquisa, a carta-resposta na integra da aplicada aluna
Rosangela, com formacdo universitaria em educacédo-fisica, aposentada como bancéria, que
agora se aventura pelo universo do teatro, cumpriria esse papel. Em resposta a descontraida
carta da Cia Teatro Documentario, Rosangela viu a encenacdo com material de registro na
mdo, préatica realizada em sala de aula por alguns alunos, com objetivo de aperfeicoar as

apreciacOes das cenas vistas e a feitura dos protocolos.

“Ola Rosangela, tudo bem por ai? Aqui, tudo certinho! Sou a Natalia! Junto com o
Marcio, 0 Guga, o Marcelo e a Elaine faco parte da Cia. Teatro Documentario. Aqui
agora sdo 20h37. Quase hora de jantar. Hoje vai ter suco de tangerina, vocé gosta?
Este € o suco predileto da Malva, esposa do Ivanil, moradores da zona leste da
cidade (...)” (trecho da carta da atriz Natalia Lemos a Rosangela).
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Dessa vez, assistindo os espectadores, senti desejo de dizer que as anotagdes escritas
ndo eram necessarias durante a encenacao, mas fui impedida pelo corredor que separava aluna
e professora. A principio me ocorreu que a tensdo em anotar pudesse dispersar o desejavel
estado de distracdo e atencdo que permite o espectador uma atitude dialégica com a cena.
Assim, o fato de estarmos em quartos distintos em um momento da apresentacao "Pretérito
Imperfeito™ permitiu a aluna escolher sua propria forma de viver aquela experiéncia, que
ainda acontece pela 6tica de quem se percebe escolhida, e ndo de quem escolhe. Em resposta
as perguntas inicias, feitas aos alunos sobre ver e fazer teatro a aluna comenta que essa € uma

fase em que a fruicdo teatral estd em expansao na sua vida.

“Q teatro nos possibilita aprender e vivenciar historias veridicas ou néo, de forma
que nos enriquece culturalmente como também deixa nossa alma mais feliz. Em
relagdo a ver teatro, tenho visto mais ultimamente, embora tenha sido sempre fa
desta arte. Porém, hoje, tenho mais disponibilidade para ir assistir.” (Rosangela
Dropa, 52 anos).

Além disso, no registro ludico sobre a leitura realizada do livro “Improvisagdo para o
Teatro” da autora Viola Spolin, a aluna mencionou que aprendeu que improvisar esta ligado a
“atuar sobre a realidade presente, como num jogo” ¢ o jogo ¢ um campo fértil para que o ato
de escolha seja exercitado.

O aluno Thiago, designer por formacdo e experiente bailarino que leciona e
atua em diversos musicais da cidade, ao responder o questionario comparativo entre as
producdes teatrais, cinematogréaficas e televisivas vistas por eles, assinalou oito das trinta
novelas listadas e sugeriu a inser¢do de mais quatro nessa lista. Assistiu vinte e quatro filmes,
dos trintas mencionados e embora tenha visto e atuando em varios espetaculos, ndo assinalou
nenhuma dos trinta premiados espetdculos teatrais apresentados. “Para se transformar e
transformar o outro” ¢ maneira como Thiago respondeu a pergunta sobre ver e fazer teatro. E
talvez isso justifique a insercdo de expressdes como “velhas ordens”, “novas ordens”, assim
como o registro de gratiddo, que surgem na carta que o estudante escreve para a Cia Teatro

Documentario.

“A peca da Cia Teatro Doc. é extremamente bem elaborada dentro de uma proposta
bem simples. Através de uma pesquisa bem “viva” de diferentes lugares, diferentes
pessoas, diferentes formas de viver e de interagir com 0s espacos e outras pessoas a
Cia editou um texto, uma historia, contada com riqueza de detalhes, de emoc0es, de
novas possibilidades, velhas ordens, novas ordens. O fato de estarmos imersos na
peca, e ndo s6 admirando-a como num palco contribui muito para o envolvimento do
espectador. A gente acaba- se identificando com histdrias, sons, cheiros, sensagdes
de tato, paladar, um apanhado de estimulos que agugam nossa percepgdo e nos
atinge mais eficazmente. Sai de |4 reformado e aberto a novas possibilidades de
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tocar e se comunicar através do teatro. (Obrigado, obrigado, obrigado!)” (Thiago
Jansen, 31 anos, nov. 2011).

A estudante Ana Laura parece ser uma exce¢do no curso profissionalizante de atores
Nilton Travesso. Na resposta sobre "por que ver e por que fazer teatro?" ela narra acreditar ser
mais espectadora do que atriz, mesmo ndo tendo assinalado como assistida nenhuma das trinta
pecas apresentadas a turma. Gosta de assistir pecas para se motivar e para sentir prazer. No
periodo em que ndo morava na capital paulista vinha uma vez por més a S&o Paulo e assistia
mensalmente um espetaculo, habito que continua mantendo. E interessante perceber que

também para ela ha algo de inédito no discurso cénico de "Pretérito Imperfeito™.

“E um tipo de teatro que é nio ficcional. E feita uma pesquisa e depois é colocado
em cena a realidade do que foi pesquisada.

O fato de a pe¢a acontecer numa casa, local onde um dos personagens (mais sua
esposa) morou, € muito diferente do teatro comum que até entdo eu tinha visto.
Desde o comego do espetaculo os atores tornam tudo muito real e interessante. E
uma mistura de realidade com representagdo, com videos, sons e imagens. As
histérias ali contadas antes de bonitas ou feias, sdo histdrias. E pelo fato de serem
reais e mais o jeito de serem contadas, sdo bonitas” (Ana Laura Costa, 20 anos, nov.
2011).

O aluno Roberto é formado em publicidade, atua como humorista na TV Record,
imitando com fidelidade o apresentador Luciano Huck. Assistiu a cinco novelas, dezoito
filmes e trés espetaculos, dos trinta listados no questionario apresentado a ele e utilizado nessa
pesquisa. Em outra resposta narra que escolheu fazer teatro pelo gosto e prazer que tem em
assistir pecas e filmes na TV. Ja na sua carta a Cia. Teatro Doc. retomou na integra um trecho
da narrativa documental sobre Vera e mais ligeiro que a documentada, recorreu a gramatica

para registrar na sua carta, desdobramentos do significado para o titulo da encenacéo.

“[...] pretérito Imperfeito, como a gramatica define, indica o passado inacabado,
processo anterior ao momento em que se fala, mas que durou um tempo no passado,
ou um fato habitual. Resumindo, simplesmente um passado ainda presente,
'imperfeito’ portanto. Tao interessante titulo é justificado pelo trabalho primoroso da
Cia Teatro Documentario, que literalmente, cacou historias paulistanas escondidas
por detras dos muros de casas nas regides Norte, Sul, Leste e Oeste da capital.

A casa em que estavamos era o préprio palco; ou papel timbrado em branco; suporte
para a documentacdo cénica; ou poesia que era escrita sobre o papel em branco. O
inicio da viagem entre as historias se deu nos dois quartos do andar superior, com o
grupo dividido e separado por um estreito corredor. Em ambos ambientes histérias
semelhantes eram contadas por atores e modos consequentemente diferentes. O
inicio da encenagdo foi quase imperceptivel, visto a intimidade que tinhamos com o
ator dentro do seu quarto. Os enredos da vida real ganhavam forma nas palavras e
gestos do mesmo, ilustrados por fotos gravacdes de audio com as vozes de seus
personagens. Vera € uma senhora auto-intitulada 'lenta’. Quer ser codorna pra
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sempre andar para frente e nunca olhar para tras [...]_” (Roberto Pavezi Netto, 25
anos).

Como parte da resposta sobre ver e fazer teatro, Roberto afirmou que sonha em ser um
grande ator e ndo um médico e que gostaria que o palco fosse seu escritorio. No fragmento
abaixo o aluno-ator percebe que o terreno do seu futuro “escritorio” ¢ mais amplo e variado
do que o imaginado, talvez do tamanho das multiplas formas das possiveis relacbes entre
plateia e espectador. Dos alunos presentes na encenagdo Roberto foi o que teve maior
entrosamento com o Sr. Ivanil, de certo pelo fato de que sendo Ivanil um dos senhores
documentados, presente na penultima cena que comp@e o quadro das provocagfes propostas
pela encenacdo, entre o real e o ficcional, sua apari¢do surpresa parece ter sido um evidente
passaporte para que o aluno revisitasse sua propria histéria. No percurso entre a encenagéo e a
subjetividade de Roberto, as histérias documentadas dao espaco a experiéncia, de onde surge
a percepcdo de fazer parte de um todo. Apoés trés paginas de traducbes autorais sobre o
"Pretérito Imperfeito”, o aluno finaliza suas impressdes e a aparente confusdo entre realidade
e ficcdo no ambiente da encenacdo parece um indicio de um olhar estetizado também para o
que ocorre fora da casa. Por fim, ainda de forma metaférica o aluno retoma suas investigaces
sobre o titulo, e assim como a prépria encenacao vista, brinca com a ideia de fechar um ciclo,
no qual atores e espectadores se deparam com as dicotomias entre casas e ruas, particular e

publico, entre passado e o presente, entre teatro e realidade.

“[...] Em mim despertou a ideia de que ndo devemos ser igual Bolinha. Devemos
sim sair do picadeiro que é o dia-dia na cidade para ser plateia e ouvir algumas
histérias como fizemos hoje.

Por fim, café, bolachas e gargalhadas na cozinha cenério com atores e espectadores.
A sensacdo era de uma verdadeira roda de amigos trocando experiéncias e historias,
que caberiam em um quarto livro do Sr. Ivanil, que estd langando seu primeiro e tem
mais dois na cabega. Me lembrou a casa da v0, as piadas do v0, cheiro de café e bolo
das férias, Jundiai e amigos,...Sentimento gratificante e nostalgico, uma experiéncia
muito valida, que despertou coisas diferentes do teatro comum. Que bom descobrir
que o teatro pode estar em tudo, em espacos quaisquer onde haja cumplicidade entre
atores e plateia. Interessante também ver a realidade documentada tdo bela e
cenicamente. Histérias de coisas e pessoas simples, nas quais a beleza se prende
exatamente na simplicidade. Até sair da casa era dificil distinguir o que era ou ndo
cénico. Tudo se misturava, éramos parte do todo. Em suma, posso dizer com o
pretérito imperfeito que ali, naquele momento, aquelas pessoas, aquelas histérias,
resgatavam e imprimiam em minha mente um ‘pretérito-mais-que perfeito.”
(Roberto Pavezi Netto, 25 anos, nov. 2011)

A experiéncia mostra que as apreciacgdes teatrais propostas por meio de mediagdes em

que se instauram o0s processos de desmontagem inscritos na pedagogia do espectador
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apresentam rastros de coautorias entre as proposicOes da encenagdo e dos alunos. Nesses
processos, 0s estudantes se demonstraram atentos as suas proprias formas de observar a
cena/realidade.

E no dialogo com outras cenas que se observa e se analisa a diversidade do fendmeno
teatral como um patriménio cultural. E na apreciacio de outras produgdes teatrais e no contato
com outras linguagens artisticas que a abordagem da dimenséo da pesquisa cénica se efetiva,
abrindo espacos para se compreender as relacGes entre modos de producdo e concepcdes
estéticas.

Ao perguntar para os alunos recém-formados sobre a frequentagdo teatral apos a saida
da escola, foi percebido que ndo sé a frequéncia se torna maior, como os critérios de escolhas
se tornaram mais refinados, manifestando-se por areas de interesse pessoal de investigacdo
teatral ou ainda como forma de acompanhar o desenvolvimento da producdo de uma
companhia cujo trabalho ja seja conhecido.

Ainda que o objetivo ndo seja condenar a televisdo ou os profissionais que trabalham
nela, é reconfortante perceber que esses alunos, ao entrarem em contato com o teatro, passam
a considerar a atuacdo nos palcos como parte do campo profissional eleito por eles. 1sso pode
representar um alargamento dos interesses por novas formas expressivas, por meio de uma
educacdo associada a um universo a ser investigado. Assim, outras linguagens artisticas
passam a ser incorporadas na vida desses estudantes. Exemplo disso é a leitura que realizo do
registro da aluna Osyane Pilecco (19 anos), que relata ter havido uma transformacdo de
interesses sobre sua profissionalizacdo por meio das vivéncias do semestre: ao ingressar no
curso, pretendia capacitar-se somente para atuar na tevé, e atualmente esta receosa em relacao
a qualidade das producdes televisivas. Houve uma ampliacdo dos referenciais artisticos,
capacitando-a a imprimir novas formas e novos desejos no encontro com o publico, 0s quais,
em ultima instancia, poderdo provocar inquietacfes pela busca de experiéncias autorais ainda
desconhecidas de se relacionar com a realidade.

Por meio dos relatos, dos relatorios, dos protocolos, dos questionarios e das entrevistas
realizadas por esta pesquisa nas diferentes etapas do curso de Intepretacdo Teatral foi possivel
perceber uma significativa contribuicdo da pedagogia do espectador proposta na formacgéo
desses estudantes na ampliacdo das referéncias das formas de perceber/ pensar/reconhecer o

mundo.
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Considerac0es Finalis

E urgente reordenar, em um outro sistema, as profissdes ligadas ao teatro e o teatro
que as ultrapassa. E preciso inventar uma vida teatral estruturada de outro modo, que
responda a necessidade do teatro de hoje — ou reconhecer que nos acostumamos
com o seu definhar. O teatro deve ser questionado na raiz de seu exercicio, de sua
“distingdo”. E isto deve acontecer em todos os seus aspectos: Como arte, como
producdo, como apresentacdo publica. (Denis Guénoun)

O decreto N° 82.385 de 05 de outubro de 1978 designa o artista profissional como o
sujeito que “cria, interpreta ou executa obra de carater cultural de qualquer natureza, para
efeito de exibicdo ou divulgacdo publica, através de meios de comunicacdo de massa ou em
locais onde se realizam espetaculos de diversdo piblica™®.

No quadro anexo desse mesmo decreto é possivel verificar os titulos e descricdes das
funcBes em que se desdobram as atividades de artistas e técnicos em espetaculos de diversdes,

nele a funcédo do ator aparece como a do profissional que:

Cria, interpreta e representa umas acfes dramaticas, baseando-se em textos,
estimulos visuais, sonoros ou outros, previamente concebidos por um autor ou
criados através de improvisos individuais ou coletivos; utiliza-se de recursos vocais,
corporais e emocionais, apreendidos ou intuidos, com o objetivo de transmitir ao
espectador, o conjunto de ideias e agOes dramaticas propostos; pode utilizar-se de
recursos técnicos para manipular bonecos, titeres e congéneres; pode interpretar
sobre a imagem ou a voz de outrem; ensaia buscando aliar a sua criatividade a do
Diretor. (Decreto-n°-82385-de-05-de-outubro-de-1978.)*°

Perguntando aos alunos participantes dessa pesquisa como definiriam a profisséo de
ator, encontrei entre outras a resposta do aluno Thiago, que compreende que ator € uma
“profissdo na qual o homem (ator) ou a mulher (atriz) se utiliza dos instrumentos da
interpretagdo para representar e contar historias.” (Thiago Jansen).

As definicbes encontradas parecem ndo contemplar de forma direta os aspectos

inscritos na profisséo que tocam os campos da agdo cultural. E ainda que se aproximem da

nogdo de mediacdo, ndo esclarecem a servigco do que se da essa mediacao. Segundo Pavis,

O ator, desempenhando um papel ou encarnando uma personagem, situa-se no
préprio cerne do acontecimento teatral. Ele é o vinculo vivo entre o texto do autor,
as diretivas de atuacdo do encenador e o olhar e a audicdo do espectador.
Compreende-se que este papel esmagador tenha feito dele, na historia do teatro, ora
uma personagem adulada e mitificada, um “monstro sagrado”, ora um ser

'8 Disponivel em http://www.satedsp.org.br/legislacao.
9 Disponivél em http://www.satedsp.org.br/legislacao.
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desprezado do qual a sociedade desconfia por medo quase instintivo. (PAVIS, 1999,
p. 30).

Testes vocacionais e demais formas de orientacdo identificam no teatro o universo
ideal para todos aqueles que parecem se destacar dos demais por apresentarem carateristicas
ligadas a virtuoses expressivas, ao humor ou outra forma diversa dos formatos comunicativos
padronizados, recomendando sua pratica e profissionalizacao.

Agentes de modelos e instrutores de bailarinos recomendam a formacao de ator como
um diferencial desses profissionais e/ou como garantia de continuidade de trabalho para o
futuro. Além disso, com certa frequéncia a Oficina de Atores Nilton Travesso recebe
encaminhamentos de alunos com orientacdo de profissionais da area da psicologia e também
de leigos que prescrevem aulas de teatro com a finalidade de solucionar os mais diversos
problemas: excesso de timidez, apatia, hiperatividade etc. Dentro da turma descrita nesta
pesquisa, nas desisténcias registradas, uma se encaixava justamente num caso desses: a
familia achou no teatro a solucdo para um jovem recém-formado em Réadio e TV com
aparentes problemas de depressao que evoluiram, ou se manifestaram de forma pratica, na
necessidade desse aluno de se manter trancafiado num dos banheiros da escola, a principio em
determinadas aulas e, depois, durante todo o turno letivo (aproximadamente 4horas), por
medo de uma das colegas da classe (que € uma pessoa publica, ex-participante do programa
Big Brother) se apaixonar por ele. A direcdo da escola, nesse episddio como em outros desse
cardter, interveio junto aos pais orientando-os a procurar um profissional capacitado a dar o
apoio de que o aluno necessitava. Ndo desejosos de assumir o problema do filho, os pais
decidiram retira-lo do curso.

A televisdo brasileira, ponto de fuga inscrito na propria organizacdo familiar, lidera a
veiculacdo de mensagens que parecem convidar o sujeito a uma vida de destaque na
sociedade. Sujeitos tentam superar a sensacdo de invisibilidade social através do desejo de
sobressair-se da multidao e fazem da fama o sonho sobre 0 qual organizam suas existéncias
esvaziadas. E nesse caso, mais uma vez, tornar-se ator profissional surge como solucéo.

Estudos diversos atestam a capacidade do teatro de promover beneficios a seus
participantes, quando oriundo de processos férteis. Mas, quando se trata da profissionalizacéo
em teatro, a ideia de associar sua pratica unica e exclusivamente a obtengdo de beneficios
proprios pode causar desvios nas reais contribuicdes do fendmeno teatral para esses mesmos
sujeitos e consequentemente, para 0 publico que os assistem. No que tange a

profissionalizacdo de um ator, tal visdo de teatro como um beneficio ou uma necessidade
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pessoal acaba por descaracterizar o que é préprio de uma profissdo: servir a uma comunidade
e, assim, contribuir para o desenvolvimento social e humano.

Pensando na formacdo dos diversos publicos atendidos pela Oficina de Atores Nilton
Travesso com seus multiplos interesses em relacdo a cena, esta pesquisa no campo da
recepcao teatral se instaurou com objetivo de que a pratica de producdo de sentido realizado
dentro da sala de aula se desdobrasse na apreciacdo de espetaculos a partir de uma pedagogia
do espectador. Expandir o olhar estetizado por um espetaculo para a propria realidade,
compreender a diversidade de pontos de vista e exercitar a ser autor de tantos outros, diante da
cena/ mundo sdo praticas que ampliam o sentido de ser um ator nos dias de hoje.

Assim, compreende-se que a passagem desses alunos-atores pela escola
profissionalizante ndo se restringe a aquisi¢do de técnicas ou de um registro que os autorize a
atuar, mas que contribua para a desautomatizacdo do consciente operacional, permitindo a
producdo de experiéncias. Referenciais ampliados por praticas coletivas de compartilhamento
de percepgdes e multiplas compreensdes do mesmo evento talvez evitem a incidéncia do
sujeito tornar-se refém do desejo de outros, como nos padrdes préprios dos processos de
alienacdo e da heteronimia que acabam por influenciar a producdo artistica e as formas como
se Vé e se participa da sociedade.

Descobrir uma linguagem nova indo a primeira vez ao teatro; perceber que atuar no
teatro pode ser tdo ou mais prazeroso do que é na televisdo; surpreender-se com a propria
capacidade de compreender um texto fragmentado; conhecer encena¢Ges com caracteristicas
inéditas que as tornam diferentes das ja vistas se configuram como experiéncias na formacéo
técnica dos alunos-atores participantes dessa pesquisa, inscritos no primeiro semestre do curso
de profissionalizacdo da escola Nilton Travesso. Afinal, receber uma carta é diferente de ter
informac@es sobre sua existéncia, ou ter aprendido como se escreve uma; receber uma carta,
redimensionar a partir de jogos seu significado e contetdo, € um conhecimento.

A cena contemporanea ha tempos vem rompendo as barreiras entre criacdo artistica e
acao cultural, num esforco para anular os limites de uma cena elitizada. Experimentos dos
mais variados invadem ruas, albergues, fabricas, casas, prisfes, solicitando, cada vez mais,
interessantes formas de mediar as relagdes entre os espectadores, 0S espagos, as questdes e as
pessoas inscritas nessas realidades. Todo esse contexto demanda atuacbes e olhares
sensibilizados e treinados para sensibilizar.

Se a funcdo do espectador surge como elemento fundamental da feitura e da

significacdo do que é produzido em cena, a formagdo do ator profissional solicita do intérprete
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uma preparacdo para atuar como parceiro indispensavel na mediacdo das relagbes dialdgicas
que efetivam o acontecimento teatral.

Néo se trata de agir de forma a buscar entendimentos estanques estabelecidos
previamente, respostas interpretativas Unicas ou um comportamento adequado (nos moldes de
uma educacao caduca) diante da cena, mas de provocar nos espectadores desejos de a assumir
sua funcdo em coautorias criativas e parcerias para 0s necessarios atos transformadores sejam
da cena, sejam da vida.

Preparar profissionalmente o sujeito para atuar no teatro é, na atualidade, também um
exercicio de atengdo frente as necessidades dos nossos tempos e da propria cena
contemporanea. Se o teatro dos nossos dias ndo dissocia os atos artisticos implicitos no fazer e
no fruir teatral, num movimento que entende que a recep¢do € também um ato de producéo e
que as formas de perceber estdo ligadas aos modos de conceber, a pedagogia teatral ndo
poderia deixar de considerar o potencial revolucionario no preparo desses alunos atores nos
amplos aspectos da percep¢do. Pois ndo sé o que eles veem, mas a intencionalidade com que
olham, influenciara as formas pelas quais eles irdo propor, por meio dos suas atuagdes, outras
- e quem sabe até melhores - visdes de mundo a outros.

Num contexto dialdgico entre os aspectos formativos e estéticos que envolvem as
aprendizagens no ambito do ensino técnico do ator, o olhar ndo deve se restringir a
capacidade de reter imagens, pois ndo se trata apenas de ver, mas de estabelecer relacbes que
suscitem a desnaturalizacdo de tudo aquilo que ndo deve nem pode permanecer naturalizado.
Do mesmo modo, ndo se trata somente de estar preparado para atuar em espetaculos ou Ié-los,
mas de conhecer o mundo pelas multiplas formas de se fazer e fruir esteticamente a cena.
Interpretar € sempre um ponto de vista e requer um papel autoral que, assim como na
apreciacdo cénica, estara vinculado aos modos como se aprende a ver a realidade que nos
cerca. S8o as aprendizagens da percep¢do que nos autorizam a olhar e a entrar em contato

com 0s mundos internos e externos a essa experiéncia.
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