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RESUMO

Esta tese apresenta uma proposta pedagogica pautada no Ensino de Literatura Dramaética
partindo do viés tedrico para a materializacdo cénica da obra objetivando o desenvolvimento
do Pensamento Critico do Discente. Para tanto, utilizo como objeto de estudo o conto “O que
a gente ndo disse” de Lya Luft para montagem da atividade pratica e consequentemente para a
coleta de material e andlise de dados. Discorro sobre as nuances do texto dramaético
considerando-o como obra e arte e sua inter-relacdo com o leitor, fundamentado em Argan
(1993), Neves (1987), Barthes (1996), Eagleton (2003) e Dewey (2010). Proponho uma
discussdo acerca do tema Emancipacdo no Ensino de Literatura Dramaética a luz de Ranciére
(2012, 2018), Freire (1986, 2002, 2011), Bakhtin (2000), Ryngaert (1996), Zumthor (2007) e
Stanislavski (2011). Analiso o conto escolhido explorando os aspectos da Tragédia Moderna
pela otica de Williams (2002), Gumbrecht (2001) e da Memoria com Ricoeur (2007). Para
concluir, elaboro uma estrutura tedrica a qual denomino Arvore Teatral do Pensamento
Critico baseada em Chklovski (2013), Féral (2015), Dewey (2010), Gomes e Reis (2017) e
Tinoco (2000, 2014). A centralidade da tese é visualizada pelo construto metaférico da arvore

cujo texto é desenhado nessa perspectiva, imprimindo um caréater artistico literario.

Palavras-chave: Literatura; Ensino; Texto Dramético; Pensamento Critico; Teatro; Lya Luft.



ABSTRACT

This thesis presents a pedagogical proposal ruled on Dramatic Literature Teaching starting on
theoretical prism to the scenic materialization of the work of art, aiming the development of
student Critical Thinking. For that, | use as object the study the story “O que a gente ndo
disse” by Lya Luft for the assembly of the practical activity and consequently for the
collection of material and data analysis. | discuss about the nuances of the dramatic text
considering it as work of art and its interrelation with the reader, based on Argan (1993),
Neves (1987), Barthes (1996), Eagleton (2003) and Dewey (2010). I propose a discussion on
the theme Emancipation in Teaching Dramatic Literature under the light of Ranciére (2012,
2018), Freire (1986, 2002, 2011), Bakhtin (2000), Ryngaert (1996), Zumthor (2007) and
Stanislavski (2011). | analyze the chosen tale exploring the Tragedy Modern aspect as put
forth by Williams (2002), Gumbrecht (2001) and of Memory with Ricoeur (2007). To
conclude, | elaborate a theoretical structure which I nominate Theatral Tree of Critical
Thinking founded on Chklovski (2013), Féral (2015), Dewey (2010), Gomes and Reis (2017)
and Tinoco (2000, 2014). The centrality of the thesis is viewed by the metaphorical construct

tree whose text is drawn in this perspective, printing a literary artistic character.

Keywords: Literature; Teaching; Dramatic Text; Critical Thinking; Theatre; Lya Luft.
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RESUMEN

Esta tesis presenta una propuesta pedagdgica pautada en la Ensefianza de Literatura
Dramatica partiendo desde un punto de vista tedrico para la materializacion escénica de la
obra con el objetivo de alcanzar el desarrollo del Pensamiento Critico del Discente. Para ello,
utilizo como objeto de estudio el cuento "Lo que la gente no dice" de Lya Luft para el
montaje de la actividad practica y consecuentemente para la recoleccion de material y analisis
de datos. Discuto aqui sobre las matices del texto dramaético, considerandolo como obra y
arte y su interrelacion con el lector, fundamentado en Argan (1993), Neves (1987), Barthes
(1996), Eagleton (2003) y Dewey (2010). Propongo una discusion acerca del tema
Emancipacion en la Ensefianza de la Literatura Dramatica a la luz de los autores Ranciere
(2012, 2018), Freire (1986, 2002, 2011), Bakhtin (2000), Ryngaert (1996), Zumthor (2007) y
Stanislavski (2011). En el caso de la tragedia moderna por la éptica de Williams (2002),
Gumbrecht (2001) y de la Memoria con Ricoeur (2007), analizo el cuento escogido
explorando los aspectos de la Tragedia Moderna. Para concluir, elaboro una estructura teérica
a la que denomino Arbol Teatral del Pensamiento Critico basado en Chklévski (2013), Féral
(2015), Dewey (2010), Gomes y Reyes (2017) y Tinoco (2000, 2014). La centralidad de la
tesis es visualizada por el constructo metaférico del arbol cuyo todo el texto es dibujado en

esa perspectiva, imprimiendo un caracter artistico literario.

Palabras clave: Literatura; Ensefiaza; Texto Dramatico; Pensamiento Critico; Teatro; Lya
Luft
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Existem pensamentos que nascem, desenvolvem e morrem como as folhas das arvores, pois
estes tém a mesma natureza. No entanto, ha aqueles que se consolidam em nossas mentes
que somente por meio de uma extrema violéncia é possivel arranca-los,

assim como as raizes de uma arvore.

Junio César B. de Souza
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CONSIDERACOES GERAIS

Uma arvore desempenha um papel essencial no ecossistema bem como na existéncia
da espécie humana, pois é responsavel pela producdo de oxigénio e gas carbénico necessarios
para o equilibrio da natureza. Para além deste fato, sua matéria prima é utilizada para a
confeccdo de moveis, material de construcdo civil, celulose para fabricacdo de papel e,
consequentemente, livros e, sobretudo, fornece frutos que possuem nutrientes essenciais para
qualidade de vida do homem.

Neste escopo de importancia, a Dendrocronologia®, termo originario do grego
dedron/arvore e kronos/tempo, é a ciéncia que estuda o tempo de vida de uma arvore,
possibilitando ao investigador descobrir aspectos relevantes como por exemplo a época em
que determinada obra de arte foi elaborada. A técnica utilizada é realizada por meio de um
instrumento denominado “Trado de Incremento” e também conhecido por “Sonda Pressler” 2
gue permite ao especialista coletar uma amostra do interior de uma arvore, identificar o seu
conteddo e posteriormente descobrir sua idade.

A obra literaria, analogamente pode ser considerada como uma &rvore. Sua
composicdo pressupde caracteristicas cabais para a perpetuacao da humanidade, tais como, a
producdo de conhecimento, que garante a qualidade de vida, o desenvolvimento do senso
critico, a preservacao e transmissdo das culturas das civilizagbes, a ampliacdo do Iéxico das
linguas, o sentimento de prazer, enfim, ela fornece ao ser pensante diversos frutos que
possibilitam a manutencdo dos processos cognitivos. Portanto, a obra literaria em nosso
contexto, € uma arvore tedrica.

Um leitor ao analisar uma obra, exerce a mesma funcdo, o qual comparo a uma “sonda
tedrica”, que reunira material de autores, e uma vez concatenados, conhecera também o cerne

desta arvore tedrica. Destarte, o seu olhar para este texto deve ser alicercado em elementos

! Dendrocronologia (n.f) 1. (senso lato) Ciéncia que possibilita a *datacdo dos *anéis de crescimento. Inclui
pesquisas sobre o contetdo de informacGes existentes na estrutura dos *anéis de crescimento e aplicagBes para
questdes relativas ao meio ambiente e historicas. 2. (senso estricto) Uso dos *anéis de crescimento para a
*datacdo de objetos de *madeira, por exemplo, na *dendroarqueologia, que pode ser considerada como o
primeiro sub-ramo da dendrocronologia (1). Multilingual glossary of dendrochronology. Terms and definitions
in English, German, French, Spanish, Italian, Portuguese and Russian.
https://www.wsl.ch/fr/publications/multilingual-glossary-of-dendrochronology-terms-and-definitions-in-english-
german-french-spanish.html

2 Glossary of Dendrochronology. Equipamento em forma de trado ou verruma com uma haste oca e extremidade
cortante utilizado para extrair pequenos cilindros radiais de madeira (“bagueta™) do tronco das arvores, com
auxilio de um extrator. (Swiss Federal Institute for Forest, Snow and Landscape Research WSL).
https://www.wsl.ch/dendro/products/dendro_glossary/Details_ EN?id=151&language=Portuguese
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que fundam a sua natureza. Tais elementos funcionam como diretrizes, pois assim como a
“Sonda Pressler” ele terd, em seu poder, informacdes do tempo, da politica, da economia, da
cultura e das demais esferas que constroem a histdria da humanidade.

E neste pensamento que convido vocé, leitor, a perscrutar esta arvore teorica e
adentrar em seu universo, que propde uma forma de desenvolver o pensamento critico dos

estudantes.
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INTRODUCAO
A Fertilidade do Solo

“... nada cria raizes na mente quando nao ha equilibrio entre o agir e 0 receber”.
(JOHN DEWEY, 2010, p. 124)

Situar o leitor em um determinado contexto é substancial para estabelecer
conexdes referentes as origens, o percurso e a direcdo que se pretende tomar nos estudos
académicos. Destarte, faz-se necessario neste momento, colocar em evidéncia o alicerce
do periodo historico objetivando delinear as dimensdes das reflexdes sobre o tema
proposto: a teoria da literatura sob a Otica de autores ligados a escrita dramatica, ao
ensino, a performance e ao teatro.

Na histdria da Literatura Moderna, considerando os séculos XX e XXI, dentre
muitos nomes que fazem tanto uma retrospectiva histérica quanto analisam as teorias
literarias, Terry Eagleton se destaca também pela critica e pelos contrapontos realizados
em sua obra denominada Teoria da Literatura, Uma Introducédo, (2006). Nela, o autor
faz uma periodizagdo da literatura moderna e descrevendo as trés primeiras fases da
seguinte forma: a primeira é configurada pela centralidade no autor, ou seja, em sua
biografia, a qual a criacdo literaria se deve totalmente as potencialidades intelectuais do
autor, no sentido de criacdo e producdo literaria. Este periodo corresponde ao
romantismo do século XIX. A segunda é marcada pela preocupacdo com a estrutura do
texto. Aqui, a teoria vigente era o formalismo russo e a nova critica, ambas presentes no
século XX.

E a subsequente, terceira fase, é caracterizada pela transferéncia do foco dos
estudos para o leitor. Esta corrente de estudos tedricos literarios eleva o leitor a um
nivel de importancia jamais visto anteriormente, pois até entdo o leitor era apenas o
consumidor final da obra. Agora, tudo é construido a partir de seu contexto; social,
historico, psicoldgico, intelectual, dentre outros. Portanto, neste cenario, sua figura é tdo
fundamental que de acordo com Eagleton (2006) que sem ele ndo existe o porqué do
texto, como se pode verificar neste trecho: “Estes textos ndo existem nas prateleiras das
estantes: sdo processos de significacdo que s6 se materializam na préatica da leitura. Para
que a literatura aconteca, o leitor é tdo vital quanto o autor”.(EAGLETON, 2006, p.
113).

Seguindo este curso historico, Antonie Compagon (1999) ampliando a

discussdo, em sua obra seminal O demdnio da teoria: literatura e senso comum



examina “sete nogdes ou conceitos literarios” (como ele mesmo denomina) fortalecendo
0 escopo da histdria dos estudos das teorias literarias. Depois de discutir as diversas
fases da teoria da literatura, seu objetivo, como postulado na obra, embora pareca
cético, ndo é criar um a “desiluséo tedrica”, mas instalar “a davida a teorica, a vigilancia
critica, 0 que ndo é a mesma coisa”. Portanto, ao refletir sobre conceitos fundamentais
da literatura ele aponta para a necessidade de esclarecer as hipdteses que alicercam 0s
discursos acerca do tema com vistas a compreendermos “melhor 0 que fazemos quando
fazemos”. E referindo-se a teoria, ele afirma que esta em relacdo ao senso comum “o
contesta, o critica, o denuncia como uma série de ilusGes - o autor, 0 mundo, o leitor, o
estilo, a historia, o valor - das quais Ihe parece indispensavel se liberar para poder falar
de literatura”. (COMPAGNON, 1999, p. 257).

A partir desta visdo apresentada pelo autor acerca da duvida, da vigilancia e da
compreensdo das teorias por parte do leitor ou investigador é que esta pesquisa se
pautard. Logo, pretende-se tracar uma linha de raciocinio composta por elementos de
vertentes literarias influenciadoras que contribuiram para construir as dimensdes das
teorias dos textos.

Logo, a exploracdo do texto deverad ser feita de forma paulatina, reflexiva e
progressiva, pois 0 solo no qual ele estd plantado € composto por ramificacBes tematicas
diversas, porém convergentes e, poderdo leva-lo a inimeras interpretacGes. E nesta
proposta, composta por diversas especificidades é que inicio a reflexdo, elaborando um
panorama de nossa arvore tedrica, a qual oferecera subsidios para o conhecimento da
textualidade em questdo. Dessa maneira, observamos a seguir a quantidade de material
disponivel para iniciarmos a analise da fertilidade deste solo.

Dessa forma, partimos do objetivo de estudo para iniciar nossa discussao,
configurado como o interesse em pesquisar sobre de que forma podemos proporcionar o
desenvolvimento do pensamento critico dos estudantes utilizando a literatura dramatica,
bem como suas especificidades, inserindo-se também a performance no escopo das
praticas teatrais. Para tal intento, o texto dramatico utilizado é a adaptacdo realizada por
Junio César do conto O que a gente ndo disse, presente na obra, O Siléncio dos
Amantes, de Lya Luft, publicado em 2008, pela Editora Record. Como 0 objetivo de
nosso estudo é possibilitar o desenvolvimento do pensamento critico, cabe ressaltar a
acepcdo tedrica que optamos para trabalhar, visando trilharmos uma reflexdo coerente
sobre o tema. Portanto, explanarei, a seguir, os detalhes desta acep¢do, bem como seus

respectivos autores.



O Pensamento Critico

“a educacdo, como prética de liberdade, é um ato de conhecimento,
uma aproximacao critica da realidade”
(PAULO FREIRE,1980, p. 25)

O gatilho para a inquietacdo mental pode comecar com uma simples faisca,
que, de tdo pequena € quase imperceptivel, mas é capaz de provocar um incéndio no
pensamento. O deslocamento do individuo de um lugar isento de questionamento, passa
rapidamente, para um espaco de revitalizagdo da andlise e percep¢do agucada que nunca
se realiza de modo unilateral. Ao contrario, o procedimento se fundamenta de forma
bilateral, ou seja, minha premissa é: quanto mais o individuo paralisa o tempo para
refletir sobre a obra, mais ela fornece indicios de sua propria natureza. Para mim, o
corpo e a obra, individuo e arte, respectivamente, sdo comprimidos em uma atmosfera
de relacdo mutua, a qual uma vez acessada, 0s mudara para sempre, ja dizia o poeta
americano Wendell Holmes, tratando de questdes filosoficas e linguagem, no seu livro
O Autocrata da mesa de Café da Manhd que “a man’s mind is stretched by a new idea
.. and never shrinks back to its former dimensions. (1955, p. 240). Explico. O corpo
se modifica pelas informacbes que lhe sdo impregnadas por algo que ele antes
desconhecia e a obra cada vez que é contemplada se apresenta com um novo detalhe,
pois este é atribuido pelas informacBes do corpo que Ihe acrescenta algo que inexistia.
Essa troca de semantica progride, ndo necessariamente, no momento onde corpo e obra
estdo em contato fisico, ela se realiza também na mente do individuo, que pode estar em
outro continente, entretanto, ao conectar-se na frequéncia da obra, a combustdo se
inicia. Assim, novas imagens e novos questionamentos se manifestam.

No que se refere de forma particular ao conceito de Pensamento Critico,
coloco em evidéncia alguns autores que tratam do tema para intensificar este estudo.
Em seu livro Pedagogia do Oprimido, Freire (2005, p. 58) afirma de forma categorica
sua visdo acerca da educacdo e revela que “ninguém liberta ninguém, ninguém se liberta
sozinho: os homens se libertam em comunhao”. Aqui reside um aspecto elementar neste
universo da aprendizagem, que € um processo dialdégico no sentido proposto por
Bakhtin (2000), em que a interacdo entre os individuos sempre acontece de uma

maneira responsiva, proporcionado a geracdo e multiplicacdo de conhecimento.

3«“A mente de um homem que se abre a uma nova ideia ... jamais retorna para sua dimensdo anterior”.
Traducdo nossa.



Ressalto que em nossa esfera do teatro é relevante abrir um paréntese para inserir as

consideracOes de Ryngaert (1996) sobre 0 assunto

A dindmica das trocas, a maneira como um movimento efetuou entre a
posicdo que a personagem ocupa e a posicdo seguinte, sdo pistas. Isso supde
que o destinatario da fala é sempre claramente identificado, o que esta longe
de ser o caso. Toda fala, no teatro busca seu destinatario, o que é verdade
para o didlogo, quando varias personagens estdo em cena, quando
algumas estdo ocultas (destinatarios indiretos como Orgon debaixo da mesa
em Tartufo), quando outras, embora ausentes, sdo convocadas pela fala.
Isso também é verdade para o mondlogo, do qual ja dissemos que tinha
necessariamente um destinatario. Seja como for, a escolha fina do
destinatario muitas vezes s@ acontece nos ensaios, por uma decisdo do
diretor.(RYNGAERT, 1996, p. 114). Grifos do autor.

Suponho que a presencga da dialogia no discurso literario draméatico seja uma
constante. Em minha analise, as movimentagdes corporais, as falas das personagens, 0s
lugares que elas ocupam em determinada cena, as roupas que usam, todos estes detalhes
carregam consigo uma semiologia que estabelecem uma comunicacdo constante entre
todos os envolvidos na cena. Ryngaert nos fornece subsidios para ampliarmos nossa
compreensdo sobre as conexfes existentes no didlogo dramatico e, por conseguinte,
penso que nos convida a perceber a dimensdo que tais conexdes discursivas possuem
em uma obra teatral. Esta fala da vida do homem, de sua realidade ou de uma realidade
de personagens ndo humanas, ficticias, que de todo modo possui peculiaridades que
podem prometer ao espectador, leitor ou ouvinte, possibilidades de identificacdo
psicocomportamental e, consequentemente, talvez, uma analise de sua realidade, pois
no esteio do raciocinio de Maingueneau, “ora, sabe-se que o discurso literario é um dos
lugares privilegiados de manifestacdo do dialogismo”. (MAINGUENEAU, 2014, p. 42).

Reportando a senda do Pensamento Critico e visando estabelecer uma coeréncia
neste texto, principalmente partindo do entendimento de como surge a compreensao do
homem da realidade que ele faz parte em sua multiplicidade de variacGes, Freire (1986)

nos alerta

Mudamos nossa compreensdo e nossa consciéncia a medida que estamos
iluminados a respeito dos conflitos reais da historia. A educacéo libertadora
pode fazer isso — mudar a compreensao da realidade. Mas isto ndo é a mesma
coisa que mudar a realidade em si. N&o. S0 a a¢do politica na sociedade pode
fazer a transformacdo social, e ndo o estudo critico em sala de aula (FREIRE,
1986, p. 207).



A essa iluminagdo mencionada por Freire concorrem inlimeros fatores para que
sua eficacia se concretize. Apontarei trés com o fito de construir meu embasamento
acerca da questdo. O primeiro deles é a estrutura familiar do cidaddo, locus de
desenvolvimento dos primeiros aprendizados sobre a vida e as relacbes que
estabelecemos com ela. Na dependéncia da familia reside uma consideravel proporcéo
das experiéncias afetivas e culturais serem transferidas para seus membros, que poderéo
ser responsaveis pela préatica e capacidade de entendimentos dos contextos a sua volta.
Outro aspecto que julgo fundamental realcar € a escola e seus diversos niveis de
escolarizagdo. O ensino trabalhado de maneira solida em sua base permitird aos
aprendizes um prosseguimento mais consistente no percurso escolar e, por sua vez,
maiores oportunidades de ingresso no mercado profissional e no ensino superior.
Quanto a este, refiro-me as habilidades exigidas para aprovacdo nos certames. O
terceiro e Gltimo aspecto que coloco em evidéncia é a atuagdo governamental. A
maxima que afirma que o pais que ndo investe em educacdo esta condenado ao fracasso
ndo é contemporanea, muito pelo contrario, ela é o reflexo das histérias dos povos mais
desenvolvidos culturalmente, economicamente e socialmente. Portanto, 0s
investimentos devem ser intensos e amplos, contemplando desde a educacao basica até
o nivel superior, fomentando pesquisas que possibilitem os avangos na melhoria da
qualidade de vida da populacéo.

Concluindo a analise da premissa de Freire, saliento a clareza existente entre a
compreensdo da realidade pelo sujeito e a “mudanca da realidade”. Detalhando, a
primeira se refere ao universo do individuo e sua atuacdo sobre ele ao passo que a
segunda é constituida em uma esfera maior, ou seja, a sociedade e a sua transformacéo
advinda da “acao politica”.

Partindo para o conceito especifico da nomenclatura Pensamento Critico,
George Rainbolt (2010), professor do Departamento de Filosofia da Georgia State

University, no seu artigo sobre o tema, afirma que

Nos Estados Unidos, “pensamento critico” refere-se a um movimento
académico que promove a aquisicdo de uma habilidade especifica e também
se refere a esta propria habilidade de avaliar corretamente os argumentos
elaborados por outros e de construir argumentos sélidos. O compromisso
com o0 pensamento critico acarreta basear nossas crencas em bons
argumentos, 0 que nos faz mais felizes, por oposicdo a based-las em maus
argumentos, o que nos deixa nas méos do acaso. (RAINBOLT, 2010, p. 35).



Suas contribui¢cdes sdo de grande valia para esta tese na medida em que
estabelece uma conex&o entre os autores analisados e conflui para a préatica do trabalho.
Esclareco que minha afirmacéo se baseia se considerarmos a singularidade desta area do
conhecimento, ou seja, a filosofia ndo apenas como ciéncia, mas como uma disciplina
que fornece elementos légicos para a estrutura racional do pensamento e aplicabilidade
deste. O texto de Rainbolt (2010), publicado na Fundamento: Revista de Pesquisa em
Filosofia da Universidade Federal de Ouro Preto, faz uma revisdo sobre o Pensamento
Critico para os discentes que nao pertencem ao eixo académico norte-americano e
ressaltando que a disciplina Pensamento Critico, nos Estados Unidos, foi identificada
como a mais importante para os estudantes de graduacdo. Esta afirmacdo é fato,
segundo o autor, pois foi retirada de uma pesquisa realizada em aproximadamente 2.000
faculdades apenas no estado da Georgia, isto nos leva a crer que os estudantes
americanos estdo preocupados em pensar, e acima de tudo: pensar criticamente.
Seguindo esta reflexdo, o autor aponta para o surgimento da disciplina por volta de 1980
devido a insatisfacdo com a logica simbdlica, na qual os estudos eram baseados em
argumentos que, de acordo com diversos docentes daquela época, ndo habilitavam os
discentes para a avaliacdo dos argumentos reais. Para ilustrar, ele fornece o seguinte
exemplo: “se estiver nevando, entdo a temperatura esta abaixo de 0 grau. Esta nevando.
Portanto, a temperatura esté abaixo de 0 grau”.

No decorrer do texto, Rainbolt afirma que o Pensamento Critico € algo
elementar para os estudantes, justificando que estes, de nivel superior, possuem uma
caréncia ocasionada pela auséncia do exercicio do pensar criticamente no ensino médio.
No tocante a este ponto, a sua pressuposicdo de a disciplina ser elementar, faco um
acréscimo. Nao penso que ela seja unicamente elementar, mas entendo que ela deva ser
uma constante na vida académica. Proponho dois pilares argumentativos. Ao comecar a
discussdo, a fala do autor ja evidencia a demanda pela procura da disciplina no seu pais,
0 que demonstra sob 0 meu prisma que ndo seria algo tdo elementar, ou seja, se
graduandos estdo procurando determinada area do conhecimento € porque, no minimo,
a lacuna existente na formacdo do estudante é tdo consideravel, constatada na formagéo
basica, ou este conhecimento é tdo fundamental que seu publico o persiga, inclusive,
apos ja terem cursado o seu periodo regular. E caso a disciplina fosse tdo elementar, por
que o referido autor teria escrito um artigo substancialmente pormenorizado, elaborando
um recorte histérico, perpassando por explicacBes acerca da diferenca entre “teoria

critica”, outras teorias e 0 Pensamento Critico? Portanto, penso que, elementar em seu
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mais genuino significado se refere a fase inicial na construcdo do arcabougo cognitivo
do estudante para aprofundar em seus estudos, sejam eles quais forem, no entanto, o
elementar aqui, para esta tese estad relacionado a algo perene, progressivo e incessante
que se estabelece em uma dimensédo de compreensao dos contextos micro e macro, local
e mundial que estdo relacionados com a prética cidada de todo e qualquer ser humano.

Retomando nosso olhar para o percurso do texto de Rainbolt, ele faz uma
diferenciacdo entre Pensamento Critico e outros movimentos intelectuais objetivando
esclarecer o equivoco que ocorre em confundir a semantica da palavra “critico” ou
“critica” com estes movimentos. Assim, a “teoria critica”, 0s “estudos criticos legais”,
as “teorias critica de raga” e a “teoria critica de literatura” ndo sdo componentes do
Pensamento Critico, todavia, em minha analise, para que se possa compreendé-las é
necessaria a prerrogativa do Pensamento Critico. Por isso defendo a sua natureza como
de importancia fundamental e estimulo essa afirmacgéo a partir da postulacdo seguinte.
Primeiro, explano como o autor define as teorias mencionadas e, segundo, faco a
relacdo entre elas e o Pensamento Critico como algo cabal do processo de todo e
qualquer entendimento.

Ao conceito de “teoria critica” ele se refere ao conjunto de teorias em um
largo escopo cuja finalidade é que as teorias sociais sdo ou deveriam ser tentativas de
criticar e mudar a sociedade em sua totalidade. Em sentido restrito ela é representada
pelo grupo de “filosofos e tedricos sociais alemées vinculados a escola de Frankfurt”.
Quanto aos estudos “criticos legais” foi um movimento que se originou dentro da
Faculdade de Direito nos Estados Unidos nas décadas de 80 e 90, e sua esséncia
afirmava que o estado de direito ndo existia, ainda que fosse em democracias ocidentais
contemporaneas. Este movimento ndo obteve muito sucesso. Ja a “teoria critica de raga”
nasceu dentro dos “estudos criticos legais” e é alicercada no exame das interacGes
cotidianas, tendo como defesa que a nocao de raga é construida socialmente. Por fim, a
“teoria critica literaria” é definida pelo estudo da natureza da literatura e do seu método
de andlise, devido ao fato de a “teoria critica literaria” ser utilizada, dentro dos
departamentos de lingua inglesa, como teoria literaria em geral.

Depois de ter esbocado 0s quatro movimentos intelectuais que possuem a
palavra “critica” ou “critico”, observamos que existem ligacbes com o Pensamento
Critico. Em minha interpretacdo, vejo que 0s movimentos supracitados possuem em
comum algumas caracteristicas que as descreverei em seguida. 1) a identificagdo de um

determinado contexto; 1) a analise de um fato(s), imbricado(s) por tensdes entre os
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individuos; 1) uma formulacdo de categorias ou elementos com bases
tedrico/cientificas para qualifica-las e posteriormente efetivar a validacdo do contexto
dentro do movimento intelectual. Quarto: por fim, a tentativa de realizar a
transformacdo do fato singular de incoeréncia ou injustica social por meio de acdes
concretas sob a égide da constatacdo dos fatos e das teorias relacionadas. Ressalto que
além dessas caracteristicas podem haver outras que ocupem uma posi¢do de
similaridade, contudo, penso que as quatro elencadas nos fornecem estofo suficiente
para almejar estabelecer uma conexdo com o Pensamento Critico. Assim, considerando
como essencial o pensar de forma racional, calcado em argumentos validos e coerentes
para compreendermos a nossa realidade, esséncia do Pensamento Critico, ndo h4d como
dizermos que este ndo é necessario e fundamental para a compreensdo das teorias que
compdem o0s quatro movimentos intelectuais discorridos. Portanto, seu nivel de
relevancia € extremo, dado o seu requisito para o avanco dos conhecimentos mais
elementares até os mais complexos. Dessa forma, encontramos no préprio texto de
Rainbolt (2010) o destaque da disciplina

Uma vez que os argumentos podem tratar de qualquer assunto, pensar
criticamente é uma habilidade geral que se deve usar em qualquer momento
em que se esteja para decidir no que acreditar ou no que fazer. Portanto,
pensar criticamente é uma habilidade encontrada em todas as disciplinas
académicas e também fora do contexto académico. (RAINBOLT, 2010, p.
44).

Diante da variacdo dos conceitos e de seus desdobramentos, como ja
apontados anteriormente, presumo que eles além de estarem circunscritos em um
mesmo espaco de discussdo convergem para o ponto fulcral de nosso interesse — o
desenvolvimento do Pensamento Critico do educando. Dessa maneira, retomando as
perspectivas de Freire (1986) sobre a “Educacdo Libertadora” capaz mudar nossa
compreensdo da realidade, Ryngaert (1996) sobre a dialogia presente entre personagens,
indumentarias, objetos de cena, musicas e luzes no escopo da arte teatral € que esta tese
se constréi, mirando para uma proposta que coadune tais perspectivas por meio do
estudo tedrico da literatura dramatica e das praticas teatrais chegar ao conceito de
Pensamento Critico. Este, contudo, ressalto ndo apenas a dimensdo de sua natureza
genuina como proposto por Rainbolt (2010), mas ultrapasso seu conceito, atingindo o
pensar de forma mais ampla, profunda e concatenada a multiplos estudos onde possa se
aplicar um raciocinio apurado e coerente dos contextos 0s quais nossos estudantes

estejam inseridos. E sobretudo, oferecendo alternativas que os fagam perceberem
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possibilidades de transformacdo por meio do desenvolvimento de suas capacidades
fisicas e intelectuais.

Apds termos explanado acerca das acepcbes que pretendemos utilizar para
estudar o Pensamento Critico e suas relagdes com a literatura dramatica, perpassando
pelas praticas teatrais, exponho como esta tese estd organizada. Sua estrutura se
configura da seguinte forma: ConsideracGes Gerais, visualizada na secdo anterior,
Introducdo: A Fertilidade do Solo, Primeiro Capitulo: Raizes, Segundo Capitulo:
Tronco, Terceiro Capitulo: Galhos, Quarto Capitulo: Copa, Consideracfes Finais e
Referéncias Bibliogréaficas.

No primeiro capitulo, raizes, € apresentada a importancia da escrita e suas
conexdes com o leitor, para imediatamente, explorarmos o surgimento do teatro desde
os primordios da civilizacdo humana até os rituais dionisiacos dos gregos e as
competicdes dos grandes tragedidgrafos. Este topico inicial é de extrema importancia
para n6s na medida que contextualiza o teatro e 0o homem para posteriormente
lancarmos méo dos elementos imbricados entre eles.

No item seguinte, trato do texto dramatico (foco da tese) como objeto de arte e
sua inter-relacdo com o leitor. Entdo, justifico o porqué do trabalhno com o género
dramético enfatizando aspectos educacionais e pesquisas realizadas sobre o tema, da
mesma forma que elenco caracteristicas do texto que o elevam ao patamar de obra de
arte. Aqui, refiro-me ao género dramatico e ndo apenas ao texto estudado.

Para tanto, utilizo autores como Argan (1993) que aborda o tema sob a
perspectiva da historia da arte. Ball (2011) para falar sobre uma forma especifica de
estrutura do texto dramatico e a forma de leitura do leitor. Dewey (2010) sobre uma
percepcao estética da arte pelo espectador e Neves (1987) para compreender o referido
texto como objeto de arte partindo do prisma do leitor como espectador. Neste
raciocinio a discussdao avanca para a questdo do leitor sob o viés de autores que tratam
da maneira como ele reage a obra, o que optarei por chamar de ConstrucGes de Sentido,
como, por exemplo, Pietraréria (1997), Iser (2002) e Maingueneau (2014). Ampliando
ainda mais o leque da discussdo, detalhamos algumas caracteristicas da literatura com
Eagleton (2003) e, para finalizar, utilizo Barthes (1996) no que tange aos textos de
prazer e os textos de fruicdo para colocar em evidencia a modalidade de texto escolhido,
estabelecendo uma relagdo com Zumthor sob o tema também da construcéo de sentido
pelo leitor para amarrar as ideais desenvolvidas ao longo do capitulo.

No segundo capitulo, o tronco, apresento o cerne do trabalho que se configura
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como a questdo de emancipagdo no ensino da literatura dramatica por meio das préaticas
teatrais utilizando contos adaptados para tal objetivo. Nele, explano o conceito de
emancipacdo de Ranciére (2012), dialogando com Compagnon (2009) e Freire na
perspectiva de Schiavo & Moreira (2005) e construindo uma relacdo entre docente e
discente sobre os papeis exercidos por cada um. No seguimento, trato da importancia da
literatura iluminada por Eagleton (2003), sob o prisma da articulacdo de discursos
alicercados em duas vertentes: a literatura como pratica social e a leitura dramatica
como um dos pilares da emancipacdo. Como consequéncia deste percurso, aprofundo no
tema refletindo sobre apontamentos da performance sob a luz de Zumthor (2007) e
Stanislavski (2011), uma vez que a oralizagdo e atividade do corpo constituem de forma
basilar a atividade de uma adaptacdo do conto dramético. Em conclusdo nesta secao,
aponto para as contribui¢cdes deste trabalho para o ensino, tendo como suporte tedrico
Bakhtin (2003), porém, na perspectiva de Freitas (2007) e estabelecendo uma relacéo
analoga entre a teoria bakhtiniana e o pensamento de Freire (2011).

No terceiro e pendltimo capitulo, os galhos, faco reflexdes baseadas nas teorias
escolhidas para analise da obra em questdo. Inicio explicando as nuances da tragédia
moderna e sua correlacdo com a tragédia grega tendo como base Gumbrecht (2001) de
modo a verificar na obra draméatica como elas se manifestam. Destarte, o texto utilizado
para analise, como supracitado, é a adaptacdo do conto O que a gente ndo disse de Lya
Luft. A escolha do texto justifica-se por trés aspectos que julgo como primordiais nesta
pesquisa, os quais detalho a seguir:

O primeiro deles €, sob o olhar de Todorov (2009), o que a literatura pode fazer
com o homem e, neste contexto, com 0 nosso estudante. Ela pode impelir ao leitor
“sensacdes insubstituiveis”, transformando a realidade em algo pleno e 0 mesmo tempo
mais belo. Logo, apesar da tematica tragica, o conto é sem divida uma criagdo artistica,
pois transmite em sua composi¢do diversos elementos que o elevam como um dos
géneros da literatura.

O segundo aspecto é o carater de inovacao, no sentido de ndo haver trabalhos de
doutorado que explorem o conto escolhido e, ainda, pela vertente da metodologia na
esfera do ensino. Aqui € cabal frisar que além da analise do conto, o trabalho perpassa
pela montagem teatral da obra, ou seja, hd uma linha de exploracdo teorica tanto do
material textual quanto do material cénico, neste caso, todos 0s elementos que
envolvem a concepgdo dramética das cenas e o espetadculo como um todo.

O terceiro aspecto, pensado pela opcao da obra, foi o fato de ela se enquadrar no
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universo da tragédia tendo em vista a tematica da tese, pois 0s autores escolhidos para a
realizacdo das reflexdes abordam a tragédia moderna. Portanto, o ambiente denso e
misterioso faz que a narrativa seja apropriada para o desenvolvimento das analises
propostas. A esfera familiar também propicia contexto de reflexdo com os estudantes,
uma vez que pode ocorrer a identificagdo do leitor com a obra, pois o0 objetivo do
trabalho é proporcionar espacgos para a reflexdo, tomada de consciéncia e, acima de
tudo, construcdes de discursos que motivem agdes concretas por parte dos estudantes
para a transformacao de suas realidades mdltiplas, individuais e periclitantes.

O quarto e ultimo capitulo, a copa, aborda a parte pratica do trabalho. Dessa
forma, relata a montagem cénica do texto adaptado do conto mencionado com os alunos
do 1° Ano do Ensino Médio Integrado ao Curso Técnico em Informética do Instituto
Federal de Brasilia - IFB, cujo objetivo foi a aplicacdo das teorias bem como a coleta de
dados. Para a realizacdo das analises, utilizei diarios de bordo dos estudantes, gravagdes
dos ensaios e entrevistas em dois momentos: a primeira no inicio do processo e a
segunda no final, com vistas a contrastar as percep¢des dos estudantes e assim elencar

0s aspectos desenvolvidos pelos participantes.
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CAPITULO 1
RAIZES: O TEXTO DRAMATICO COMO OBJETO DE ARTE E SUA INTER-
RELACAO COM O LEITOR
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“Q escritor é um gedlogo ou um arquedlogo que viaja pelos labirintos do mundo social
e, mais tarde, pelo labirinto do eu. Ele recolhe os vestigios, exuma os fosseis,
transcreve os signos que dao testemunho de um mundo

e escreve uma historia”.

(RANCIERE, 2018, p. 38)

Contextualmente, escrever, no prisma de Ranciére (2018), reforca o que
habitualmente compreendemos como o olhar do escritor sobre o mundo. Portanto, por
meio da escrita, podemos conhecer melhor o ser humano sob a perspectiva das
experiéncias e impressdes idiossincraticas do prosador. Neste sentido, julgo necessario
explorar aspectos da escrita objetivando enriquecer suas nuances e suas relagcdes entre
escritor, o texto, o mundo e o leitor.

Ainda no esteio do pensamento do autor mencionado, aprofundamos a discusséo
dissecando acerca do que ele chama das “duas formas da palavra muda”. Ao tratar das
conex0es das ideias de Freud com os movimentos da arte, em seu livro O inconsciente
estético, Ranciere afirma que a escrita corresponde a uma ideia de pensamento e que
esta ndo se resume a uma manifestacdo da palavra, mas a uma ideia da propria palavra
bem como a sua poténcia intrinseca. Nessa esfera da palavra “muda e tagarela” ha
também aquela que por oposi¢do, denominada “palavra em ato” é guiada por dois
aspectos; o do significado a ser transmitido e do efeito assegurado. O autor refere-se a
Platdo para salientar que esta palavra é a do mestre, ou seja; do orador, que a manipula
segundo seu interesse particular, chamada também pela ordem representativa classica de
“palavra viva”.

Mergulhando em &guas mais profundas, a revolucdo estética, segundo o autor,
opde-se a “palavra viva” por meio da escrita, que ora fala e ora se cala. Isto ocorre com
base em duas formas opostas entre pensamento e ndo-pensamento, refletindo o espaco
de um mesmo dominio configurado de palavra literaria como palavra sintoma. Este
sintoma € o resultado da perscruta do objeto, da historia, das relagcdes sociais, dos
espacos politicos, das ordens econdmicas, dos contextos educativos e dos fatores
antropologicos imbricados na evolucdo da humanidade. Em uma primeira acepgéo, a
escrita muda é a palavra que traz consigo as proprias coisas mudas, “a poténcia de
significacdo inscrita em seus corpos”, pois “a escrita literaria se estabelece, assim, como
decifracdo e reescrita dos signos de historia escrito nas coisas”. (RANCIERE, 2018, p.
35). Alicercado neste raciocinio, avangamos para um conceito que inicia a justificativa

para o titulo deste capitulo, ou seja; o texto como objeto de arte.
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Portanto, referindo-se a Cuvier como aquele que inicia uma nova ideia de artista,
Ranciére (2018) detalha

O artista € aquele que viaja nos labirintos ou nos subsolos do mundo social.
Ele recolhe os vestigios e transcreve os hieroglifos pintados na configuracéo
mesma das coisas obscuras ou triviais. Devolve os detalhes insignificantes da
prosa do mundo sua dupla poténcia poética e significante. Na topografia de
um lugar ou na fisionomia de uma fachada, na forma ou no desgaste de uma
vestimenta, no caos de uma exposicdo de mercadorias ou de detritos, ele
reconhece os elementos de uma mitologia. E nas figuras dessa mitologia, ele
dé a conhecer a histéria verdadeira de uma sociedade, de um tempo, de uma
coletividade; faz pressentir o destino de um individuo ou de um povo.
(RANCIERE, 2018, p. 36).

Considerando que o autor qualifica o escritor como o responsavel pela atividade
de coleta de informacdes e as traduz para uma nova configuracdo, denominada de arte,
esta arte € consequentemente a escrita. Por conseguinte, no escopo da literatura
dramatica, 0 eixo estruturante desta pesquisa, compreendo que ela exerca um papel
fundamental no processo de cognicdo do estudante, tanto porque permite o contato com
esta modalidade peculiar de texto literério, entendendo-o como arte, quanto abre portas
para conhecimento de fatos da histdria local e mundial. Ao longo deste trabalho, falarei
mais no que tange as caracteristicas argumentativas do texto dramatico como arte.

Retomando a “palavra muda”, uma segunda acepcdo é do logos e do pathos,
traduzida explicitamente na dor do existir e na mera reproducéo do sem-sentido da vida.
E uma terceira acepgdo esta relacionada a “palavra soliloquio”, esta ndo comunica, ndo
se reporta a ninguém, a ndo ser apenas as caracteristicas inconscientes e impessoais da
prépria palavra. Assim o inconsciente estético imbricado ao regime estético da arte,
materializa-se por meio do antagonismo da palavra muda, de um extremo a palavra
escrita nos corpos, que requer a decifracdo e reescrita para que sua significacdo
linguareira seja restituida, de outro a “palavra surda de uma poténcia” que reside na
retaguarda da consciéncia e do significado e que também requer uma voz e um corpo
para se encarnarem em lugares diversos, cujo objetivo é alargar a comunicagéo.

No que diz respeito a esta construgdo da palavra, Sartre vai afirmar que “a
palavra, que arranca o prosador de si mesmo e o langa no meio do mundo, devolve ao
poeta, como um espelho, sua prépria imagem. (SARTRE, 2015, p. 21). Para nos, parece
evidente a confluéncia dessa afirmacdo no que tange ao olhar do escritor sobre mundo,
0 qual revela ao leitor, por meio de seu arcabouco intelectual, questbes importantes

sobre a vida em mdltiplas conexdes socioldgicas, filosoficas e culturais. Neste sentido o
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autor avanga proferindo uma assercdo que, parafraseada pode ser entendida como: uma
vez que o conhecimento é adquirido pelo individuo, este, jamais podera utilizar o
pressuposto da ignorancia como justificativa para a inércia de suas atitudes. Dessa
forma, uma das funcbes do escritor € tornar o leitor emancipado no sentido do
desconhecido, na busca progressiva da informagcdo e do desvelar de universos.
Consequentemente, podemos concluir que quanto mais exploramos a literatura
dramatica sob suas inimeras perspectivas, e diametralmente sob a base das praticas
teatrais, mais o estudante multiplicara sua capacidade de estabelecer relacGes entre ele e
0 universo o qual esta ou deseja estar inserido.

Em consonancia com o pensamento de Sartre (2015), Suzan Sontag (1984) em
seu livro Contra a interpretacdo, afirma que “none of us can ever retrieve that
innocence before all theory where art knew no need to justify itself, when one did not
ask of a work of art what it said because one knew (or thought one knew) what it did”
(SONTAG, 1984, p. 4 - 5)*. Compreendo que esta afirmac&o indica, pelo menos a priori
que, a ignorancia por si, s6 existe uma vez; antes da leitura. Tal fato reforca todas as
afirmac0es anteriores.

Mas esta leitura esté relacionada ao mundo, ja que ““a literatura fala do mundo, a
literatura fala da literatura”. (COMPAGNON, 1999, p. 99). Este autor traz uma
contribuicdo relevante ao discorrer sobre 0 mundo em relacdo a literatura, como

podemos perceber no trecho seguinte

Assim, na ficcdo se realizam os mesmos atos de linguagem que o mundo
real: perguntas e promessas sdo feitas, ordens sdo dadas. Mas sdo atos
ficticios, concebidos e combinados pelo autor para compor um Gnico ato de
linguagem real: 0 poema. A literatura explora as propriedades referenciais da
linguagem; seus atos de linguagem sdo ficticios, mas, uma vez que
encontramos na literatura, que nos instalamos nela, o funcionamento dos atos
de linguagem ficticios é exatamente o mesmo que o dos atos de linguagens
reais, fora da literatura. N&o resta ddvida que o uso ficcional da linguagem
infringe 0 axioma de existéncia dos I6gicos: “Nao se pode fazer referéncia
sendo aquilo que existe”.(COMPAGNON, 1999, p. 135).

Compagnon propde pensarmos na origem da criacdo literéria, ou seja; em outras
palavras, onde o escritor colhe material para a elaboracdo textual. Assim, € no mundo

que a vida é concebida e por meio dela que toda linguagem se expressa e invade todas

4 Nenhum de noés pode algum dia recuperar aquela inocéncia anterior a toda teoria, quando a arte néo
conhecia a necessidade de justificar-se, quando ninguém perguntava o que uma obra de arte dizia porque
sabia-se (ou achava-se que se sabia) o que uma obra de arte fazia. (Traducéo nossa).
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as formas de comunicagdo, a fala, a escrita, as artes etc. Entdo, se tudo que construimos
é fruto da existéncia previamente estabelecida, dada em algum momento pela e na
natureza, a literatura, calcada nas “nas propriedades da linguagem”, é a consequéncia
daquilo que o mundo oferece como insumo para o escritor. Se refletirmos sob esta
perspectiva, encontramos nas personagens de um romance, drama ou poema uma
possivel identificacdo com o real, pois este estd posto para que o homem, uma vez
inserido nele, ndo tenha chances para fuga. O mundo contém o homem e contém o
préprio mundo realizado nas experiéncias prosaicas das relacBes interpessoais, nas
transferéncias de comportamentos culturais, nos estudos das ciéncias sociais, humanas e
da natureza, por fim, e em toda forma de conhecimento humano. Em uma viséo
conflitante sobre o entendimento da literatura como parte do real, do mundo,

Compagnon (1999) ressalta

Mas a negacgdo da realidade, proclamada pela teoria literaria, ndo é mais uma
negacdo da realidade, ou o que Freud chama de uma denegacao, isto é, uma
negacdo que coexiste, numa espécie de consciéncia dupla, com a crenca
incoercivel de que o livro fala “apesar de tudo” do mundo, o que ele constitui
um mundo, ou um “quase-mundo”, como falam os fildsofos analiticos a
respeito da ficcdo. (COMPAGNON, 1999, p. 137).

O que parece evidente € a responsabilidade atribuida a teoria literaria pelo autor
por esta ndo aceitar que a literatura seja fruto da realidade, o que pelo menos a priori é
para mim, ignorar um fato diante da vida. Muito embora, trate-se em diversos casos da
ficcionalidade, o texto literario busca no mundo aquilo que existe para que ele também
possa existir. Este problema retoma o conceito grego de mimese desenvolvido por
Aristételes sobre a imitacdo do real, o qual diz que apesar de algo assemelhar-se com o
real, ndo possui elementos do real, pois € apenas uma imitacdo. No entanto, esta
premissa ndo é mais aceita pelas correntes literarias que estudam as complexidades do
texto e suas multiplas conexdes com a realidade e, portanto, como o proprio pensador
no trecho anterior afirmou, o livro “constitui um mundo”.

Seguindo pelo viés do que os autores teorizam sobre a escrita, o texto dramatico
estabelece uma relagdo com o leitor na medida em que além de proporcionar
identificagcbes com as personagens, informa ao leitor o que elas sentem, pensam, como
se comportam, como falam ao oralizar um determinado discurso, como séo fisicamente,
quais roupas ou acessorios utilizam dentre varias outras caracteristicas que lhe séo

proprias. Assim, a miriade de informagdes se torna primordial para a compreensdo mais
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ampla da obra por parte do leitor.
Na proxima secdo trataremos mais a sobre o texto dramatico e o trabalho com as
praticas teatrais. Apos termos explanado acerca da escrita e sua relacdo com o leitor,

discutiremos o género literario dramatico com o intuito de aprofundarmos no tema.

1.1 O Texto Draméatico em Cena

Apo6s uma contextualiza¢do sobre literatura, texto e leitor, seguimos no sentido
de explorar as relagdes intrinsecas entre o texto dramatico e o leitor, iniciando pelos
seus elementos constitutivos. Esta etapa permite ao nosso leitor elaborar um mapa
mental de forma que seja possivel compreender porque tal natureza textual se apresenta
distinta como, por exemplo, de um romance ou de um conto e por que necessita de uma
leitura diferenciada no que tange as suas especificidades.

O género literario dramético tem origem com Platdo em A Republica e,
posteriormente, com Aristoteles em Poética, 0s quais especificam como a principal
caracteristica a agdo da personagem. Portanto, tomando como pressuposto que o texto
dramatico é concebido com vistas a sua materializacdo no palco por meio de atores, essa
modalidade literaria, além de possuir aspectos peculiares, consequentemente, requer
também uma andlise criteriosa por parte do leitor, tanto para sua compreensao como
para uma possivel fruicdo. Logo, para tal objetivo, faz-se basilar o conhecimento da
textualidade teatral que chamaremos de elementos constitutivos.

Entre esses elementos citamos o estilo discursivo. Ele é constituido por algo que
funda sua natureza e j& mencionado anteriormente: a encena¢do, podendo ser escrito em
forma de prosa ou verso, ao passo que a figura do narrador desaparece, dando lugar as
falas das personagens.

Outro elemento importante é o que denominamos de texto de oralizacéo,
composto pelo discurso das personagens, ou seja, eles sdo quem determinam a propria
acdo em si, que podem ser por meio dos dialogos ou mon6logos.

Em seguida temos o que chamamos de texto norteador. Composto pelas
rubricas ou didascélias, estas sdo responsaveis por fornecer indicagdes tanto para o
leitor de textos dramaéticos, quanto para os profissionais do teatro as indicagcdes de como
os atores devem se portar no palco, as entradas e saidas, as localiza¢fes espaciais dos
objetos cénicos, em sintese, toda a composicao estrutural do espetaculo.

E para situar o contexto temos os elementos tempo e o espaco. Tomando como
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premissa que theatron (do grego) ¢ o local de onde se vé&. No palco, o tempo e 0 espaco
se entrelacam de tal forma que, seus tracos sdo definidos pelas falas, figurinos e
materializacdo fisica dos cenarios. Ademais, ha o tempo da representacdo (determinado
pela duracdo do espetaculo), o tempo da acdo (quando ela acontece) e o tempo
contextual da obra (época em que foi escrita). Assim, o espectador seja ele leitor ou
publico do espetaculo cénico, pode ser transportado para o futuro ou retroceder anos luz
no passado quando mergulhado no universo literario draméatico mesmo estando sentado
no conforto de sua poltrona no tempo presente.

Posteriormente, temos a estrutura textual externa que contempla os atos e as
cenas. Os atos sdo as divisdes que compreendem toda a dramaturgia, incluindo as
mudancas de tempo, espaco, cendrios, figurinos. Enquanto as cenas sdo demarcadas
pela duracdo da permanéncia de cada personagem em acéo.

Por fim, o ultimo elemento € a estrutura textual interna, composta pela seguinte
forma: as agdes evoluem para trés momentos sequenciais, a saber: a apresentagédo
(exposicao e contextualizacdo das personagens), o conflito (peripécias que impulsionam
a progressdo das acdes) e o desenlace (finalizacdo da acdo dramatica). Particularmente
aqui, percebe-se toda a abstracdo contemplada na dramaturgia de um texto, pois a
funcdo déitica desta estrutura textual € o que constréi toda a complexidade e toda a
beleza da criacéo.

Findada a explanacdo deste contexto estrutural, comecamos agora outra etapa da
exploracdo do mundo literario dramético: a importancia do trabalho com textos
dramaticos e as ressonancias que provocam no cendrio da educacdo. Neste Vviés, teoricos
apontam justificativas plausiveis para tal questdo, como por exemplo, Japiassu (2001)
ao falar do teatro como meio de comunicacao e expressao. Nesta vertente, um individuo
inserido em um mundo globalizado, no qual a rotatividade de informacges e o processo
de decodificacdo dos signos semioticos exigem uma postura critica e dindmica, 0
letramento artistico é basilar tanto para o entendimento de contextos diversos, quanto
para o processo de desvelamento do mundo, um dos principais papeis preponderantes da
escola. Ampliando a discusséo, Japiassu (2001) disserta sobre a multiplicidade potencial
do teatro

Importante meio de comunicacdo e expressdo que articula aspectos plasticos,
musicais, audiovisuais e linguisticos em sua especificidade estética, o teatro passou a
ser reconhecido como forma de conhecimento capaz de mobilizar, coordenando-as,
as dimensdes sensorio-motora, simbalica, afetiva e cognitiva do educando, tornando-

se Gtil na compreensdo critica da realidade humana culturalmente determinada.
(JAPIASSU, 2001, p. 29).
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De fato, a imagem proposta acima pelo autor permeia ndo apenas o
desenvolvimento das caracteristicas intelectuais do educando, mas também as de carater
psicocomportamentais. As concepcdes desse tedrico nos induzem a compreender o fato
de que o teatro, em sua amplitude, favorece o amadurecimento do ser humano como um
todo, sendo praticamente essencial no processo de escolarizacdo formal. E este tema ja
era tratado por antecessores a Japiassu ainda na primeira metade do século XX.

O escritor, dramaturgo, diretor, poeta e critico, Bertolt Brecht (1954) germinava
suas obras com um traco pungente do teatro como instrumento de reivindicacao social.
Seu carater Unico e inovador trouxe para a arte dramatica uma funcéo além da fruigao.
Vale ressaltar que os resultados de seus trabalhos sdo baseados nas praticas teatrais
cotidianas de sua vida. Assim, o autor esculpia sua arte como uma verdadeira proposta
pedagdgica, a qual o teatro apresentava um universo para o publico que muitas vezes
estava velado por inumeras questbes. Neste prisma, o objetivo de fazer que os
espectadores entendessem o funcionamento dos mecanismos que articulam as relagdes
politicos sociais que inclusive poderiam ser transformados, era um verdadeiro abismo
entre o teatro de Brecht e o de outros tedricos. Contudo, esta transformacéo teria que
partir do proprio individuo, mediante uma tomada de posi¢do critica e consciente. A
reflexdo era um convite constante nas pegas de Brecht. De fato o que ocorre é que
durante as apresentacGes o(s) ator (es), em um momento especifico, distanciava-se
(distanciamento) da(s) personagem(s) e reportava(m)-se diretamente ao publico (quebra
da quarta parede) indagando-o a posicionar-se sobre o conflito em questdo. Essa
concepgdo dialdgica entre plateia e elenco fundava a revolucdo teatral brechtiniana.

Por conseguinte, retornando o tema supracitado sobre a importancia do teatro
para a formacdo do individuo em seus multiplos aspectos, percebe-se que ha muito
tempo essa linguagem artistica ja se fazia presente na historia das rela¢6es sociais.

A proxima secdo deste capitulo focard o texto dramatico sob a perspectiva de
qualifica-lo como obra de arte. Para tal fim, a discussdo perpassara por autores que
tratam do teatro e das artes visando o estabelecimento de uma relagdo solida que

contemple o prisma artistico do texto.
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1.2 O Patamar de Obra de Arte

“Se 0 texto teatral é o ponto de partida, é preciso compreendé-lo para melhor
transmiti-lo. Para compreendé-lo temos de toméa-lo pelo

que ele é: uma obra de arte”.

(NEVES, 1987, p. 10 - 11).

O fragmento acima delineia a natureza do objeto e concomitantemente eleva-o a
um patamar de obra de arte. No tocante a este cenario, faz-se necessario uma
contextualizacdo por meio de bases teoricas, para a partir dai, tentarmos estabelecer um
alicerce que possibilite uma sustentacdo da edificagdo dramatirgica qualificada como
arte.

Compreender as esferas micro e macro da obra dramatica sob o ponto de vista
artistico literario em sua plenitude extrapola as nuances limitrofes da estrutura textual
como vislumbrada nas raizes desta arvore. Inicialmente, reportemo-nos ao conceito de

arte proposto por Argan (1993):

Uma vez que as obras de arte s8o coisas as quais esta relacionado um valor, h duas
maneiras de trata-las. Pode-se ter preocupacéo pelas coisas: procura-las, identifica-
las, classifica-las, conserva-las, restaura-las, exibi-las, compra-las, vendé-las; ou,
entdo pode-se ter em mente o valor: pesquisar em que ele consiste, como se gera e se
transmite, se reconhece e se usufrui. (ARGAN, 1993, p. 13).

Para nosso estudo, importa-nos a segunda forma de tratamento do autor, que por
sua vez é mais complexa em funcdo do nivel de abstracdo necesséria ao entendimento.
Assim, faz-se necessario estabelecer uma relacdo entre a histéria e a obra, pois as
circunstancias em que ela foi gerada contribuem para a conceituacdo de seu valor ao
passo que a critica por si s6 ndo estabelece sua “qualidade” (ARGAN, 1993, p. 15).
Dessa afirmacdo depreendem-se algumas questdes interligadas: uma € o lugar ocupado
pelo autor da obra, e consequentemente a intencionalidade discursiva, e a outra o
contexto sécio, politico e historico em que a obra foi construida.

Obviamente todo artista/autor uma vez inserido em sua realidade temporal ndo €
impermeadvel aos acontecimentos culturais, politicos e sociais que lhe sao
caracteristicos. Ele carrega consigo estas marcas e, portanto, exprime em sua arte suas
impressbes. E de maneira ldgica, aspectos como escolarizagdo formal, o nivel
intelectual, a classe social bem como a bagagem cultural, nesta Gltima refiro-me as
experiéncias artisticas e interlocugdes com individuos oriundos de outras culturas, vdo

impactar diretamente no processo de construgdo da obra de arte. Diante do exposto, faz
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sentido propor como acep¢do que um texto dramatico, objeto de anélise em questéo,
seja entdo um produto das relagdes interlocucionarias do seu criador.

Sob outro prisma, a dramaturgia pode ser a representacdo de camadas distintas
da sociedade. De fato, como mencionado no paragrafo antecessor, em outras palavras, o
histérico do artista enquanto cidaddo ir4 determinar o lugar discursivo o qual ele se
manifesta, podendo servir, por exemplo, tanto a burguesia quanto as classes proletérias.
E no &mbito de suas funcionalidades, entende-se que a obra de arte de forma geral € um
instrumento multifacetado.

Ainda neste pensamento, do ponto de vista funcional, encontramos um primeiro
aspecto que contribui para a construcdo do alicerce que sustenta o texto draméatico como
objeto de arte, que se traduz na possibilidade de estabelecer uma relacédo dialogica
direta com seu tempo e com o passado, pois ela pode conter reminiscéncias de
contextos anteriores a ela. Exemplificando, o conto o que a agente néo disse do livro O
siléncio dos amantes, de Lya Luft, lancado em 2008 pela editora Record, é um drama
urbano que abarca os problemas dos relacionamentos. Considerando que as personagens
principais sdo a esposa e 0 marido e que um dos cénjuges se suicida, neste caso 0
marido, sem deixar rastros para qualquer explicacdo, entende-se que existe uma ligacao
com as tragédias gregas, que sera tratado posteriormente, as quais o herdi ja tinha seu
destino tracado e ndo tinha a possibilidade de fugir de sua aniquilacdo.

Por outro prisma, na obra Anna Karenina de Liev Tolstoi, escrita entre 1973 e
1877, esta presente o tema do suicidio. A personagem principal tira sua préopria vida,
que neste caso € justificado pelo adultério. Embora o contexto seja diferente, como
mencionado, ambas personagens sdo casadas e nao conseguem encontrar uma saida
para o problema em questdo. Neste caso do conto, havia felicidade entre o casal, e nada
denunciava que o esposo estivesse deprimido ou sofrendo de uma doenca incuravel, ou
seja, aparentemente nada apontava para algo que justificasse sua atitude.

Assim, de acordo com as palavras da esposa, que o conhecia muito bem, ela
relata que ele, seu esposo, era um homem fabuloso, pai de familia exemplar e em seu
pensamento, ela afirma, talvez essa felicidade fosse o motivo de seu desespero. Sua
familia estava feliz, mas ele ndo. E acrescenta, em uma reflexdo introspectiva: “sua
deciséo pode ser sido tomada por desconfiar que eu em algum momento ndo fosse mais
feliz com ele. Dessa forma, como uma atitude nobre para me libertar do casamento,
resolve tirar sua propria vida”.

Se considerarmos a obra de Lya Luft com caracteristicas de um épico moderno,
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o qual a figura do herdi é aquele que se sacrifica em prol de um grande feito, neste caso
a valorizagdo da vida, sua dramaturgia também contempla inimeros herdis do século
XX e XXI os quais morreram lutando pelos direitos humanos. Outros pontos poderiam
ser elencados para o estabelecimento coerente dessa ponte entre as duas obras, mas,
acredita-se que esses sejam suficientes de modo que “a forca da arte esta em atingir com
um interesse atual um ponto do passado e torna-lo presente”.(ARGAN, 1993, p. 37).

Perscrutando ainda a busca de materiais que alicercem nossa construcao tedrica
nos deparamos com a eficiéncia da obra em si. Partiu-se de sua natureza para
realizarmos qualquer agdo analitica e isto implica que ndo podemos excluir a
materializacdo do espetaculo teatral. De tal forma, uma questdo que aparentemente é
Obvia se verifica pela qualidade estética da obra, ou seja, o alcance que ela possui de
atrair e agradar uma grande quantidade de espectadores. Neste momento, vislumbra-se o
segundo aspecto constituinte da nossa teoria: a capacidade de provocar catarse
segundo Aristoteles.

Compreendendo que esta afirmacgédo pode ser perigosa, principalmente do ponto
de vista cultural e académico, lancamo-nos a detalhd-la. E comum perceber que
espectadores se emocionem com filmes ou obras de teledramaturgia que ndo séo
considerados por especialistas da critica teatral uma obra de arte. Mas o ponto chave em
questdo ndo é exatamente a emocao pela emocdo, mas a forma pela qual foi possivel se
chegar a ela.

Este aspecto é tratado de forma visceral por David Ball (2011) baseando-se na
dramaturgia para se alcancar a plenitude da atuacdo cénica. Neste excerto, Ball (2011)

profere claramente seu entendimento sobre o assunto:

Assim, se uma representacdo ndo consegue absorver suficientemente a
plateia para o que vem depois, muitos irdo dar uma volta, passar a Cena 5 do
Ato | no banheiro; ou na melhor da hip6teses, se ndo sairem, ficardo
pensando mais em suas préprias necessidades biolégicas do que na peca. O
espectador ndo pode dar uma volta, fazer uma pequena parada, comer uma
banana... ou seja & o que for. O pobre espectador tem de se manter quieto e
sentado. Ao contrario do poeta ou do romancista, 0 dramaturgo dever fazer
com que o publico queira fica sentado e quieto. (BALL, 2011, p. 70).

E esta afirmagdo de Ball estd diretamente ligada ao Conflito Dramaético, ja
mencionado na secdo O Texto Dramético em Cena/A estrutura textual interna do
Capitulo 1. O conflito deve ser construido com uma qualidade excepcional, caso

contrario a obra serd comprometida. Ele € 0 que move toda a dramaturgia, é 0 que
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impulsiona as cenas e desperta a curiosidade do espectador/leitor. O Conflito Dramatico
nasce da linguagem e evolui para o objetivo da comunicagdo em si, entdo “um ser
humano fala para obter aquilo que ele, ou ela quer. Essa é a chave da linguagem
dramatica, uma linguagem bem distinta da linguagem da poesia ou da prosa escrita nao-
dramatica” (BALL, 2011, p. 48).

De fato, o conflito promove a magia e o encantamento da obra, sem ele ndo ha
emocao, ndo existem os porqués da existéncia humana e de suas relagdes interpessoais.
A auséncia do conflito torna uma obra morta! Sobre sua definicdo bem como seus

contrates, Ball (2011) exp0e que

o conflito dramético distingue-se das outras modalidades de conflito. O conflito de
um romance pode ser — livre arbitrio versus destino. O conflito de um poema pode ser
— juventude versus velhice, ou cidade versus campo. Mas, o conflito de uma peca
situa-se entre o que alguém quer e aquilo que impede esse querer — o obstéaculo.
(BALL, 2011, p. 49).

Em consonancia com o excerto acima € pertinente afirmar que o conflito
dramatico se remete as tensdes da realidade humana. E o que fornece plausibilidade ao
texto dramatico/espetaculo teatral é justamente a verossimilhanca com fatos da
humanidade, em outras palavras o leitor/espectador valoriza a obra de arte a partir do
momento em que ele se identifica com ela, estabelecendo uma relacdo de proximidade.
Situacdes como um adultério, um paciente em estado terminal, um assassinato brutal ou
a conquista de uma posicdo de destaque em uma empresa Sd0 contextos que exigem
uma acdo para que algo mude seu estado de inércia ou movimento, ao passo que
diversos obstaculos se fardo presentes dificultando o desenlace dos problemas.
Expandindo mais estas relacdes, na medida em que os fatos sdo tratados de forma mais
intensa, mais identificacdo permeara entre leitor/espectador e a obra em questéo.

No que tocante a esta discussdo das conexdes entre leitor/espectador - texto -
realidade, proponho uma aproximacdo ao comentério de Dewey (2010) quando ele se

refere a obra de arte na seguinte Gtica

A arte expressa, ndo afirma; tem a ver com existéncias em suas qualidades
percebidas. Uma relacdo social é uma questdo de afetos e obrigacdes,
interacdo, geracdo, influéncia e modificagao reciprocas. E nesse sentido que a
“relagdo” deve ser entendida, quando usada para definir a forma na arte.
(DEWEY, 2010, p. 260).

Observo um didlogo proeminente entre o autor e o que afirmei, previamente,

sobre o leitor/espectador valorizar a arte na medida em que ele consegue criar uma
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relacdo intima com ela. Ora, se considero esse pressuposto como verdadeiro, afirmo,
por conseguinte, que ele seja um pretexto para instaurar de maneira propositiva que o
texto dramatico como arte esta sujeito ao jari do leitor/espectador, desembocando em
um espaco paradoxal. Explico: na esfera das capacidades interpretativas, uma escultura
de Rodin (1880) como por exemplo O pensador, dependendo do observador, € possivel
que a obra ndo lhe transmita absolutamente nenhuma sensacéo. Esta possibilidade é real
e factivel, pois levamos em conta as afirmacdes prévias de Dewey ao evidenciar a
“questdo de afetos..., interacdo, influéncia...” como sentido para definir a arte. Isto
porque Rodin é considerado pelos especialistas em arte um dos maiores escultores em
bronze da modernidade. No contra fluxo da elucubracéo, refiro-me a emissao de juizos
de wvalores, cogito de modo equivalente que um leitor/espectador letrado
intelectualmente na academia ao se deparar com uma simples caneta em cima de uma
mesa, exposta em uma instalacdo de arte, possa tecer comentérios filoséficos que
defendam que tal caneta seja uma obra de arte dotada de alto nivel valorativo. Minha
intencdo ao tencionar universos tdo discrepantes € calcado no raciocinio de Dewey, na
perspectiva que o olhar do observador € a medida do valor da obra, seja ela de que
ordem for.

Até aqui os limites entre texto e concepcao teatral foram tratados com
proximidade pela prépria natureza da dramaturgia. E ainda sob este olhar, para que o
espetaculo cénico ou o texto tenha a confianca e o interesse do publico/leitor, €
fundamental a presenca de um recurso estilistico utilizado pelo autor, a saber: de acordo
com Ball (2011) “o dramaturgo que escreve sem antecipacOes, provavelmente jamais
sera um dramaturgo citado por alguém”. Encontramos agora 0 terceiro aspecto
alicercante: a antecipacao.

Delineando objetivamente a antecipacdo se resume nas técnicas que o autor/
diretor utiliza para antecipar algo que esta por vir, todavia, € mister afirmar que este ato
ndo se configura entregar o desfecho para o leitor/publico antes do momento oportuno.
Significa agucar os sentidos e motivar o interesse pelo desenlace do conflito dramatico
por meio de indicios, pistas e a¢cdes da personagem que contenham algo que estabelece
uma relacdo direta com as cenas seguintes, nisto reside-se o conceito de antecipacao
elaborado por Ball. Embora outros elementos pudessem compor este corolario analitico,
optou- se por delimitar apenas estes, com vistas a evitar a prolixidade do topico.

Vale frisar que a exposicgdo das reflexdes sdo uma tentativa de estabelecer uma

linha de pensamento coerente a qual seja possivel afirmar que o texto dramatico
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pertenca a uma categoria de obra de arte. Ressalte-se ainda que tais reflexdes ndo
objetivam a refutacdo tampouco a exclusdo de inimeras outras teorias existentes acerca
do objeto de arte bem como do texto dramatico, portanto, entende-se que nossa atitude
seja uma contribuicdo para o escopo dos estudos literarios dramaticos.

Para finalizar esta secdo, parece pertinente mencionar dois conceitos
relacionados ao tema tratado. O primeiro deles é o entendimento de Neves (1987) no

que diz repeito ao texto dramatico como obra de arte:

Se o texto teatral é o ponto de partida, é preciso compreendé-lo para melhor
transmiti-lo. Para compreendé-lo temos de toma-lo pelo que ele é: uma obra
de arte. Portanto, além de emocionar é passivel de ser analisado. [...] Realizar
a passagem da intuicdo para a consciéncia &, pois, o objetivo da andlise de
texto. Para que esta passagem possa ser feita é necessario conhecer todas as
caracteristicas do texto teatral, sua estrutura, seus ritmos internos, etc. Quanto
mais aprofundada for a andlise do texto, maior a liberdade criadora de seus
interpretes e ndo o inverso. (NEVES, 1987, p. 10-11).

O olhar do autor presente no excerto acima confere ao leitor um fardo que
somente ele pode carregar: a responsabilidade pelo entendimento do objeto de analise.
Isto, somente o processo de estabelecimento das rela¢6es culturais e sociais do leitor Ihe
dardo instrumentalizagéo para realizar tal tarefa.

E em uma relacdo dialégica com o exposto, no segundo conceito proposto,
percebe-se consonancia a respeito dos pré-requisitos por parte do leitor/espectador no

que concerne a obra de arte segundo Argan (1993):

N&do é verdade que a arte é uma linguagem universal que todos podem
entender. Qualquer pessoa pode admirar uma obra de arte, como qualquer
pessoa pode divertir-se lendo uma descricdo ou vendo um filme que
represente a batalha de Waterloo. Mas apenas o historiador, que a situa numa
série de fatos e deles percebe a necessidade para a continuacdo da série,
entende seu significado. Assim acontece com a arte, que cada um entende na
medida da sua experiéncia dos fatos artisticos ou de seus conhecimentos de
historia da arte: tanto mais ludica e profunda serd a inteligéncia do fato
isolado, quanto mais extensa for a rede em que consegue situa-la. (ARGAN,
1993, p. 33).

Sabe-se que a questdo da arte e suas prerrogativas de qualidades sdo muito
sensiveis, uma vez que existe uma vasta discussdo sobre o tema e portanto, um corolario
de conceitos. Ora, neste trabalho, evidencio novamente que ndo se trata de recusar ou
contestar as teorias sobre a arte, postulando, por exemplo, que um texto possui valor
literdrio ou ndo, que uma escultura de um artista consagrado pela midia e construida

com fragmentos de 0ssos de animais e exposta em um vernissage tenha maior
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importancia do que telas pintadas por senhoras idosas anénimas do interior do sertdo
nordestino. No entanto, faz-se necessario optarmos seguir por um caminho que, de
acordo com 0 nosso entendimento possa fornecer uma amplitude maior de
caracteristicas com vistas a aprofundar no assunto, e sobretudo, que nos permita primar
pela coeréncia em nossos discursos. E nesta perspectiva é que procuramos avangar,
realcando a singularidade das teorias, e afirmando que “a obra de valor é a obra que se
continua a admirar, porque ela contém uma pluralidade de niveis capazes de satisfazer
uma variedade de leitores”. (COMPAGNON, 1999, p. 229).

Ao concluir esta secdo considero mister trazer a tona o pressuposto de Dewey
(2010), uma vez ele corrobora minha percepcdo de arte, em especifico a literatura

dramatica e suas ramificacdes teoricas e praticas

Através da arte, os significados de objetos que de outro modo seriam opacos,
calticos e restritos, e que despertariam resisténcia, sdo esclarecidos e
concentrados, e ndo por sua trabalhosa elaboracdo no pensamento, néo pela
fuga para um mundo meramente sensorial, mas pela criacdo de um nova
experiéncia. (DEWEY, 2010, p. 256).

Gracas a arte, ou as artes, temos a oportunidade de ultrapassar as barreiras do
cotidiano e romper a atmosfera do caos resultante da auséncia dos sentidos e das cores
dos objetos como diz o autor e acrescento; dos lugares, dos discursos, das construgdes,
dos movimentos do homem, dos sons, da lagrima e do sorriso. A poténcia do
pensamento e velocidade da formacdo das imagens na mente do observador é oriunda
do contato com as artes e a duracdo que ele se matem exposto a elas.

No curso deste didlogo entre teorias, leitores, espectadores, contextos € mundos
é que o entendimento do texto dramatico como objeto arte se estabelece, nas

construcdes de sentido do leitor, cujo tema sera tratado na proxima secao.

1.3 As construcdes de sentido

“E sensato pressupor que o autor, o texto e o leitor sdo intimamente interconectados
em uma relagdo a ser concebida como um processo em andamento

que produz algo que antes inexistia”.

(ISER, 2002, p. 105).

A conexd@o proposta por Iser (2002) € o norte pelo qual nos basearemos daqui

por diante para as reflexdes, visto que nosso trabalho prima de forma crucial pela
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relagdo entre autor, texto, mundo e leitor. Doravante, como mencionado na introdugao
deste capitulo, chamarei de construgdes de sentido tal relacdo e trarei tedricos que
contribuem para as discussdes dentro dos estudos literarios, considerando o leitor como
um elemento essencial no processo de leitura.

Dentre inimeros conceitos das correntes literérias, seria inviavel apontar um
conglomerado deles objetivando uma relagdo com o objeto de estudo, mesmo porque
eles fornecem subsidios para muitas discussdes interminaveis. Nesta esfera,
restringimo-nos a elencar conceitos especificos a fim de construir uma linha de
pensamento que contemple apenas o texto dramético. Para iniciar, penso que é salutar
trazer o conceito que me proponho a refletir de maneira que seja possivel estabelecer

um didlogo com outros teoricos. Portanto, Pietrardria nos fala

Construir sentido em leitura é fazer interagir as experiéncias de linguagens do
leitor e seus conhecimentos de mundo com a matéria-prima escrita que
possui diante dos olhos, por meio dos dados formais e contextuais desta
ultima.(PIETRARORIA, 2001, p. 25).

A autora ilumina o nosso percurso haja vista que acredito nas contingéncias
idiossincraticas como catalisador para a construcdo de novos sentidos. Neste escopo,
entendo que as possibilidades sdo incomensuraveis, uma vez nao existem barreiras para
a imaginacdo e concomitantemente as conexdes possiveis de serem estabelecidas entre
leitura, mundo, autor, texto e leitor. Logo, posso pensar que também ndo ha uma logica
presente na ordem dos acontecimentos de modo que é impossivel estabelecer uma
previsdo destes fendmenos, ou seja; a construcao de sentidos. Ainda no pensamento de

Pietrardria, ela explana

Nessa interagdo, alcancada pela execucdo de inimeras estratégias, o leitor
refaz o caminho percorrido pelo autor do texto, servindo-se para isso das
pistas ou dos rastros deixados durante o processo de escrita para inaugurar
um novo percurso, individual e subjetivo, mas nunca arbitrario, pois o
proéprio texto indica os caminhos a serem seguidos. (PIETRAROIA, 2001, p.
20).

Na continuidade de seu raciocinio a autora descreve o processo desenvolvido
pelo leitor para se chegar a “um novo percurso”. Parece-me deveras coerente tal
descricdo na medida que o leitor parte de uma premissa para realizar as atividades que
serdo feitas por meio do percurso do autor, tais como: descobrir o velado, o subliminar e

as vezes o inimaginavel, que pode ser acessado pelas tensdes entre paradoxos reflexivos
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do leitor e do autor. Nesta esfera constituida pelo leitor e autor, aparentemente é
relevante discutir sobre a leitura pautada pelo enriquecimento intelectual e imaginativo
de todo leitor, pois ao identificar-se ou encontrar-se em um estado de disruptura com
algo especifico no ato da leitura, acredito que este seja o gatilho, em qualquer instancia,
para ativar novas perspectivas mentais no que se refere ao desconhecido.

Reportando ao primeiro pardgrafo, uma vez que o foco desloca-se para o leitor,
as experiéncias interpessoais vao determinar a forma como esse leitor ird interpretar a
obra. E “o ponto de vista do leitor oscila sem cessar durante a leitura e atualiza o sentido
em diferentes direcGes, pois as relagdes, uma vez estabelecidas, dificilmente podem ser
mantidas” (ISER, 1996, p. 167). Nesta citacdo, o autor se refere a vasta possibilidade de
significados que ressoam a partir daqueles ja preexistentes sob o ponto de vista do
leitor. Logo, a construgdo de sentido que a obra dramatica propicia, revela-se de modo a
negar, adequar ou reestruturar a interpretacéo do leitor.

Nesta vertente em que o leitor estd no centro do turbilhdo no tema da construcéo
de sentidos, Iser (1996) profere

O nédo-dito de cenas aparentemente triviais e 0s lugares vazios do didlogo
incentivam o leitor a ocupar as lacunas com suas projeces. Ele é levado para
dentro dos acontecimentos e estimulado a imaginar o ndo dito como o que é
significado. Dai resulta um processo dindmico, pois o dito parece ganhar sua
significadncia s6 no momento em que remete ao que oculta. (ISER, 1996, p.
106). (grifo nosso).

Notoriamente que cada leitor/espectador (continuo a utilizar esta expressao por
referir-me tanto ao texto quanto a concepcdo cénica) ira preencher o0s espacos vazios de
acordo com o seu background® intelectual e vivéncias individuais. Penso que seja
precipuo ressaltar que, quanto mais o leitor/espectador for instrumentalizado
culturalmente mais ele sera capaz de preencher os espacos vazios e estabelecer
significados para 0 “nao-dito” na realizacdo de construcdo de sentidos, logo, ela tende a
ser indubitavelmente mais rica e prazerosa, pois o leitor/espectador tendo consciéncia
de suas potencialidades, lanca-se em uma jornada de descoberta e encantamentos com a
obra. A vista disso, “o prazer da leitura vem evidentemente de certas rupturas”
(BARTHES, 1996, p. 12). Tomando essa situagdo como premissa, proponho que esta

jornada se torna necessaria para ele, fundada na curiosidade e na necessidade do prazer

5 “A person’s education, experience, and social circumstances”. A educagdo, a experiéncia e as
circunstancias sociais de uma pessoa. Traducgéo nossa.
https://en.oxforddictionaries.com/definition/background
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em satisfazé-la.
Ao tratar do “espago metaforico” dentro da analise das estruturas espaciais do

texto, Ryngaert (1996) em seu livro Introducédo a analise do teatro, profere

Todo texto teatral contém marcas espaciais que ndo estdo explicitamente
ligadas ao projeto de representacdo e que ndo precisam ser levadas em conta
num primeiro momento. Entretanto, todos os advérbios de lugar, verbos que
indicam movimento, imagens, comparacfes, metaforas e, de maneira geral,
todo o Iéxico do espago constitui um sistema revelador, por vezes mais rico
que meras informagdes técnicas. (RYNGAERT, 1996, p. 90).

A partir das afirmacfes de Ryngaert e baseando-nos no comentario anterior,
langamo-nos a continuar pensando nas conexdes existentes neste sistema de atividade
da leitura e da propria obra na qual para além dos espacos vazios, como proposto por
Iser, constatamos a presenca das marcas espaciais que representam possibilidades de
descobertas pelo leitor. Estas marcas, segundo Ryngaert, traduzidas pelas construcoes
lexicais, além de desempenharem um papel imprescindivel que é permitir aquele que as
Ié desvelar o desconhecido, possibilitam-nos como decorréncia deste fato afirmar, por
inferéncia, que o olhar, atitude e o discurso do desvelador jamais serdo 0s mesmos. Isto
se realiza por causa do sentimento racional e/ou emocional quanto ao novo, pois se
tomarmos como exemplo o barulho do trovéo para quem gosta da chuva e concomitante
a ela todos as coisas que ela traz ou proporciona para 0 homem e a natureza, o trovéo é
o preludio de uma miriade sensagdes, tais como o cheiro da terra molhada, o verde das
arvores e o frescor do ambiente. Por isto, todas as vezes que aquele que ouvir este som,
tera certamente, acionado involuntariamente em sua mente uma atitude de espera e
expectativa acerca da referida circunstancia. Concluindo esta discussdo, cogitamos a
probabilidade de que nossa reflexdo desenvolve uma compatibilizacdo com a epigrafe a
qual abre esta secdo na medida em que pensamos no “... processo em andamento que
produz algo que antes inexistia ”.(ISER, 2002, p. 105).

No que se refere a dramaturgia, recorremos mais uma vez Ball (2011) para
contribuir na elaboragdo de uma reflex&o do tema da construcéo de sentido, e segundo o

autor

A técnica, como qualquer bom instrumento de trabalho, ndo opde limites aos
resultados a serem obtidos. E verdade que n&o existe uma Unica interpretagdo
“correta” de uma boa peca; mas técnicas eficazes de leitura ajudam a garantir
que a interpretacdo seja valida e de valor teatral. (BALL, 2011, p. 18).

Neste fragmento a ideia proposta faz alusdo a técnica de leitura da obra
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dramaética sob o prisma da inversdo da ordem cronoldgica dos acontecimentos. O autor
em seu livro Para trés e para frente: um guia para leitura de pecas teatrais apresenta
uma forma inovadora de realizar uma interpretacdo segura e coerente de um texto
dramatico, a qual a leitura deve comecar procurando pelas acdes recorrentes nas cenas,
que por sua vez deverdo estar ligadas necessariamente a um evento. Assim, descobrindo
as acOes, automaticamente se descobre também o mote das acles e realizando este
processo do “para tras e para frente” ndo ha, sequndo o autor, nenhuma possibilidade de
uma interpretacdo ser equivocada. Mesmo porque o que torna exequivel este exercicio é
que “uma peca é uma série de a¢des. Uma peca ndo trata da agdo e nem descreve a agao.
Por acaso o fogo trata das chamas? Descreve as chamas? N&o, o fogo sdo as chamas.
Uma peca é a acdo”. (BALL, 2011, p. 23).

Apesar deste autor ndo pertencer ao circulo da teoria da literatura, entende-se
que estabelecer uma relacdo estreita com sua forma de conceber a impressdo € de
grande valia para os estudos literarios, uma vez que a atividade de leitura do leitor/
espectador perpassa também por critérios semelhantes aos da corrente dos estudos
literdrios. Portanto, acredita-se também que dissertar sobre impressao, além de recorrer
a um conjunto de teorias consagradas € também estar predisposto a assimilar novas
concepgdes com vistas a realizar a ampliacdo dos estudos que mantém pontos de
contato relevantes.

Retomando ao conceito de estética, considerando que sua tematica seja relevante
para este topico e ja tratada na secdo “O Patamar da Obra de Arte”, Maingueneau
(2014) considera que o aspecto valorativo da obra é realizado pelas zonas de
interpenetracdo dos discursos constituintes. Aqui 0 autor aponta para o discurso
filoséfico e o literario sob a 6tica da complementariedade, agregando valor a obra, neste
caso, refiro-me a literatura dramética. Em seu argumento, ele utiliza a reflexdo de
Cossuta Frédéric desenvolvido no artigo Discours littéraire, discours philosophique:
Deux formes d”auto-constitution?® presente no livro “L’> Analyse du discours dans les
études littérature” de Ruth Amossy e Dominique Maingueneau, publicado em 2004,
pela Presses universitaires du Mirail, Toulouse.

Maingueneau (2014) citando Frédéric (2004) declara que:

® Discurso literario, discurso filoséfico: Duas formas de auto-constituicdo? (traducéo nossa).
" Andlise do Discurso nos Estudos de Literatura. (tradugéo nossa).
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De fato, as literaturas produzem efeitos de inteligibilidade, efeitos de real,
pelo préprio fato de produzir sinestesias estéticas. Inversamente, as filosofias
propdem o “fazer-obra” como um “fazer-mundo” de uma maneira indireta
que mobiliza dimensdes que, se ndo sdo de ordem estética, sio a0 menos
estético-pragmaticas. (FREDERIC, 2004, p. 427, apud. MAINGUENEAU,
2014, p. 67).

De acordo com a proposicao citada, Frédéric apoia-se na estilistica do texto para
explanar os “efeitos do real” causados no leitor e paralelamente, recorre as filosofias
também como um esteio para acumular relevancia tanto estética quanto pragmatica a
obra literaria. Neste campo da complementaridade, julgo importante considerarmos este
aspecto proposto pelos autores, pois pelo fato desta pesquisa caminhar por uma senda
da transdisciplinaridade, as contribuicbes ampliam a discussé@o significativamente no
que diz respeito ao significado da obra literaria. E possivel considerar também aplicavel
aos conceitos expostos para literatura dramatica, mesmo que ela ndo seja tratada
diretamente nos textos dos autores utilizados nesta secdo, todavia, uma vez tendo sua
natureza como uma vertente literaria, somente esta caracteristica valida sua incluséo
como objeto em analise. Encerrando esta secdo, percebe-se a riqueza de uma obra em
diversos aspectos, seja pela analise de sua prépria concepgdo estrutural, seja pelos
efeitos que ela produz, pelo seu contexto histérico ou também pelos aspectos de

construcdo de sentidos por parte do leitor/espectador.

1.4 O Prazer Estético

“Acredito que a qualidade estética de um texto teatral contemporaneo é mais bem
avaliada pela complexidade e coeréncia com que este relaciona essas
diferentes dimensdes do que pelos critérios tradicionais

da tipologia dramética”.

(BAUMGARTEL, 2011, p. 97 - 98).

Tratar do Prazer Estético é uma discussdo complexa, pois toca no cerne de
subjetividade humana. Contudo, considerando como a nossa Ultima secéo, assim como
as outras se faz necessario uma contextualizacdo para melhor compreensdo das
reflexdes propostas. Partimos do nosso objeto de estudo.

Os textos dramaticos oferecem possibilidades de desvelamento do mundo, pois
tendo em vista que o universo literario é dotado de uma rigqueza imaginativa
incomensuravel, e trazendo uma realidade ao leitor muitas vezes despercebida, segundo
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Baumgartel (2011):

[...] ela é estrutura ficcional, mas é também exposicdo de atos de fala e
estruturas verbais performativas, exposicdo de padrBes sociais e mentais no
meio da lingua (e ndo sé da narrativa), reflexdo sobre o papel da linguagem
na percepcao e na criacdo daquilo que chamamos de realidade. E no contexto
teatral, a escrita implica também a proposta de uma relagdo estética entre os
acontecimentos cénicos e o olhar dos espectadores, bem como uma
configuracdo da relacdo social entre artistas-atores e espectadores [...].
(BAUMGARTEL, 2011, p. 98).

No excerto acima est& presente uma caracteristica peculiar da literatura: forgar o
leitor a trabalhar com a mente de forma que ele estabeleca relacGes exteriores ao texto
em uma tentativa de expandir e compreender o contexto atual. Incluindo ai a literatura
dramatica, toda a acdo de uma personagem € movida por uma intencdo, esta Ultima pode
ser a chave para o desenlace do conflito. Logo, tentar compreender como e por que tal
acdo dramética foi realiza, extrapola os limites do texto escrito e tal atitude passa a
habitar o palco da mente do leitor. Aqui especificamente, teriamos os primeiros indicios
do prazer estético, uma possivel identificacdo com a obra, mas ndo a obra pela obra,
mas pelo desejo do conhecimento profundo de sua estrutura composicional.

Mas esta identificacdo mencionada no fragmento anterior nem sempre se realiza
em plenitude. Com vistas a elucidar a questdo dos textos, citamos Barthes (1996)

guando fala da distin¢édo dos textos

Texto de prazer: aquele que contenta, enche, da euforia; aquele que vem da
cultura, ndo rompe com ela, esta ligado a uma pratica confortavel da leitura.
Texto de fruicdo: aquele que pde em estado de perda, aquele que desconforta
(talvez até um certo enfado), faz vacilar as bases histdricas, culturais,
psicoldgicas do leitor, a consisténcia de seus gostos, de seus valores e de suas
lembras, faz entrar em crise sua relagdo com a linguagem. (BARTHES, 1996,
p.21 - 22).

As duas definicdes de texto de prazer e texto de fruicdo esclarecem as
materialidades dos textos e estabelece um ponto de partida para uma reflexdo centrada
nos efeitos causados pela leitura de textos. Com efeito, dentre as defini¢gbes de Roland
Barthes (1996) sobre os textos, a que nos convém para refletir no que se refere a
experiéncia estética é o segundo: o texto de fruicdo. Desse modo, o leitor em contato
com a literatura, se depara constantemente com estas duas categorias textuais e o que
vai lhe interpelar é exatamente a natureza contextual de cada uma. De fato, interesso-me

pelo verbo desestabilizar e, efetivamente, por todas as suas sequelas, acreditando pois,

32



que somente a partir da acdo deste verbo € que as transformacBes sejam possiveis. A
consciéncia do leitor é ativada em contato com o desequilibrio e imediatamente as
imagens mentais sobre 0s conceitos ja estabelecidos comecam a se organizarem em
torno do novo, do suposto caos, que empurra o leitor para um espaco de autocritica e
possivelmente para concretude de uma acdo transformadora. Creio que esta
circunstancia se realiza devido ao fato de ela estar diretamente pautada nas experiéncias
do labor educativo que tenho realizado ao longo da carreira de docente, entremeadas
com o ensino de literaturas e das atividades teatrais praticas. Ratificando nosso olhar,
agora sob a oOtica da teoria, “a literatura confirma um consenso, mas produz também a
dissensdo, o novo, a ruptura”. (COMPAGNON, 1999, p. 37).

Perpassando por alguns pensadores que influenciaram a histéria da arte
contemporanea, com o mote de enriquecer o tdénus da questdo, Dewey (2010) em sua
obra “Arte como Experiéncia” publicada pela editora Martins Fontes, o qual foi
resultado de um conglomerado de palestras ministradas na Harvard University,
discutindo sobre a estrutura formal da arte e de seu impacto sobre o espectador, leitor ou

ouvinte, afirma

Contemplar uma obra de arte, com o objetivo de ver como certas regras sao
cumpridas e os cénones sdo obedecidos, empobrece a percepcdo. Mas o
esforgo para notar os modos como certas condi¢Bes sdo atendidas, tais como
0s meios organicos pelos quais o veiculo é levado a expressar e transmitir
partes definidas, ou como se resolve o problema da individualizagdo
adequada, aguca a percepgdo estética e enriquece o conteido. E que todo
artista realiza essa operagdo, a sua maneira, e nunca se repete exatamente em
duas obras. Ele tem direito a todo e qualquer meio técnico com que possa
produzir o resultado, ao passo que apreender seu método caracteristico para
fazé-lo é obter uma iniciagdo na compreensdo estética. (DEWEY, 2010, p.
366).

O pensamento de Dewey nos alerta para o cuidado com o julgamento prematuro
e as leituras particulares, pois elas sdo responsaveis pelo empobrecimento do conteudo e
consequentemente afetam do mesmo modo, a percepcao estética. Este raciocinio é um
preambulo que nos impulsiona a compreensao de que, tanto os leigos na atmosfera das
artes quanto os especialistas detentores do conhecimento técnico capazes de escalonar
critérios para classificar o valor das obras, estdo sujeitos ao prejuizo das interpretacoes.
Este tema é bastante caro e constréi um ambiente de tensbes. Penso que talvez a
academia seja um dos espacos mais frequentes onde ocorra 0 empobrecimento do
contetdo da obra como apontado por Dewey, exatamente pela legitimacdo daqueles

possuem o dominio do canone. Acredito, em contrapartida, que é em meio destas
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contradicOes que a discussdo pode contribuir para melhor entendermos certas questdes,
como, por exemplo, o porqué das reagfes dos homens diante das obras de arte (a
literatura, a poesia, escultura, o teatro, a musica, 0 cinema...) sdo tdo dispares. A
angustia, a tristeza, a nostalgia, o 6dio e o prazer permeiam as reagdes dos
observadores. E este ultimo, o que geralmente se verifica como a aprovacdo ou ndo da
obra por aquele que a contempla, presumo que seja pertinente recorrer a Aristoteles para
discorrer e fortalecer a reflex&o.

O pensador grego atribui ao prazer (poiesis) (poder de criar) a imitagdo no
sentido duplo, sendo que uma é baseada na técnica eficiente de imitacdo e a outra no
contentamento em face do reconhecimento da imagem original no imitado. Dessa
forma, em relacdo ao prazer estético, uma consequéncia haveria, ou seja, dois efeitos: o
sensivel e o intelectual, o que ndo significa uma exaustdo dos conhecimentos aisthesis
(um duplo sentido, ou seja, uma percepcao através de um conhecimento/experiéncia e a
percepcdo sensivel do presente) e anamnesis (reconhecimento perceptivo de acgdes
passadas). Por ultimo katharsis, como ja discutido em outros momentos, resume-se na
sensibilizacdo do ouvinte/espectador provocada pelo discurso ou pela poesia, com
potencial transformador de convicgdes individuais. E com o prop6sito de aprofundar no
tema, trago a tona as ideias de outro pensador ateniense sobre 0 “discurso”.

O itinerario grego contempla copiosos nomes meritorios, dentre eles, menciono
Gorgias de Leontinos, um sofista do século VI a.C. que tendo sua arte a docéncia,
dedicou seus trabalhos a Retorica.

Em sua obra O Elogio de Helena o autor tenta inocentar a personagem “Helena”
diante do tribunal grego por ter fugido com Paris, um principe troiano e seu raptor,

ocasionando a grande e épica Guerra de Troia. E suas postulacdes, Gorgias profere

assim como certos medicamentos [ton pharmakdn] expulsam do corpo certos
humores, suprimindo uns a doenga e outros a vida, do mesmo modo, entre 0s
discursos, uns inquietam [elupésan], outros encantam [éterpsan], outros
atemorizam [ephdbesan], outros incutem coragem [tharsos katéstesan] no
auditério, outros ainda, mediante uma funesta persuaséo [peithoT tini kakéi]
envenenam [epharmakeusdn] e enfeiticam [exegoéteusan] a alma.
(GORGIAS, apud SANTOS, 2008, p. 67 )e.

No seu célebre discurso persuasivo, ele utiliza-se da retérica para convencer 0s

acusadores de Helena que esta teria sido vitima de quatro possiveis circunstancias, a

8 GORGIAS, O Elogio de Helena.
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saber: o Destino, a For¢a, 0 Amor e o Discurso. Acerca deste, Gorgias imputa a ele
tamanho poder que seu impacto é capaz de modificar o pensamento humano e suas
sensacOes, € tdo poderoso que “... tanto pode deter o medo, como afastar a dor,
provocar a alegria e intensificar a compaixdo” (Elogio de Helena, 11.8). Imediatamente,

ele exemplifica com o trecho

A poesia toda, considero-a e defino-a como um discurso com metro.
Sobrevém aqueles que a escutam o tremor de quem transe de medo, a
piedade de quem abunda em lagrimas, a tristeza de quem sofre a dor, e,
diante de felicidades e de reveses que sucedem a ac¢des e corpos estranhos, a
alma prova, por intermédio dos discursos, uma paixdo que lhe é propria.
(Elogio de Helena, 11.9).

Na explanacdo, o autor faz emergir a vitalidade e a dimensdo da poesia ou
discurso. O logos®, o qual ja tratamos, resume-se nos poderes e limites do pensar e
oralizar argumentativos, o qual pode ser contemplado pela sensibilidade causada no
interlocutor por meio dos discursos, ou seja, a persuasdo, alcancada pelo prazer
catartico. Segundo Gorgias a preparacdo do ouvinte é primordial para a recep¢do
discursiva auditiva, pois ali estariam contidas as condi¢des para uma nova convicgao.

Neste momento, percebe-se confluéncias com a teoria de Zumthor (2007), como

verificado no fragmento seguinte:

A recepg¢do, eu o repito, se produz em circunstancia psiquica privilegiada:
performance ou leitura. E entfo e tAo somente que o sujeito, ouvinte ou leitor,
encontra a obra; e a encontra de maneira indizivelmente pessoal. Essa
consideracdo deixa formalmente integra a teoria alema da recep¢do, mas lhe
acrescenta uma dimensdo que Ihe modifica o alcance e o sentido. Ela o
aproxima, de algum modo, da ideia de catarse, proposta (em um contexto
totalmente diferente) por Aristteles! Comunicar (ndo importa o qué: com
mais forte razdo um texto literario) ndo consiste somente em fazer passar
uma informagdo; é tentar mudar aquele a quem se dirige; receber uma
comunicagdo é necessariamente sofrer uma transformacdo. (ZUMTHOR,
2007, p. 53).

A exposicdo de Zumthor (2007) dialoga com Gorgias no sentido da
comunicacdo oral, ao afirmar que a recepcdo se da em uma circunstancia psiquica
privilegiada (performance ou leitura), a qual o sujeito encontra-se com a obra de
maneira indizivelmente pessoal 0 que se aproxima do conceito de catarse proposto por

Goérgias. Ao afirmar ainda que o ato de comunicar ndo consiste simplesmente em passar

® Logos é uma palavra de origem grega e ndo possui uma correspondéncia especifica na Lingua
Portuguesa tampouco nas Linguas Neoloatinas, portanto, optarei por ndo realizar a sua tradug&o.
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uma informacgéo, mas, pretende-se modificar a quem se dirige, estabelecendo outro
ponto comum ele toca no essencial da relacdo dialdgica entre emissor e receptor. Assim,
em um espetaculo teatral por exemplo, o espectador poder ser levado a um estado de
éxtase devido ao calor da cena bem como seu estado de sensibilidade. Em outro
momento poderiamos citar uma simples recitacdo poética, se realizada de forma visceral
ela pode modificar o seu ouvinte fazendo-o se emocionar. O contexto emotivo o qual o
receptor estd inserido pode certamente, contribuir para a elevacdo de seus sentidos ao
estado da catarse.

Em um viés heterodoxo, o que poderia ser responsavel pela privacdo dessa
catarse? Instauro a ideia de estética para, a posteriori, concluir a resposta para esta

indagacdo. Conforme Dewey (2010)

A palavra “estético”, como ja assinalamos, a experiéncia como apreciacdo,
percepcdo e deleite. Mais denota o ponto de vista do consumidor do que do
produtor. E 0 gusto, 0 gosto; e tal como a culinéria, a clara agio habilidosa
fica do lado do cozinheiro que prepara os alimentos, enquanto o gosto fica do
lado do consumidor, assim como, na jardinagem, ha uma distin¢do entre o
jardineiro que planta e cuida e o morador que desfruta do produto acabado.
(DEWEY, 2010, p. 127).

“Apreciagdo, percepcdo e deleite” ratificam, sob o meu prisma, algumas
condicdes para o estado de catarse como discuti previamente. Logo, tenho a impressdo
que catarse e estética se assemelham de modo que tenhamos como as mesmas
caracteristicas o prazer, a emog¢do, 0 sorriso, 0 choro e concomitante a esses, 0
pensamento que é povoado de imagens, conexdes com fatos e contextos dos mais
diversos possiveis até mudancas comportamentais. Por conseguinte, detenho-me apenas
as similaridades para refletir e manter a opcéo por tratar de estética nesta se¢do, uma
vez que optar por esta senda ndo estiola o desenvolvimento dos raciocinios.

Retomando a questdo, no que se refere as prerrogativas para que o receptor
possa imergir em um estado de catarse, vejo que este esteja muito proximo do conceito
de estética defendido por Dewey e, portanto, da prépria experiéncia estética. Entéo,
considero salutar investigar o que favorece tal experiéncia para compreendermos com
eficiéncia a relacdo entre receptor e obra.

Em um sentido dissonante, e com o designio de responder a pergunta acerca da
privacdo da catarse, Dewey (2010) nos explica exatamente o causador dessa falta de

estética, observado nas palavras seguintes
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Os inimigos do estético ndo sdo o pratico nem o intelectual. Sdo a monotonia,
a desatencdo para com as pendéncias, a submissao as convengdes na pratica e
no procedimento intelectual. Abstinéncia rigorosa, submissdo coagida e
estreiteza, por um lado, desperdicio, incoeréncia e complacéncia displicente,
por outro, sdo desvio em dire¢fes opostas da unidade de uma experiéncia.
(DEWEY, 2010, p. 117).

A explanacdo subjaz uma laténcia de sentidos do receptor que devem estar
interconectados em uma atividade de concentracdo equilibrada e progressiva. Aqui,
aspectos como 0s sons, as cores, as formas, as imagens, os gestos, as luzes, as palavras,
as entonacg0es, as texturas, os sabores, 0s odores, as temperaturas e as matérias, exalam
subsidios para a construcdo da estética, e ndo estar envolvido neste universo de
peculiaridades é negar o desenvolvimento da experiéncia. Ora, ndo se pode negar que
qualquer obra de arte, seja ela qual for, contenha em si pelos menos um desses aspectos,
pois 0 espaco da criacao artistica € constituido por uma miriade de possibilidades que se
manifestam e se comunicam de diversas formas. Em suma, compreendo que a
manifestacdo das experiéncias estéticas perpassa também por uma predisposicdo 0
receptor, considerando que o0 seu corpo é o para-raios da obra e para que ambos se
encontrem é necessario tanto que o primeiro esteja preparado fisico e psicologicamente
guanto que o segundo seja oferecido em condicdes adequadas. Refiro-me a
interferéncias que comprometam a atracao entre o fendbmeno (arte) e o objeto (receptor),
tais como: barulhos e conversas descontextualizadas, lugares despreparados,
inseguranca dos transeuntes e demais situacfes que impecam a realizacdo da obra.

Todos esses desdobramentos sdo cruciais porque quando refletimos no que diz
respeito a estética, texto, leitor, obra, arte e discurso, além de acambarcarmos
caracteristicas confluentes ao escopo da tese fazemos alusdo ao conceito de Pensamento
Critico que sera abordado no Gltimo capitulo. Mas, essa afirmagdo da mesma forma que
circunscreve o referido escopo também assinala a dimensdo de sua complexidade.
Minha convic¢do é que a partir do desmembramento dos assuntos ao longo deste
percurso levantaremos argumentos plausiveis que delineiem e clarifiquem a hipotese do
trabalho em questao.

Os materiais coletados pela “Sonda Pressler” nos permitiram analisar a
composic¢do e a qualidade das raizes desta arvore. Logo, fizeram-nos vislumbrar como o
tronco pode ser constituido e refletir acerca de contextos especificos. Vale ressaltar que
varios outros pontos das raizes poderiam ter sido escolhidos para a realizacdo das

analises e consequentemente obteriamos diversos outros resultados, entretanto,
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primamos pela busca da quantidade de substancias que somos capazes, neste momento,
de nos debrucarmos. Assim, esta escolha retrata um olhar particular deste organismo
vivo e de seus aspectos. Nesta perspectiva os trabalhos dos teoricos utilizados para
nossas discussdes certamente contribuiram de forma definitiva para os avangos na area
da Teoria da Literatura e suas ramificagdes. E no que concerne a uma obra, baseando-se
nestes estudos, é possivel realizar uma observacdo mais serena, distante um pouco de
algumas paixdes arrebatadoras da obra pela obra. Importa-nos também considerar a

permanéncia da obra no tempo. Sobre este, Eco (2000) expde:

A obra se enriquece ao longo dos séculos com as interpretacdes que delas sdo
dadas; tem presente a relagdo entre efeito social da obra e horizonte de
expectativa dos destinatarios historicamente situados; mas ndo nega que as
interpretagdes dadas do texto devam ser comensuradas com uma hipdtese
sobre a natureza da intenc¢do profunda do texto. (ECO, 2000, p. 9).

A obra de arte, neste caso a Literatura Dramatica, ndo sofre nenhuma
transformacdo com o tempo. Ela pode receber acréscimos em suas reedicOes,
comentarios, reflexdes, mas sua esséncia resiste ao tempo. Logo, em consonancia com o
trecho anterior, ela ganha valor de acordo com a multiplicidade de suas interpretacdes.
Ela também permanece com sua originalidade imutavel, exprimindo os tracos de sua
época, seus antagonismos sociais, suas lacunas, seus relevos histéricos. Ela é eternizada,
pois remete sempre ao seu contexto histérico. A Literatura Dramatica é imortal.

Ao concluirmos esta etapa, passemos para o proximo elemento de nossa arvore,
0 Tronco, denominado “Questbes de Emancipacdo no Ensino de Literatura
Dramatica”. Ele serd fundamental para compreendermos, dentre muitas questdes,
como as relagdes de autopercepcdo dos estudantes estdo imbricadas no processo de

oralizacdo do texto dramatico bem como no desempenho das praticas teatrais.
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~ CAPITULO2
TRONCO: QUESTOES DE EMANCIPACAO NO ENSINO DE
LITERATURA DRAMATICA
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“Por sua vez, o critico Harold Bloom e o escritor Milan Kundera ndo mais tem
escrupulos para reatar com uma ética da leitura: “A resposta final a

pergunta - ‘por que ler?’ -, escreve Bloom, € que somente

a leitura intensa, constante, é capaz de construir

e desenvolver um eu auténomo™”

(COMPAGNON, 2009, p. 62).

Em pleno século XXI observa-se que muitos contextos de injustica social que
pareciam cenarios arcaicos por causa da falta de informacao e da existéncia de barreiras
geogréficas, ou seja: as distancias entre escola e educandos, ainda estdo presentes em
diversas esferas da sociedade brasileira. Portanto, acreditando que somente por meio da
educacdo é que se emancipa intelectualmente o cidaddo, pretende-se discutir neste
trabalho a questdo da emancipacéo pelo viés da Literatura Dramatica. Por conseguinte,
as proposicdes deste texto apontam para um contato com uma literatura que permita ao
sujeito experienciar algo que favoreca o pensamento critico, sensivel ao objeto e
consequentemente reflita sobre sua forma de enxergar o mundo. E tomando como
premissa as orientagdes dos documentos oficiais que regem a educacdo bésica
brasileira, o trecho seguinte expressa a importancia dessa escolha pela literatura no viés
do suporte literario dramético

Os PCN’s defendem uma especificidade para o texto literario em relacdo a
outros textos: E importante que o trabalho com o texto literario esteja
incorporado as praticas cotidianas da sala de aula, visto tratar-se de uma
forma especifica de conhecimento. Essa varidvel de constituicdo da
experiéncia humana possui propriedades compositivas que devem ser
mostradas, discutidas e consideradas quando se trata de ler as diferentes
manifestacBes colocadas sob a rubrica geral de texto literdrio. A literatura
ndo é cépia do real, nem puro exercicio de linguagem, tampouco mera
fantasia que se asilou dos sentidos do mundo e da histéria dos homens. Se
tomada como uma maneira particular de compor o conhecimento, é
necessario reconhecer que sua relagdo com o real ¢é indireta. Ou seja, o plano
da realidade pode ser apropriado e transgredido pelo plano do imaginario
como uma instancia concretamente formulada pela mediagdo dos signos
verbais (ou mesmo ndo verbais conforme algumas manifestacfes da poesia
contemporénea). (BRASIL, 1997, p. 29).

Nessa perspectiva, o exercicio com o literario é entendido como um dos
elementos capazes de favorecer uma participagéo social, por meio da qual este sujeito
tenha maiores possibilidades desenvolver uma formacao critica de forma que lhe sejam
garantidos os direitos béasicos de todo e qualquer cidaddo presentes na Constituicdo
Federal.
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No contexto pedagdgico, percebe-se que, infelizmente, o trabalho com a
Literatura Dramética ndo é realizada em sua plenitude, muito pelo contrério, ele é

negligenciado nas escolas e universidades. Diante disso, Grazioli (2007) afirma que:

A escola esta negligenciando a formagdo de outra categoria de leitores aqueles
capazes de interagir com a arte dramatica, seja como publico receptor de espetaculos
teatrais, seja como aprendizes ou praticantes de atividades que envolvem o texto
teatral e a arte dramdtica. Assim, no nosso entender, um Unico equivoco — a negacéo
da leitura do texto dramatico — apresenta duas consequéncias negativas: o afastamento
do leitor do texto dramatico impresso e da arte dramatica, para a qual o texto é
elemento fundamental. (GRAZIOLI, 2007, p. 10).

Portanto, neste caso especifico, percebe-se 0 surgimento de uma lacuna: um
leitor iletrado acerca do universo artistico teatral. Entende-se que esse fato pode estar
relacionado a auséncia de uma disciplina voltada para os estudos draméticos no
curriculo da educacdo basica nacional assim como na esfera do nivel superior. Logo, o
que é perceptivel sdo iniciativas isoladas de profissionais da area no que diz respeito ao
exercicio de suas respectivas disciplinas ou movimentos de grupos de estudos que
realizam publicagdes timidas acerca do assunto.

O capitulo abre a reflexdo explanando o conceito de emancipagdo sob o prisma
de Schiavo & Moreira (2005) que transmitem em suas definicbes o pensamento de
Paulo Freire acerca do termo. Assim, abordam-se também aspectos no que tange as
implicacdes do papel do professor no processo de construgdo do conhecimento por parte
do educando.

Em seguida, ressalta-se a importancia da Literatura, segundo Eagleton (2003),
na perspectiva da construgdo de discursos, a partir de uma visdo da literatura como
pratica social e sobre a leitura draméatica como um dos pilares da consolidacdo dessa
emancipacdo. Nesse sentido, o presente capitulo ainda traz apontamentos sobre
performance na perspectiva de Zumthor (2007) em relacdo a importancia da oralizacao,
da percepcdo do outro e do corpo na leitura dramaética, e algumas reflexdes de
Stanislavski (2011) sobre a “fala”, corroborando as assercdes acerca do tema em
discusséo.

Na ultima parte, enfocamos as contribui¢fes em relagdo ao ensino sob o ponto
de vista de Bakhtin (2003) por meio de Freitas (2007), fazendo um paralelo entre a
teoria Bakhtiniana e o pensamento de Paulo Freire (2011) tentando estabelecer um
ponto de contato entre as duas vertentes, de modo a contribuir para as reflexdes sobre a

literatura dramatica e ensino, em especifico em relacdo a questdo do emancipacao.
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2.1 Emancipagdo: A Literatura Dramatica como um dos pilares para sua
consolidagéo.

“Isso significa a palavra emancipacdo: o embaralhamento da fronteira entre os que
agem e 0s que olham, entre os individuos

e membros de um corpo coletivo”.

(RANCIERE, 2012, p. 23)

Investigar sobre emancipacdo requer uma reflexdo cautelosa e ancorada em
questdes culturais, sociais, politicas e educacionais. No contexto desta uUltima, a
educacdo, e especificamente acerca do pensamento de Paulo Freire, o termo
empoderamento se aproxima de emancipacdo e; no meu entendimento é relevante
propor uma discussao, dado que amplia a visdo sobre 0 tema e traz uma conotacao que
vai além da consciéncia sobre os fatos e contextos nos quais o ser humano estéa inserido,
mas interfere em quais decisfes tomar frente a determinadas situagdes.

Preliminarmente, segundo Schiavo & Moreira (2005), o empoderamento?®

implica, essencialmente, a obtengéo de informagdes adequadas, um processo
de reflexdo e tomada de consciéncia quanto a sua condicdo atual, uma clara
formulacdo das mudancas desejadas e da condi¢do a ser construida. A estas
variaveis, deve somar-se uma mudanca de atitude que impulsione a pessoa,
grupo ou instituicdo para a acdo pratica, metddica e sistematica, no sentido
dos objetivos e metas tracadas, abandonando-se a antiga postura meramente
reativa e perceptiva. (SCHIAVO & MOREIRA, 2005, p. 59).

Os autores citados trazem para a palavra empoderamento no sentido do que
Paulo Freire discorre ao pensar no estudante e nos espacos de producdo de
conhecimento, como aquele que é um ser ativo e pensante, capaz de identificar-se como
alguém que faz parte de um determinado contexto e da necessidade de sua modificacao,
estabelecendo estratégias com vistas a transformacdo de sua realidade. Este conceito,
retirado do livro Glossario Social, contribui para a nossa compreensao por estar assente
em uma situacdo especifica. Em outra perspectiva, o termo empoderamento®! é oriundo
da Lingua Inglesa, originalmente empowerment, que quer dizer “processo de se tornar
mais forte e mais confiante, especialmente no controle de sua vida e na reivindicacéo de

seus direitos”. No cerne desta questdo, ao discorrer sobre o surgimento da palavra

10 SCHIAVO, Marcio R. e MOREIRA, Eliesio N. Glossario Social. Comunicarte, 2005. Disponivel em:
http://www.comunicarte.com.br/glossario_social.pdf . Acessado em 02/08/2015.

11 The process of becoming stronger and more confident, especially in controlling one's life and claiming
one's rights. Tradugdo nossa. Disponivel em: https://en.oxforddictionaries.com/definition/empowerment.
Acessado em 15/10/2018.
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empowerment, Baquero (2012, p. 173) faz um levantamento de pesquisas empiricas e
artigos de reflexdo categorizando tal vocébulo e discutindo as diferentes acepgdes
presenciadas na literatura. Cabe ressaltar que, a autora recupera um recorte historico-
social, o qual relata que apesar do termo em voga tenha ganhado destaque com os
movimentos de emancipacdo no que se refere ao exercicio da cidadania das minorias
estadunidenses, o seu nascimento estd enraizado no Século XVI com a Reforma
Protestante liderada por Lutero, com a tbnica da luta por justica social. Ao longo do
artigo Baquero (2012, p. 176) explana as diferencas, que podem ocorrer em instancias
distintas; o empoderamento individual, o empoderamento organizacional e o
empoderamento comunitario, detalhando as distingBes fundamentadas em seus
respectivos autores.

A autora da um destaque especial para semantica de Paulo Freire (1986) que
compreende empoderamento ndo como algo individual, mas como fruto de um processo
coletivo. Isto se realiza pelas interagOes interpessoais desembocando na troca de
experiéncias ao passo que quando o individuo se torna empoderado; capaz de se libertar
de situacBes opressoras e agir de modo que ele possa romper com as barreiras que o
paralisam afim de atingir determinados objetivos, ele também auxilia outros a se
libertarem. Dessa forma, Freire propGe uma acepc¢do do empoderamento como algo
ligado a transformacéo social de modo amplo, inserindo-se neste escopo as estruturas de
poder, as classes sociais e todas as vertentes das quais 0 ser humano atua.

Dentro de outra esfera, sob a égide dos estudos do teatro Ranciére (2012) no seu
livro O espectador emancipado examina formas e debates da arte contemporénea e

formula a partir de um contexto politico o conceito de emancipacéo. Assim, ele afirma

A emancipac¢do, por sua vez, comega quando se questiona a oposi¢do entre
olhar e agir, quando se compreende que as evidéncias que assim estruturam
as relagdes do dizer, do ver e do fazer pertencem a estrutura da dominagéo e
da sujei¢do. Comeca como se compreende que olhar é também uma acgéo que
confirma ou transforma essa distribuicdo de posicdes. O espectador também
age, tal como o aluno ou o intelectual. Ele observa, seleciona, compara,
interpreta. A emancipacdo, ou seja, 0 desmantelamento da velha divisdo do
visivel, do pensdvel e do factivel alimentou-se dessa multiplicacdo.
(RANCIERE, 2012, p. 17).

O ponto fulcral da definicdo do autor é verificado quando o0 “espectador”, seja
ele qual for assim como 0s espagos que pertenca, inicia 0 processo de observacao atenta
e critica acerca do “olhar e agir” dos individuos envolvidos em um contexto especifico,

para posteriormente interpretarem tais atitudes como pertencentes a uma estrutura de
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dominacdo e sujeicdo. De fato, esta percepcdo habita o universo da relagdes sociais e é
fomentada também por elas na medida que sdo dispares em aspectos culturais,
econémicos, religiosos, linguisticos e académicos, pois elas fornecem ao espectador
cenadrios comportamentais peculiares para serem analisados. Assim sendo, vale
ressaltar que o autor compara a postura do espectador com a do aluno e do intelectual,
tendo como referéncia a atitude de “selecionar, comparar e interpretar”.

Ao discorrer sobre o poder do espectador em suas multiplas peculiaridades; na
capacidade de elaborar interpretacdes sob sua ética, na habilidade de criar conexdes
intelectuais com contextos que sdo desconhecidos, Ranciére aposta nesta definicéo
como o espacgo da emancipacédo, como percebido em suas palavras

E nesse poder de associar e dissociar que reside a emancipacdo do
espectador, ou seja, a emancipacdo de cada um de nés como espectador. Ser
espectador ndo é a condicdo passiva que deveriamos converter em atividade.
E nossa situacdo normal. Aprendemos e ensinamos, agimos e conhecemos
também como espectadores que relacionam a todo instante o0 que veem ao
que viram e disseram, fizeram e sonharam. A emancipagdo, ou seja, o
desmantelamento da velha divisdo do visivel, do pensavel e do factivel
alimentou-se dessa multiplicagio. (RANCIERE, 2012, p. 21).

Se a dimensdo da emancipacdo do espectador reside no poder do
comportamento humano e é inerente a ele, suspeito que todo individuo possui
capacidades de elevar exponencialmente o seu poder de associacdo e dissociacao,
convertendo em atitudes que impactam nas suas relagdes sociais. Portanto, depois de ter
refletido sobre capilaridade dos Iéxicos emancipacdo e empoderamento, percebo uma
semelhanca clara entre os termos. E é a partir dessas aproximacdes e optando pela
nomenclatura emancipacdo que fundamento as reflexdes ao longo desta tese,
objetivando estabelecer uma coeréncia tanto nas discussdes tedricas quanto nas préaticas
relatadas.

Todavia, para se chegar a este patamar de conscientizacdo por parte do individuo
como tenho discorrido anteriormente, diversos fatores se apresentam como requisitos
e/ou barreiras para serem ultrapassadas. E um deles é o processo de escolarizagdo
formal, o que nos leva a refletir sobre o papel do educador.

A sala de aula é um dos locais preferenciais onde se forma o cidadao, pois é
neste contexto que ele estabelece suas relagOes interpessoais capazes de fornecer
experiéncias necessarias para o seu desenvolvimento intelectual humano. Logo, a esfera

de construcdo e organizagdo do pensamento critico, também proporcionada pelo
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educador, é realizada por meio do estimulo da participacdo dos discentes nas atividades
que sejam permeadas por debates e reflexdes, nas quais eles sintam a necessidade e a
liberdade de expor seus conceitos e pontos de vista. Este ambiente de aprendizagem
jamais podera ser alicercado na imposicdo de ideias ou simplesmente na reproducao
sistematica de conteldos académicos, pois de acordo com Freire, “ensinar nao €
transferir conhecimento, mas criar possibilidades para sua propria producdo ou a sua
construgdo” (2011, p. 25). Portanto, podemos aventar que a teoria freiriana se justifica
pela necessidade do autoconhecimento do educando, objetivando o rompimento das
barreiras que impedem o ser humano de se desenvolver critica e socialmente.

Mas para que a emancipacao ocorra, no sentido que abordamos anteriormente, é
necessario que o docente esteja consciente do impacto de seu trabalho. Acerca deste

tema, Freire (2002) ressalta que:

O fundamental é que o professor e alunos saibam que a postura deles, do
professor e dos alunos, é dialdgica, aberta, curiosa, indagadora e ndo
apassivadora, enquanto fala ou enquanto ouve. O que importa é que professor
e alunos se assumam epistemologicamente curiosos. Neste sentido, 0 bom
professor é o que consegue, enquanto fala, trazer o aluno até a intimidade do
movimento de seu pensamento. Sua aula é assim um desafio, e ndo uma
“cantiga de ninar”. Seus alunos ndo cansam, ndo dormem. Cansam porque
acompanham as idas e vindas de seu pensamento, surpreendem suas pausas,
suas duvidas, suas incertezas. (FREIRE, 2002, p. 20).

Nessa reflexdo, além da consciéncia da relacdo dialdgica presente de ambos 0s
lados, educador e educando, percebe-se também a presenca do respeito por parte do
professor para com o discente, porque despertar a curiosidade e manté-la perene é uma
atividade trabalhosa, que demanda tempo e até mesmo estresse fisico e mental. Porém,
o profissional da educagdo imbuido com o propdsito de favorecer um ambiente no qual
0 processo de emancipacao seja uma constante, apresenta uma postura incessantemente
reflexiva, criativa e motivadora, o que se configura como sinénimo de respeito ao
discente.

Diante dessa breve discusséo sobre a emancipacdo bem como de suas inter-
relacOes, reportemos nosso olhar para um dos possiveis pilares de sua consolidacéo: a
literatura dramética. E 6bvio que a literatura de forma geral favorece ao leitor construir
seus discursos de forma critica, renovando suas percepcbes, como afirma Eagleton
(2003):

Na rotina da fala cotidiana, nossas percepcdes e reacGes a realidade se tornam
embotadas, apagadas, ou como os formalistas diriam, “automatizadas”. A
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literatura, impondo-nos uma consciéncia dramatica da linguagem, renova
essas reacBes habituais tornando os objetos mais “perceptiveis”. Por ter de
lutar com a linguagem de forma mais trabalhosa, mais autoconsciente do que
o usual, 0 mundo que essa linguagem encerra é renovado de forma intensa.
(EAGLETON, 2003, p. 5).

O autor, a partir de sua reflexdo sobre o conceito de literatura dos formalistas
russos, nos convida a um exercicio de reflexdo sobre a literatura como uma forma de
renovar nossas reacGes em relacdo ao mundo e a nossa forma de vé-lo. De fato, a
comunicacdo do homem no dia-a-dia € tdo automatica que inUmeras vezes passamos
pelos acontecimentos e eventos do cotidiano sem termos uma visao critica deles. Nesse
sentido, Eagleton (2003) discorre acerca da diferenca entre a fala cotidiana e a literatura
e declara que a literatura, para os formalistas, “representa uma violéncia organizada
contra a fala comum”, ou seja, 0 texto literario € composto de elementos que eles
chamavam de “artificios” responsaveis por causar o efeito, denominado por eles, de
“estranhamento”. Esses artificios seriam 0s sons, 0s ritmos, as imagens, as rimas e tudo
0 que transforma a fala comum do dia a dia, em literatura, em poesia, impondo ao leitor
uma “consciéncia dramatica da linguagem” e renovando nossas reagdes e percepgoes.
Ora, o texto dramatico por esséncia apresenta esses elementos (sons, ritmos, imagens)
mencionados, ele é construido com vistas a favorecer essa “consciéncia dramatica”,
justamente por ser um texto escrito com o objetivo de ser oralizado, colocado na voz e
no corpo.

Em nossa perspectiva, a partir de um viés bakhtiniano, os discursos sao
construidos a partir de enunciados (BAKHTIN, 2003). Apesar de Bakhtin referir-se
especialmente ao romance, tomamos alguns de seus conceitos dentro de nossas
reflexdes sobre o texto dramatico. Para o autor, a ora¢do pode ser descrita como uma
unidade da lingua estanque, neutra, sem expressividade. E, apesar de conter uma
informac&o, ela se encerra nela mesma, pois ndo esta inserida em um contexto, ndo
permite realizar uma agéo responsiva.

Em contrapartida, um enunciado é dotado de duas peculiaridades que constroem
sentido e o diferenciam da oracdo. A primeira é a “alternancia dos sujeitos do discurso”
que permite a atitude responsiva dos falantes, as criticas, as réplicas dentre outros. A
segunda € “conclusibilidade”, caracterizada por um aspecto interno da alternancia dos
sujeitos do discurso. Sua percepgdo é possivel porque o falante declara de maneira oral
ou escrita algo que expressa a conclusdo em um contexto especifico, dando, como se diz

no teatro, a “deixa” para a replica seguinte.
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Por conseguinte, uma oracdo se torna um enunciado a partir do momento que ela
é proferida com entonacgdo expressiva, que é caracterizada pela forma como o sujeito a
profere. Logo, um enunciado em condicdes especificas pode representar uma afirmacao
ou em outro contexto uma ironia, dependendo dos co-enunciadores e da situacdo de
enuncia¢do. Consequentemente, no trabalho com texto dramatico, que necessita da
entonacgao expressiva, condicdo para sua existéncia, “a experiéncia discursiva individual
de qualquer pessoa se forma e se desenvolve em uma interacdo constante e continua
com os enunciados individuais dos outros” (BAKHTIN, 2003, p. 294). Portanto, € no
ambito desta esfera interacional que entendemos a utilizacdo da literatura dramética
como um dos pilares para o desenvolvimento do empoderamento do aluno. A leitura
tende a favorecer ao sujeito a construcdo de discursos individuais na medida em que,
segundo Todorov (2014, p. 76) “a literatura pode aproximar os seres humanos uns dos
outros, espantar a depressdo e ajudar o homem a viver”. Vale frisar ainda que a
atividade da leitura depende de um processo de apropriacédo por parte do leitor, levando
em consideracdo que a diversidade de géneros pode levar a processos diferenciados de
leitura: ndo se Ié da mesma maneira um texto de imprensa, uma carta de um amigo, uma
mensagem eletrénica ou um texto literario. Dessa forma, cada texto exige atitudes e
comportamentos de leitura diferenciados. Isso significa dizer que, por mais que o leitor
tenha a sensacdo de dominar plenamente sua lingua materna, ndo é todo texto escrito em
sua lingua que podera Ihe proporcionar a fruicdo, o prazer do texto. No que se refere ao

texto dramatico, Ryngaert (1996) destaca que:

ler o texto de teatro € uma operacao que se basta a si mesma, fora de qualquer
representacdo efetiva, estando entendido que ela ndo se realiza
independentemente da construcdo de um palco imaginario e da ativacdo de
processos mentais como em qualquer pratica de leitura, mas aqui ordenados
num movimento que apreende o texto “a caminho” do palco. (RYNGAERT,
1996, p. 25).

Neste trecho o autor frisa a for¢a da natureza do texto, pois embora ele seja
construido para ser representado, suas caracteristicas peculiares impelem ao leitor a
imaginacdo de cenas as quais em nosso entendimento Sdo extremamente ricas para a
compreenséo da narrativa. E importante ressaltar que a leitura dessa modalidade textual
implica também em um estagio de preconcepcdo da obra, na medida que o seu exercicio
prepara o leitor para a encenagéo.

O texto dramatico, justamente por sua caracteristica de ser um texto escrito para

ser oralizado, exige muito do leitor, no sentido de construir sentidos, imagens e
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entonagdes. E dentro dessa perspectiva que apresentamos a proposta do trabalho com os
textos dramaéticos, acreditando em sua potencialidade para a construcdo de discursos
tanto orais quanto escritos.

Pode-se citar ainda outro fator relevante para o trabalho com o texto dramatico,
tanto em relacdo a textos da dramaturgia nacional como em relagdo a pe¢as em linguas
estrangeiras, definido pelas tematicas das obras que podem desencadear discussdes
sobre os diferentes falares e comportamentos. Em nosso grupo de pesquisa, GEDLE,
foram desenvolvidas varias pesquisas com textos dramaticos em portugués, inglés,
francés e japonés, entre elas minha dissertacdo de mestrado na qual trabalhei sobre a
dramaturgia em lingua inglesa (SOUZA, 2013). A diversidade de temas sociais e falares
regionais presentes na literatura dramatica mostra-se relevante na medida em que
permite ao educando uma familiarizacdo com elementos culturais de outras regides de
seu pais e, no caso das linguas estrangeiras, de paises onde se falam essas linguas. Por
conseguinte, as possibilidades do contato com outras culturas sdo experimentadas pelo
educando, porque ao conhecer um contexto diferente do seu cotidiano, ele se coloca no
lugar do outro, experimentando uma sensacdo, mesmo que ficcional, de tornar-se um
pouco o outro. Dessa forma pode-se abrir uma janela experimental, por meio da qual o
educando, ocupando um lugar que ndo lhe pertence, pode experienciar esse lugar
favorecendo a experiéncia da alteridade. Diante desse tema, mais especificamente sobre

a literatura, Compagnon (2009) propde as seguintes contribuicdes:

[...] a literatura desconcerta, incomoda, desorienta, desnorteia mais que 0s
discursos filosoficos, sociolégicos ou psicolégicos porque faz apelo as
emocOes e & empatia. Assim, ela percorre regifes da experiéncia que 0s
outros discursos negligenciam, mas que a ficcdo reconhece em seus detalhes.
[...] A literatura nos liberta de nossas maneiras convencionais de pensar a
vida — a nossa e a dos outros —, ela arruina a consciéncia limpa e ma-fé. [...]
ela resiste a tolice ndo violentamente, mas de modo sutil e obstinado. Seu
poder emancipador continua intacto, que nos conduzird por vezes a querer
derrubar os idolos e mudar o mundo, mas quase sempre nos tornara
simplesmente mais sensiveis e mais sabios, em uma palavra melhores.
(COMPAGNON, 2009, p. 64).

Destarte, essa analise singular nos remete ao nosso objeto de pesquisa uma vez
que explorar as caracteristicas do género dramatico e tratar da literatura de forma
semelhante a reflexdo de Campagnon permeia todas as “regides” que 0 autor discute em
sua assercdo. Vale ressaltar que, embora o foco deste capitulo seja o texto literario
dramético, as correlagdes estabelecidas entre os autores que tratam da literatura de

maneira genérica e os autores especificos do escopo do trabalho, objetivam reforcar as
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proposi¢des acerca do tema empoderamento.

Por meio do texto teatral, o leitor-ator é instigado a vivenciar os
comportamentos e emocdes das personagens. Dizemos leitor-ator pois nossa proposta é
de que o leitor se transforme em ator, fazendo passar pela voz e pelo corpo o texto
trabalhado, que ele seja “intérprete”, no sentido postulado por Zumthor (2007), como de
“individuo que se percebe, na performance, a voz e o gesto, pelo ouvido e pela vista”
(2010, p. 239). Dessa maneira, o leitor tem a oportunidade de vivenciar a fruicdo de
suas emogcdes pela atividade dos seus sentidos e de sua imaginacao.

Para finalizar esta secdo, apresentamos o quadro (I) com alguns aspectos
diferenciadores do texto draméatico em relacdo a outros géneros textuais em funcdo das

vantagens constatadas.

Figura 1 — Quadro | — Aspectos diferenciadores do Texto Dramatico

Género Textual Aspectos diferenciadores*

Escrito para ser materializado no palco.

Escrito para ser oralizado.

Estrutura a oralizacao.

Necessita da entonagéo expressiva.

Impele ao leitor a imaginacao de cenas.

Proporciona a interacgao.
Dramético

Favorece a expressao corporal.

Possibilita a escrita.

Estimula a gosto pela leitura.

Desperta a curiosidade pelo conhecimento.

Permite o contato com outras linguas.

Constroi contextos para a emancipacao.

Apresenta diversidade de temas sociais.

* Referem-se ao conjunto de aspectos do texto na sua totalidade, fato que ndo exclui outros géneros.
Elaborado pelo Autor (2018)
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2.2 A Performance

Ainda nesta atmosfera na qual a liberdade de experimentacdo de entonacgdes e
de expressdo é oferecida aos educandos, com textos em sua lingua materna ou na
lingua estrangeira, o processo de construcdo de discursos por meio do contato com 0s
textos literarios draméticos vai ocorrendo de forma prazerosa e continua. Cabe,
portanto colocar em evidéncia um dos elementos constitutivos desse processo de
oralizacdo do texto, a saber: a performance.

Para Zumthor “a performance é o Unico modo vivo de comunicagdo poética”
(2007, p. 37). Inspirados por essa afirmacdo, nosso trabalho sobre o texto dramatico
perpassa as esferas do ritmo, da entonacdo, das pausas e do volume utilizados pelo
enunciador, de modo que, a enuncia¢do dramatica possa ser, para nosso educando, uma
maneira de experimentar essa “comunicagao poética”.

Stanislavski (2001) igualmente, s6 que dentro do &mbito da formacdo do ator
profissional, ressalta a importancia da “fala”, do “dizer o texto” comparando-a com a

musica:

A fala é musica. O texto de um papel ou pega é uma melodia, uma 6pera ou
uma sinfonia. A pronuncia¢do no palco é uma arte téo dificil como cantar,
exige treino e técnica raiando pela virtuosidade. Quando um ator de voz bem
trabalhada e magnifica técnica vocal diz as palavras de seu papel, sou
completamente transportado por suprema arte. Se ele for ritmico, sou
involuntariamente envolvido pelo ritmo e tom de sua fala, ela me comove. Se
ele proprio penetra fundo na alma das palavras do seu papel, carrega-me com
ele aos lugares secretos da composi¢cdo do dramaturgo, bem como os da
prépria alma. Quando um ator acrescenta o vivido ornamento do som aquele
contetdo vivo das palavras, faz-me vislumbrar com uma visdo interior as
imagens que amoldou com sua prdpria imaginacdo criadora.
(STANISLAVSKI, 2001, p. 128).

Na citacdo acima, o teorico russo ressalta a importancia dada ao exercicio de
oralizacdo do texto no sentido de transportar aquele para quem o texto € dirigido, o co-
enunciador-espectador, para uma emocao, envolvendo-o pelo ritmo e pelo tom.

Podemos dar como exemplo a propria fala cotidiana nos momentos em que
percebemos captar a atengédo de alguém na situacédo de enunciagdo, porém, caso o tema
ou a forma como nos comportamos diante de nosso co-enunciador seja contraria as
expectativas deste, podemos ndo ter meios para manté-lo atento e interessado.
Levantamos trés elementos que nos parecem essenciais nesse processo e que podem

favorecer a expressdo e a construcdo de discursos de nossos educandos, a saber: a
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percepcdo do outro, a emogao e 0 corpo.

Em primeiro lugar, abordamos a percepgdo dos co-enunciadores em relagdo a
atmosfera na qual se encontram inseridos. Essa percepcdo apresenta-se como um
elemento fundamental para a escolha, por exemplo, das expressdes e das estruturas que
usamos nos discursos orais, uma vez que essas expressoes e estruturas, e a reagdo que
elas causam no co-enunciador, norteardo os rumos que o discurso tomara, dependendo
do que é percebido até a decisdo de interromper, continuar ou modificar a enunciacao.
Outro exemplo desse funcionamento da fala, pode ser percebido no discurso politico,
quando um candidato percebendo que a resposta do publico diante de sua performance
seja positiva ele segue no mesmo tema, ou ainda faz oscilagfes para dinamizar sua fala
com vistas a emocionar e captar a atencédo do publico.

Para além da percepcdo, mas vinculado a ela, um segundo aspecto seria a

emocdo que é mantida ou alterada pela situacdo de enunciagdo. Para Zumthor (2007):

a prética poética se situa no prolongamento de um esfor¢o primordial para
emancipar a linguagem (entdo, virtualmente, o sujeito e suas emocdes, suas
imaginacfes, comportamentos) desse tempo biolégico. (ZUMTHOR, 2007,
p. 50).

A emocdo é o que nos tira do aqui e agora e nos faz mergulhar em outro tempo,
0 tempo da imaginacdo. Dessa forma, este elemento presente no suporte literario
dramatico € um dos fatores que impulsionam o desenvolvimento da fruicdo pela leitura
literaria por parte dos leitores, pois uma vez que ele se identifica com as personagens,
de maneira concomitante, também sente prazer em desvelar suas histérias e seus perfis
comportamentais, e por conseguinte, ele ira sentir-se motivado a descobrir sempre
mais e buscar novas experiéncias com a literatura.

Chegamos ao terceiro elemento, o corpo. Ele é o veiculo pelo qual a interacéo
entre 0s co-enunciadores se materializa por meio do texto dramatico. A construcao da
linguagem perpassa os sentidos do corpo de maneira a se experienciar de forma
individual de acordo com a situacdo de enunciagdo. Aproveitamos 0 momento para
retomar a ideia da “consciéncia dramatica da linguagem” levantada por Eagleton
(2003), como uma possivel definicdo para o conceito de Literatura trazido pelos
formalistas, e discutido em secdo anterior, com vistas a tentarmos estabelecer uma
relagdo entre a “consciéncia dramatica da linguagem” com 0 “dramatico” do teatro e,

consequentemente, tracarmos algumas consideracGes acerca do corpo. Partimos,
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seguindo Zumthor, da premissa de que toda a literatura é teatral, como sublinha o
autor, o “termo € a ideia de performance tendem (em todo caso, no uso anglo-saxdo) a
cobrir toda uma espécie de teatralidade: ai esta um sinal. Toda “literatura” nao é
fundamentalmente teatral?” (2007, p. 21). Ora, para Zumthor ndo ha como separar o
corpo do texto que é teatral e que, por consequéncia, produz modificacdes neste corpo
que o experimenta em suas esferas psiquicas, fisicas e comportamentais, pois, na
perspectiva de Zumthor (2007), o ato comunicativo seja ele qual for ndo é apenas uma
transmissdo de informacgdes, mas €, sobretudo, uma tentativa de modificar o co-

enunciador, e é a partir disso ele define a comunica¢do como um ato de transformacéo

Ora, quando se toca no essencial (como tende ai o discurso poético... porque
0 essencial é estancar a hemorragia de energia vital que é o tempo para nés),
nenhuma mudanca pode deixar de ser concernente ao conjunto da
sensorialidade do homem. (ZUMTHOR, 2007, p. 53).

Assim, Eagleton, quando se refere a “consciéncia dramatica” nos parece
bastante proximo do conceito de Zumthor (2007) acerca das rea¢cdes do ser humano no
gue tange ao contato com o texto literario/poético/dramatico. Portanto, para Zumthor, o
conceito de performance perpassa pela criacdo literaria, pela imaginacdo do

autor/leitor/ator e pelo corpo, incluindo ai a voz e o ritmo.

A leitura “literaria” ndo cessa de trapacear a leitura. Ao ato de ler integra-se
um desejo de restabelecer a unidade da performance, essa unidade perdida
para nés, de restituir a plenitude — por um exercicio pessoal, a postura, o
ritmo respiratorio, pela imaginac¢do. (ZUMTHOR, 2007, p. 66).

Esse exercicio pessoal, tanto por parte do educador quanto por parte do
educando é o que motiva nosso trabalho unindo os temas de teatro e educagdo, como
sera discutido na ultima secdo deste artigo.

Ainda no que tange ao tripé percepcdo do outro/emocdo/corpo o qual
impulsionam o leitor a desenvolver uma miriade de habilidades e, consequentemente,
um conhecimento acerca de si e do mundo, é fundamental para ndo perdemos de vista
nosso objeto de trabalho, realcar que todas estas questdes partem de um unico ponto: a
literatura. Neste caso a dramatica.

Nas palavras de Zilberman (2003), ainda que se referindo a literatura de forma
genérica, encontramos uma confluéncia de sentidos e caracteristicas com 0s pontos

observados ao longo desta discusséo, como verificado no seguinte trecho:
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(...) a literatura provoca no leitor um efeito duplo: aciona sua fantasia,
colocando frente a frente dois imaginarios e dois tipos de vivéncia interior;
mas suscita um posicionamento intelectual, uma vez que o mundo
representado no texto, mesmo afastado no tempo ou diferenciado enquanto
invengdo, produz uma modalidade de reconhecimento em quem Ié. Nesse
sentido, o texto literario introduz um universo que, por mais distanciado da
rotina, leva o leitor a refletir sobre seu cotidiano e a incorporar novas
experiéncias (ZILBERMAN, 2003, p. 53).

A autora enfoca com veeméncia o efeito duplo do contato com a literatura, que

a nosso ver, é primordial na atividade com o literario: alimentar a fantasia de maneira

que o leitor experiencie a fruicdo ao passo que utiliza esta experiéncia para posicionar-

se diante das circunstancias. Este efeito duplo encontra-se presente na realizacdo da

performance dos educandos e se modificar e se potencializa todas as vezes que é

concretizada.

Com o objetivo de sintetizar as reflexdes desenvolvidas nessa se¢cdo no que

tange aos desdobramentos da performance, demonstramos a seguir no quadro Il 0s

elementos essenciais do processo de construcdo de discurso abordados, com vistas a

uma melhor compreensédo da tematica por parte do nosso leitor.

Figura 2 Quadro Il — Elementos Essenciais do Processo de Construgdo de Discursos

Performance

Elementos Essenciais

Processo de Oralizacao Textual

A Percepcao do Outro

A Emocao

O Corpo

Elaborado pelo Autor (2018)
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2.3 Contextos Pedagdgicos de Literatura e Ensino

Os tdpicos tratados até agora nas secOes anteriores apresentam interfaces com
uma area do conhecimento bastante relevante nos estudos de ensino aprendizagem: a
Psicologia. Por isso, faremos uma breve discussao no que diz respeito a uma
perspectiva Bakhtiniana da psicologia da educacéo, desenvolvida por Freitas (2007).

O olhar escolhido para esta reflexdo parte da relagdo entre individuo e
sociedade que é o ponto de analise do materialismo dialético. Neste viés, a discussao
abordada traz Bakhtin como cerne do pensamento, elencando categorias fundamentais
para a construcdo de sua teoria, a saber: o didlogo, a consciéncia, o texto e o
enunciado.

Em sua teoria ha uma relacdo muito proxima com os ideais de Paulo Freire no
que tange a Educacdo. Tal proposicdo pode ser constatada nas seguintes declaraces
tanto de Freitas (2007) referindo-se a Bakhtin quanto ao proprio Freire (2011). Freitas
(2007) declara que:

O eixo que perpassa toda essa interdisciplinaridade é a linguagem. A
linguagem passa a ser percebida como fundadora de uma nova reacgdo do
homem consigo mesmo e com o0 mundo. Para Bakhtin (1985), 0 homem é um
ser expressivo e falante e a linguagem é constituidora de sua consciéncia. O
discurso do sujeito falante é que liberta 0 homem de sua condigdo de objeto.
(FREITAS, 2007, p. 146).

Em suas reflexBes, a autora faz um recorte do pensamento de Bakhtin no
tocante a linguagem como um elemento principal responsavel pela emancipacdo do
homem como ser pensante e ativo na sociedade. Notoriamente, € pelo discurso que 0
homem se insere em todo e qualquer contexto social, ndo necessariamente pela
linguagem verbal, mas discurso como forma de construcdo de sentidos. Em

consonancia com a premissa, Freire (2011) profere:

A tarefa coerente do educador que pensa certo é, exercendo como ser
humano a irrecusavel préatica de inteligir, desafiar o educando com quem se
comunica e a quem comunica, produzir sua compreensdo do que vem sendo
comunicado. N&o ha inteligibilidade que ndo seja comunicacdo e
intercomunicacdo e que ndo se funde na dialogicidade. O pensar certo por
isso é dial6gico e ndo polémico. (FREIRE, 2011, p. 42).

Cabe ressaltar que o pensamento de Freire estabelece também a linguagem e o

pensamento dialdégico como meios de desenvolvimento intelectual e social do homem.
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Assim, o oficio do docente revela-se como algo fundamental para proporcionar ao
educando possibilidades de exercer a pratica da emancipagao.

De fato, por meio da linguagem, e consequentemente do discurso, observam-se
as manifestacdes de poder, e igualmente da capacidade de reivindicar direitos e lutar
pela conquista de espagos publicos. E esta consciéncia, dos direitos ao espaco de fala,
sO pode ser adquirida por meio da interacdo social e da educagdo uma vez que,
segundo Freire, “aprender para nds é construir, reconstruir, constatar para mudar, o que
ndo se faz sem abertura ao risco e a aventura do espirito” (2011, p. 77).

Ainda neste caminho da educagdo e da construcdo dos discursos, agora
reportando mais uma vez aos conceitos de Bakhtin, nos quais o autor refere-se ao
homem em uma investigacdo ética do ponto de vista dialdgico (BAKHTIN, 2015). E
interessante observar que a teoria concentra-se no didlogo com outros “eus” para que a
consciéncia do sujeito seja construida e possa, assim, afirmar-se como tal.

O primeiro eu € a autopercepcao, ou seja, € a forma como o préprio sujeito se
observa. O segundo é a percepcdo do sujeito pelos olhos dos outros, 0 julgamento, as
ideias, enfim, o juizo de valor do sujeito externo. E o terceiro é a percepc¢do do outro
pelo proprio eu, como eu analiso o outro em sua individualidade. Estes trés prismas
constituem um processo de tomada de consciéncia, no sentido de saber quem € este
sujeito, qual seu papel em uma relacdo social com seu tempo e espaco, suas escolhas e
suas consequéncias e a construcdo de seus discursos, permeados pela palavra de

outrem, mas libertado dela.

E enorme o significado desse processo de luta com a palavra do outro e com
sua influéncia historica da formacéo ideoldgica da consciéncia individual.
Minha palavra e minha voz, nascidas da palavra do outro ou dialogicamente
estimuladas por ela, mais cedo ou mais tarde comecam a libertar-se do poder
dessa palavra alheia. (BAKHTIN, 2015, p. 143).

Este tripé da percepcdo, mencionado anteriormente, nos auxilia na reflexdo
sobre a concepcdo do conhecimento ético do homem na construgéo de seus discursos,
na percepcdo de si e do outro e no seu reconhecimento como individuo reflexivo e
atuante de forma dialdgica e inserido em um contexto social. E na medida em que se
aprofunda nas discussfes acerca das teorias de Bakhtin, mais convergéncias com a
ideologia de Paulo Freire vao se manifestando. Logo, para finalizar e reforcando

nossas asser¢oes, sobre o papel do educador, Freire (2011) argumenta que:

55



é por isso, repito, que ensinar ndo é transferir conteldo a ninguém, assim
como aprender ndo é memorizar o perfil do contetido transferido no discurso
vertical do professor. Ensinar e aprender tém que ver com o esforco
metodicamente critico do professor de desvelar a compreensdo de algo e com
0 empenho igualmente critico do aluno de ir entrando como sujeito em
aprendizagem, no processo de desvelamento que o professor ou professora
deve deflagrar. (FREIRE, 2011, p. 134).

Nesse esforco metodicamente critico, o texto dramatico e as praticas teatrais
que possibilitam a passagem do texto pelo corpo e pela voz, parecem, em nossas
pesquisas favorecer a que o educando possa entrar em sua aprendizagem como sujeito
e, consequentemente, possa por meio de uma tomada de consciéncia de sua condicdo,
formular mudancas e criar condi¢fes para que elas possam ser construidas. E ainda,
por uma mudanca de atitude, ter uma pratica, uma agdo renovadora, uma praxis, que
favoreca sua emancipacao.

Nesta andlise, cujo local denominei “tronco”, procurei discutir questdes
relevantes sobre o conceito de emancipacéo calcado na relacdo entre teatro, literatura e
ensino, e tomando como premissa conceitos de Bakhtin de que ndo ha discurso neutro
e que todo texto € resultado da confluéncia de vérias outras vozes, espera-se que estas
discussdes possam expandir os estimulos dos estudos da literatura dramética na medida
em gue novos pontos de contato possam ser estabelecidos.

Também neste capitulo, busquei apresentar uma forma de trabalhar a questdo
da emancipacdo por meio da literatura dramatica explorando o maximo de suas
potencialidades dentro da esfera de nossos estudos. Assim, acredito que esse percurso
possibilitou o vislumbrar de caminhos que apontam para uma proposta positiva.
Reportando o olhar para a se¢do “Performance” a qual trata dos trés elementos
constituintes do processo de oralizagdo textual; a percepcdo do outro, a emocdo e o
corpo, verificamos alguns aspectos conclusivos.

O primeiro deles é a expansao lexical por parte dos co-enunciadores acerca da
percepcdo do outro, uma vez que eles utilizardo escolhas distintas de expressoes para
adequarem-se a contextos linguisticos especificos. Logo, com a diversidade de
contextos, automaticamente a variedade de palavras se multiplicara.

O segundo aspecto € a estrutura ciclica no que tange & emocao do leitor. Neste
caso, entendemos que ao deparar-se se com este contexto motivacional do suporte
literario dramatico, o educador tem a oportunidade de potencializar o trabalho tanto da
formacé&o intelectual quanto cidada de seus educandos.

Por fim, o terceiro e ultimo aspecto, ao inserir-se em uma esfera muito
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especifica do trabalho com a literatura dramatica, o corpo pode possibilitar o
desenvolvimento da expressdo do educando na medida que as sensagdes de
autoconfianca e conforto na relacdo entre co-enunciadores sdo intensificadas com a
pratica de atividades corporal.

Neste raciocinio, compreendemos que a literatura dramatica, como um género
da literatura, possui um arcabouco significativo no que se refere as possibilidades de
desenvolver as habilidades do educando. Logo, é 0 que se percebe nas palavras de

Todorov (2009) na seguinte afirmacao:

O voo que a educacgdo literdria deve proporcionar aos leitores depende da
literatura poder desempenhar plenamente sua vocagdo humanizadora, ao
possibilitar ao pablico a experiéncia de se tornar um permanente “conhecedor
do ser humano”. Caso contrério, a literatura estard ao lado de outras
mercadorias indteis, que se impde no espaco-tempo como mais um entre 0s
muitos obsticulos a serem administrados e os leitores permanecerdo as
margens da obra e da necessidade de compreendé-la como objeto de fruicdo
vivo, dindmico e contextualizado, que gera contradi¢des e estabelece a crise.
Essa é, ao fim, a concepcao de literatura que pode tirar a literatura do limbo e
livra-la do perigo de perder todo o seu potencial revolucionario.
(TODOROV, 2009, p. 93).

Aqui, retomando a ideia apresentada na introducdo sobre a negligéncia das
escolas no que diz respeito a utilizacdo do género dramatico, entende-se a importancia
desse tema sob a perspectiva de contribuir tanto para formas alternativas de construcao
do conhecimento humano quanto para a valorizacdo do género literario discutido,
tomando como base a assercdo de Todorov.

Por outro lado, explorando ainda mais essa vertente do conhecimento, € mister
salientar que, no ambiente pedagdgico, ndo basta para o docente propor atividades de
leitura com os discentes ou narrar historias. E imprescindivel que ele fomente o
interesse pelo suporte literario, realizando discussdes em grupos sobre o0s temas
presentes nos textos e inter-relacionando-os com a realidade. Integrando teoria e
pratica no decorrer das aulas por meio de uma sequéncia logica a qual o educando
consiga perceber como a linguagem e o meio social estdo estruturados. Ademais, fazé-
lo perceber como ele pode manipular o texto de forma que isso possa trazer
informacgdes que sirvam para o processo de desvelamento e compreensdo do mundo. E
muito além, uma vez ultrapassado o desvelar, como ele servindo-se dessas
informagdes, consegue modificar 0 seu contexto e auxilia a outros também

transformarem suas realidades.
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Em didlogo com autor mencionado ha pouco, Larrosa (2003) traz a tona
questdes significativas quanto a funcéo da literatura em uma esfera de transformacéo de

pensamentos engessados e reprodutivos, como observado neste trecho:

A literatura que tem o poder de mudar algo ndo é aquela que se dirige
diretamente ao leitor, dizendo-lhe como ele tem de ver o mundo e o que
devera fazer, ndo é aquela que Ihe oferece uma imagem do mundo nem a que
Ihe dita como deve interpretar-se a si mesmo e as suas proprias acoes; mas,
tampouco, é a que renuncia ao mundo e a vida dos homens e se dobra sobre
si mesma. A funcdo da literatura consiste em violentar e questionar (...) as
convengdes que nos ddo ao mundo como algo ja pensado e ja dito, como algo
evidente, como algo que se nos impde sem reflexdo (LARROSA, 2003, p.
126).

E nesse universo de questionamento que também tratamos sobre as
possibilidades de se trabalhar com o texto dramatico. O romper com paradigmas e
resignificar as realidades é o que permeia nossos caminhos.

Portanto, acreditamos que o oficio do educador deve pautar-se em um
movimento sucessivo e incessante na tentativa de promover ambientes de
conscientizacdo do educando no que se refere aos espacos aos quais ele se insere bem
COmMo aos que deseja acessar.

Em nossas pesquisas no GEDLE — Grupo de Estudos em Literatura, Educacéo e
Dramaturgias Contemporaneas, temos experienciado o potencial dessas reflexdes e
praticas como elementos que favorecem o empoderamento do educando considerando-o
ndo unicamente em seus aspectos intelectuais e racionais, mas como um ser humano
complexo com seu corpo, sua voz e suas emocdes. Acreditamos que 0 processo de
empoderamento engloba, evidentemente, o discurso critico e a participacdo social, mas
para isso, ndo podemos excluir as poéticas do corpo, da voz e da emocéo.

E em consonancia com nossas assercoes, finalizamos esta retrospectiva com as

palavras de Todorov (2009) afirmando que a literatura:

[...] nos enriquece infinitamente. Ela nos proporciona sensagdes
insubstituiveis que fazem o mundo real se tornar mais pleno de sentido e
mais belo. Longe de ser um simples entretenimento, uma distracdo
reservadas as pessoas educadas, ela permite que cada um responda melhor a
sua vocacao de ser humano [...]. (TODORQV, 2009, p. 24)

Entdo, o que propomos no proximo capitulo, “Galhos”, a ser examinado é
discutirmos como essas “sensagdes insubstituiveis” segundo Todorov estdo presentes no

drama de Lya Luft. Ainda na esfera do autor, creio que a resposta “a vocacdo de ser
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humano” esta contemplada na obra em questdo na medida em que todas as personagens
podem ser facilmente identificadas com as diversas realidades dos estudantes sob o
prisma das problematicas familiares e cotidianas.

Ressalto que partimos de um conto com uma tematica densa e dramatica
objetivando elencar as caracteristicas necessarias para o trabalho com a tragédia
moderna para posteriormente realizarmos uma andlise voltada totalmente para a
literatura dramatica, que neste contexto € a adaptacdo de nossa matéria prima (o conto)
para o texto dramatico de fato.

No capitulo subsequente veremos a anélise quanto a obra escolhida e sua relagéo
com a tragedia moderna. Neste momento, avaliamos de forma basilar a necessidade da
compreensdo dos elementos que caracterizam essa modalidade de tragédia uma vez que
€ sob essa perspectiva que nossa observacao se concentra. O conto a seguir traz em sua
esséncia além da marca da tragédia moderna, acima de tudo uma questdo de
insolubilidade, pois durante toda a narrativa ndo existem indicios, assim como nas
tragédias classicas, de uma justificativa plausivel e contundente para a ruina da

personagem. Ela apresenta-se como tragédia pelo simples fato de existir.
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) CAPITULO 3 )
GALHOS: A TRAGEDIA MODERNA NO CONTO “O QUE AGENTE NAO
DISSE” DE LYA LUFT
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2

“Nossa maior tragédia é ndo saber o que fazer com a vida ”.
(José Saramago, 2004) *2

Neste capitulo pretendo discorrer sobre aspectos da Tragédia Moderna com o
objetivo de estabelecer relacdes com o texto adaptado, para o género dramatico, do
conto O que a gente ndo disse de Lya Luft. Para tal intento, recorro a Gumbrecht
(2001) para recuperar as diferencas entre a Tragédia Grega e a Tragédia Moderna.
Entendo que essas diferencas sdo relevantes, pois elas situam o leitor no contexto deste
trabalho, realcando as caracteristicas especificas da Tragédia Moderna estudadas no
texto supracitado.

Neste sentido utilizo também as reflexdes de Williams (2002) para abordar a
Tragédia Moderna na obra em questdo. Este autor marca de maneira singular o
desenho da tragédia ao passo que se torna a espinha dorsal no que se refere as analises
do texto. Posteriormente, analiso caracteristicas da personagem sobre a memoria,
pautadas em Ricoeur (2007). Por fim, esboco uma discussao trazendo Szondi (2004)
sobre as defini¢bes de Goethe no que se refere a tragedia.

Como citado previamente no capitulo I, a tragédia grega originou com Platdo
perpassando pelos escritos de Aristdteles. Por conseguinte a Tragédia Moderna é
oriunda de uma tradicdo secular que reporta ao inicio das comunidades gregas, que ao
longo do tempo sofreu transformacdes e chegou a sua fase contemporanea, se assim
pode se afirmar, levando em consideracdo aspectos historicos e sociais da histéria da
humanidade.

Assim a Tragédia Grega como género textual e performéatico tem origem nos
escritos de Homero versando sobre a comédia e os grandes feitos heroicos. Logo, para
falar de Tragédia Moderna € necessario retomar as origens da Tragédia Grega com

vistas a estabelecer um percurso coerente tanto histérico quanto textual.

2 SARAMAGO, José. Abertura do Curso “Literatura e poder. Luzes e sombras”, na Universidade Carlos
111, Segunda-Feira, dia 19 de Janeiro de 2004 em Madri. In: WEISSHEIMER, Marco. A. “Saramago
prega retorno a filosofia para salvar democracia”, na Agéncia Carta Maior. Disponivel em:
<https://www.cartamaior.com.br/?/Editoria/Pelo-Mundo/Saramago-prega-retorno-a-filosofia-para-salvar-
democracia/6/1251> Acessado em: 30 de Setembro de 2018.
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3.1 Um breve panorama da Tragédia Grega

A ideia de tragédia aponta para uma tradicdo secular ocidental. Portanto, se
hoje podemos discutir acerca da tragédia como conceito bem como seus
desdobramentos, tudo isso é possivel gragas a produgdo e a historia da civilizagéo
helénica. Neste contexto, desde os primordios, as historias entre deuses e humanos e
suas correlacdes construiram a espinha dorsal das narrativas dramaticas greco-
romanas.

Assim, de acordo com Aristételes a tragédia nasce a partir das poéticas que se
caracterizam pelas imitacGes realizadas pelos seres humanos, algo que é inerente a sua
existéncia desde a sua infancia. Dai decorre também dois aspectos naturais, a saber: 0s
primeiros conhecimentos acerca da circunstancia imitada e o prazer com a prépria
imitacdo. Mas foi com Homero, tratando de “assuntos sérios”, que as primeiras poesias
cdmicas e tragicas ganharam forma, como exemplo Iliada (considerado o poema épico
mais antigo da literatura ocidental) e Odisseia, poemas épicos que tratam de grandes
atos heroicos. Antigamente, havia uma divisdo entre as naturezas das poéticas assim
estabelecidas: a comédia era destinada a contar histérias das pessoas vis pelas pessoas
mais vulgares ao passo que a tragédia era tratada pelas pessoas nobres e com temas de
relevancia para a época.

Com o passar do tempo, a poesia tragica foi se modificando paulatinamente de
maneira a alcancar natureza peculiar. Tal fato se deve a trés autores de renome que
impulsionaram a histéria da narrativa dramatica ocidental. Se anteriormente essa
modalidade poética era representada apenas por um ator, Esquilo, tragediografo grego,
aumenta para dois 0 nimero de atores e desloca toda atencdo do coro para o dialogo
desses atores.

Todavia, repontando o olhar para o conteudo das histérias, o que de fato

tratavam as narrativas? Segundo Aristoteles (384-322 a.C.) a

tragédia, assim, é a imitagdo de uma agdo séria, completa, que possui certa
extensdo, numa linguagem tornada agradavel mediante cada uma de suas
formas em suas partes, empregando-se ndo a narragdo, mas a interpretagdo
teatral, na qual [os atores], fazendo experimentar a compaixdo e 0 medo,
visam a purgacdo desses sentimentos. Entendo por agradavel, no que respeita
a linguagem, o que reline ritmo e harmonia, e por separacéo de suas formas, o
fato de que algumas partes sdo transmitidas exclusivamente pela métrica,
enquanto outras pela melodia. (ARISTOTELES, 2014, p. 49).

Neste excerto percebe-se que a acdo é o eixo central da modalidade tragica em
62



consonancia com o0s sentimentos especificados. Decorrente deste contexto, podemos
afirmar que o teatro como representacdo é a propria tragedia, no seu sentido stricto,
pois trata da experiéncia sensorial do homem com vistas, segundo as palavras do autor,
a purgacdo destes sentimentos.

Adentrando de maneira mais nevrélgica, a tragédia era composta por elementos
que relacionados ao carater e ao pensamento eram responsaveis pelo sucesso dos
espetaculos bem como pelas vitorias dos escritores nos festivais da época. Esses
elementos, distintos entre si, possuiam fungdes especificas que delineiam a natureza da
tragédia assim descrita: narrativa (roteiro), carater, elocucdo, pensamento, espetaculo
visual e poesia lirica. Este Ultimo juntamente com a elocucdo sdo os que permitem a
concretizacdo da imitacdo e aqui, vale frisar que a imitacdo ndo se refere ao homem,
mas as agOes e a vida. A narrativa (roteiro), “alma da tragédia” e imitagdo da acdo,
ou seja, a construcdo da acdo, constitui o fim da tragédia, sendo ela a parte mais
importante de toda estrutura. O carater, em seguida, € o que designa o comportamento
das personagens, sendo este 0 que determina suas escolhas, resultando num
espelhamento moral. J4 0 pensamento € a materializacdo concretizada no discurso
relativamente a tudo que se pensa ou se deseja demonstrar. Concomitante a ele, a
elocucdo € a composicdo das escolhas das palavras que ddo forma ao discurso. E o
penultimo, a poesia lirica é a carga da expressdo musical, capaz de elevar
potencialmente os sentimentos tornando o espetaculo ainda mais agradavel. Por fim,
tem-se o espetéculo visual que é o resultado das a¢des das personagens no processo da
imitacdo em conjunto com a poesia lirica e a elocucdo. Ainda neste Ultimo, vale
ressaltar que ele nao exerce funcao primordial uma vez gque se encontra externo a arte
como também da poesia, pois independente da existéncia dos atores ou da
representacdo a tragédia existe por si 6. Seu potencial subjaz a sua exceléncia.

Adiante, esta esbocado um panorama bastante objetivo a respeito da tragédia
grega objetivando preparar 0 ambiente para prosseguirmos com o0 raciocinio. Em
seguida, serdo abordadas questdes teodricas que contrapdem periodos distintos da
histéria da tragédia para posteriormente realizarmos a andlise da obra. Penso que a
variedade dessas informacbes podem ser compreendidas como estimulos que nos
auxiliam a avangarmos no estudo desta arvore. As derivagOes de conexdes entre as
teorias dos estudiosos da literatura e as inten¢des didaticas que pretendo estabelecer
sd0 promissoras ja que estdo presentes nas praticas dessa natureza, as quais poderao ser

verificadas no ultimo capitulo deste trabalho.
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3.2 Contextos Dissonantes da Tragédia Moderna a Tragédia Grega

2

“Ndo hé tragédia sem a presenca sem a presenca ameacadora da morte”.
(Gumbrecht, 2001)

Para iniciar esta se¢do, recorro a premissa de Gumbrecht (2001) *3 que se refere
ao surgimento da tragédia em uma situacdo politica, social, cultural e religiosa
especifica. Portanto, estes elementos vao determinar de forma cabal as caracteristicas
relativas ao perfil da tragédia em um momento especifico da histéria. Dessa maneira, 0
comportamento das personagens, o perfil psicolégico, as reacGes e escolhas serdo
influenciados mediante ao contexto no qual elas estdo inseridas. E uma vez definido
que ndo existe probabilidade de tal fato ser modificado, as correlagdes entre homem e
historia sdo uma maxima para avangarmos na discussao.

No que se refere aos momentos de presenca e auséncia da tragédia ao longo da
histéria, o autor denomina-as como “tragicofilico” e “tragicofobico”. Estas
nomenclaturas sdo relevantes para compreender como as nuances de tragédia se
manifestam e porque elas existem de maneira peculiar.

No tocante ao aparecimento da tragédia em Atenas no século V a.C, Gumbrecht
aponta como responsavel uma tensdo entre uma esfera de agéncia muito desenvolvida,
conceito que ele cunha de Bernard Williams sobre um ser especifico, e “uma ordem
que era experienciada como “objetiva”, no sentido de um ser isento do alcance
potencialmente transformador da agéncia”. Assim, a tensdo entre agéncia e ordem
objetiva esta presente em todos os contextos da tragédia produzindo uma esfera de
paradoxos, 0s quais sdo resultantes de principios e valores discrepantes em continuo
estado de inter-relacdo. Vale ressaltar que, isso ndo é uma condicdo suficiente para a
tragédia, mas somente necessaria. Logo, para sua instauracdo é fundamental e fator
decisivo a auséncia de qualquer possibilidade de escape da agéncia em seu contexto
especifico, pois a ordem objetiva exerce funcdo de limitador as suas acOes. E
detalhando as possibilidades existem trés as quais se fazem por definir como uma serie
de negacles, a saber: a impossibilidade de heroi tragico desculpar-se pelo seu erro; a

impossibilidade de tornar-se vitima por completo e a impossibilidade de proteger-se

13 Este autor foi escolhido porque ao explorar o contexto da tragédia em um recorte histérico singular nos
auxilia a ampliar a discusséo e compreeder melhor os conceitos desenvolvidos.
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contra um perigo ou morte. A este respeito, pode-se constatar que a tragédia impele a
agéncia um sistema de existéncia fechado e inerte diante da esfera o qual ele/ ela se
encontra. Em suma, este € um periodo “tragicofilico”.

Em um contexto dissonante, o periodo “tragicofdébico”, como exemplo, o
século XX fornece ao individuo “instrumentos poderosos de desparadoxificagdo” que
neutralizam o conflito entre agéncia e ordem objetiva. Nesta vertente, 0 mundo atual,
no caso dos espagos publicos, é quase “tragicofobico” uma vez que ele retira do
homem a responsabilidade e o fardo por suas atitudes redefinindo-os como problemas
de uma sociedade moderna. Logo, os conflitos entre ordem individual e objetiva sdo
reduzidos.

Concomitantemente, a esfera privada € marcada pela caracteristica
“tragicofilica”, ou seja, a presenca da tragédia € medida pelo grau que ela se estabelece
na vida do homem. Neste caso, como mencionado previamente a desparadoxificacdo é
oferecida com vistas a minimizar ou eliminar a natureza da tragicidade da agéncia. E a
industria € a grande responsavel por este fato. Sua diversidade possui inumeras opcdes
para resolver o problema tragico dos clientes, pois para tudo é possivel encontrar uma
solucdo assaz, exceto para a propria morte. Portanto, ndo ha mais o conflito entre
mundo e individuo.

Quanto a este contexto, € notério como o0s sentimentos dos homens sdo
manipulados a guisa de um interesse particular, isto é o lucro financeiro. Ainda sobre
as industrias, elas se apropriam das necessidades individuais dos sujeitos e agindo
como alguém que estd preocupado com seus clientes, prometem solucionar 0s seus
infortinios inerentes e enriguecem de maneira massiva. Imediatamente, o
desenvolvimento do mundo moderno ao passo que soluciona os problemas da
humanidade também aniquila a oportunidade inerente a ela de experienciar o tragico
em sua plenitude.

A seguir, sera elaborada uma breve sintese acerca do conto “O que a gente ndo

disse” de Lya Luft, para posteriormente realizar-se a analise tedrico-literaria.
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3.3 Uma Tragédia Injustificada — Ha ressalvas!

“embora parecesse satisfeito com sua vida simples, dentro dele
uma forca o consumia”.
(A esposa, p. 41) 14,

O conto inicia-se com a voz da narradora personagem relatando que nédo estava
preparada para o acontecido e que nunca tinha pensado que aquilo seria possivel. Ela
narra & forma como encontrou seu marido morto e os demais fatos que antecederam
sua morte. A saida dele de manha para o trabalho, o Gltimo beijo, 0 movimento do
corpo, a posicdo dos ombros, o olhar.

Dessa forma, em uma elucubracdo densa o discurso vai se desenvolvendo
permeado por reflexGes da vida conjugal e de uma tentativa de compreenséo do que
tinha acontecido. Ademais, a esposa retrata com um sentimento de nostalgia como ela
ndo tinha percebido que algo havia de errado e que isso daria cabo da vida de seu
esposo. Esse recurso narrativo a qual a personagem utiliza é denominado no

“Dicionario de Narratologia”, de Carlos Reis e Ana Cristina M. Lopes como

O mondlogo interior é uma técnica narrativa que viabiliza a representacao
da corrente de consciéncia de uma personagem. Foi E. Dujardin o primeiro
escritor a pdr em pratica essa técnica narrativa, na obra Les laurier sont
coupés (1887); e foi Joyce quem retirou este escritor do esquecimento, ao
aponta-lo como inspirador dos monélogos de Ulisses. (REIS, LOPES, 2007,
p. 237).

Portanto, do inicio ao fim do conto, a personagem discorre sobre os detalhes de
sua vida em um tom de arrependimento, questionamento e as vezes em afirmacoes
desconexas em um exercicio continuo de autoreflexdo sobre sua postura de esposa,
mulher e mée para concluir que durante uma vida inteira juntos, o casal ndo falou do
mais importante entre os dois, e que agora ela ndo tem mais saber.

As personagens ndo tém nome. O enredo é sombrio e misterioso. Composto por
um clima calcado em lacunas O que a gente ndo disse reline tormento, incertezas e
guestionamentos que jamais serdo respondidos. Dessa forma, a narradora-personagem
discorre sua trajetéria de amor e sofrimento. Amor porque escolheu o homem que

amava para viver e sofrimento porque ndo entendia o motivo de sua partida subita e

14 Trecho extraido da fala da personagem “esposa” : LUFT, Lya. O siléncio dos amantes. 5% edi¢éo. Rio
de Janeiro: Record, 2008.

66



intensa.

Ela, a esposa, retrata com capilaridade seus momentos de convivéncia conjugal
de maneira simples e trivial, uma das principais raz0es pelas quais ela ndo compreende
0 que ocorrera. Percorrendo um caminho inverso, o qual o desfecho das tragédias
classicas € apresentado no fim do enredo, aqui a narradora personagem apresenta 0
mote de todas as ac¢Ges tragicas no inicio da historia e que se desenvolvem durante a
narrativa inteira sem solucdo, fazendo o leitor se impressionar ndo apenas com a
peculiaridade dessa inversdao de fatos, mas também imputando a ele o desejo de
descobrir, ao final de tudo, a constituicdo da trama. Seguindo este viés detalhista é o
que predisponho fazer sob a dtica de Raymond Williams (2002), que refere se a

tragédia moderna da seguinte forma:

[...] necessério é, de modo ainda mais crucial, discernir a sua estrutura de
sentimento dominante, as variagdes no seu interior, e as conexdes dessas
variagdes com as estruturas dramaticas atuais, e poder reagir a elas
criticamente, no sentido mais amplo [...].(WILLIAMS, 2002, p. 70).

Entdo, iluminado pelas ideias deste autor € que esta analise percorre, pois
possibilitard uma confluéncia de elementos capazes de fornecer um entendimento
coerente quanto a construcdo da obra. Por conseguinte, intercalarei na sequéncia dos
fatos os elementos necessarios para a construcdo de um didlogo com o enredo.

Reportando o olhar para a personagem, a voz da narradora admite que em um
movimento automatico resultado dos anos de rotina, ela se viu olhando para direcdo do
carro, esperando vé-lo mais uma vez, caminhando em direcdo a outro dia de trabalho.
Mas isso ndo se realizou. Agora o que havia eram as lembrancas e o vazio. O fluxo de
consciéncia ia se estabelecendo em um movimento pendular que se funda na
autoflagelacéo, regrado com perguntas que objetivam solidificar a areia movedicga das
reflexdes. O autor Benedito Nunes no seu livro O Tempo e a Narrativa nos auxilia a

compreender essa atividade da personagem

Variavel de individuo para individuo, o tempo psicolégico, subjetivo e
qualitativo, por oposicdo ao tempo fisico da Natureza, e no qual a percepcao
do presente se faz ora em funcdo do passado ora em funcdo de projetos
futuros, é a mais imediata e mais Obvia expressdo temporal humana.
(NUNES, 1995, p. 18).

Neste &mbito podemos visualizar a distingdo entre o tempo fisico e 0 “tempo

psicologico” como a descreve Nunes, considerando que o fisico, em posicao
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diametralmente oposta ao psicoldgico, poderia ser mensurado através de tudo que é
observavel de maneira objetiva, pois € traduzida pela ocorréncia dos fenbmenos da
natureza. Quanto ao tempo psicoldgico é aquele que se encaixa o fluxo de consciéncia
e esta relacionado as sensacOes idiossincraticas de cada personagem acerca da
passagem do tempo. Em nosso escopo, ele se manifesta pela profuséo das falas da
esposa em uma luta perene contra a aceitacdo da sua realidade e a perscruta incansavel
para a compreensao dos fatos ocorridos.

E nessa busca, como no exemplo: “.. quase perguntei 0 que havia...” parece
amenizar um pouco a dor que corrdi a alma, aspirando tranquilidade. E em véo a
tentativa, pois imediatamente a razdo que subjaz os fatos se sobrepde e ela afirma: “...
Mas em vez de indagar, varri minha breve inquietacdo para debaixo do tapete, como a
gente sempre fazia... ”, sufocando assim a efémera chance se suplantar a ferida. Dessa
forma, ela ainda persiste porque sua consciéncia jorra Como uma represa que uma vez
trincada ndo possui outro destino a ndo ser o inexoravel: deixar o rio estilhacar suas
paredes e correr em direcdo ao mar. E assim ela vai reconstruindo os fatos que
precederam o desfecho de sua historia, uma vez que “... ndo temos nada melhor que a
memoria para significar que algo aconteceu, ocorreu, se passou antes que
declarassemos nos lembrar dela” (RICOEUR, 2007, p. 40). Neste sentido, a memoria
também funciona como um canal potencializador de ressignificacdo do real.

Em sua fala, ela explana que ele tinha escolhido o lugar favorito e que ela o
encontraria e que ele sabia que ela o faria. Ela em uma atitude quase onipresente narra
como estivesse 14, acompanhando ele desde o0 momento que chegara ao trabalho e
preparado o material que precisava para consumir o fato. Posteriormente, narra que ele
pegou o carro e se dirigindo para fora da cidade, em um lugar especifico, foi ao
encontro de quem o esperava, sentando-se na sombra ampla e maternal de quem nunca
tivera. Esta construgdo textual aliada ao exercicio interior da caracterizacdo da
personagem € denominada como “a passagem da consciéncia individual ao posto de
centro mimético da narrativa”. (NUNES, 1995, p. 56). O autor se refere a “centro
mimético” ao espaco exterior que é possivel ser observado e explicado pelo narrador,
aquele que detém todo o conhecimento da ficgdo. Agora, porém, o “centro mimético” é
a consciéncia individual, ou seja, o fluxo de consciéncia da personagem que é
inalcangével pelo narrador, pois, ela a0 mesmo tempo em que revela, expbe um
universo enigmatico e misterioso, verificado exatamente nas palavras da esposa, que

sofre atormentada pela presenca das sensa¢des em sua mente.
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E, retormando a narrativa, em seguida ela relata seu momento de encontro, que
ao passar pelo caminho da floricultura, onde ela pegava coisas para o jardim e que
provavelmente muitas pessoas teriam também percorrido o mesmo trajeto, ninguém
percebeu que haveria algo de errado com um homem encostado debaixo de uma arvore
e o carro parado no estacionamento. Era uma cena comum.

A intimidade era tamanha que ela o reconheceu antes mesmo de frear o carro.
Ele estava sentado e encostado no tronco, como se estivesse descansando com o rosto
levemente posicionado para cima. Ao lado o material utilizado para dar fim a sua
existéncia. Ela compreendeu o que tinha acontecido naquele lugar. E apesar de ela
saber que era amada por ele, isso ndo foi o suficiente para fazé-lo continuar ao seu
lado.

A personagem esposa sente-se culpada e em uma atitude de confissdo de sua
cegueira, descreve que o marido emitia sinais que algo ndo estava bem e ela ndo
atribuia valor relevante aqueles acontecimentos. O sono atormentador que em diversas
noites o fazia acordar com um grito, era uma metafora da vida. E ela relata: “... Estava
sendo chupado por um funil estreito e vertiginoso, que girava e girava, e no fundo via-
se um buraquinho minusculo, a morte...”. Aqui, percebe-se que ele estava em um
estado de completo entorpecimento fisico e mental. Ele j& estava morto por dentro. O
sopro da vida ndo habitava mais aquele corpo. E embora brincasse ou agisse
normalmente com a familia, a morte fisica continuava a lhe seduzir. Nada obliterava
aquela sensacdo. As noites que ela observava seu olhar focado no teto em um ambiente
de penumbra, também era uma expressdo de alerta. Todavia ela o questionava, mas ele
ndo proferia nada que traduzisse verdade. Logo, neste acordo de siléncio o qual ambos
sabiam que havia algo preocupante, a vida seguia seu curso rumo ao desfalecimento
continuo e incessante.

O Esposo ja vivia uma tragédia caracterizada pela seducdo da morte, segundo
palavras da Esposa. Embora ndo haja comprovacdes cabais acerca da atitude do
Esposo, pode-se concluir que ele se encaixa dentro da categoria de herdi tragico,
discutido previamente sob a luz de Gumbrecht (2001), na medida que ele ndo consegue
proteger-se do perigo que o atormenta: a morte.

E impressionante constatar que uma relagdo a qual era construida por aspectos
como respeito, dedicacdo, doagdo e prometia perdurar, repentinamente se afunda como
uma pedra que uma vez langada a0 mar ndo houvesse outro caminho que ndo fosse o

mergulho eterno. Tudo era travestido de conformismo e inércia por parte de ambos. A
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esposa, em um tom metafdrico, expressa este contexto com o seguinte discurso: “... As
palavras usam méascara de tragédia e nariz de palhaco, abrem campos queimados até
a raiz da ultima plantinha, como os que se estendiam entre nds ... ”. Portanto, ninguém
revelava o que incomodava e no prisma da esposa todos 0s casamentos eram assim,
logo o discurso era a porta para uma encenacdo de uma realidade que ndo existia. Ao
contrério, tal discurso era o que protelava a solu¢do do problema ao passo que também
deteriorava a unido entre o casal. Assim, ela declara que uma vez instalado o siléncio e
0 desencanto, 0 restante era apenas uma consequéncia, COmMO uma gangorra que
trabalha invertendo os lados frequentemente.

A esposa pensava que a familia e o relacionamento dos dois estavam acima de
tudo, que nada poderia ser maior, nem mesmo a morte. Ela estava enganada! Dessa
maneira € mister observar a dupla dimensdo que funda a relacdo das personagens, uma
configurada pelas similaridades e outra pelas diferencas. Nesta segunda, hd um
desdobramento singular, pois nela reside o eixo constitutivo da obra que é possivel

compreender pelas palavras de Williams (2002) quando este afirma que:

a ordem, na tragédia, é o resultado da agdo, mesmo que quando ela
corresponde, inteiramente, de forma abstrata, a uma crenga convencional. A
ordem é recriada, mais do que exemplificada. Em qualquer crenca viva, essa
é sempre a relagdo entre experiéncia e conviccdo. Na tragédia, de modo
especifico, a criacdo da ordem estd diretamente relacionada a ocorréncia da
desordem, por meio da qual a acdo se move. Seja qual for o atributo da
ordem afirmada ao final, ela foi literalmente criada nesta agdo particular. A
relagdo entre ordem e desordem ¢é direta. (WILLIAMS, 2002, p. 77).

Nesta teoria da tragédia moderna é possivel compreender tanto a ordem quanto a
desordem da trama. A ordem esta relacionada diretamente com o sofrimento da familia
e a tentativa de compreensdo da esposa sobre os fatos postos. J& a desordem é o
processo de destruicdo do heréi familiar, tomando como premissa o discurso da esposa
sobre ele em um tom exaltacdo. Na desordem € constatado o percurso de
desfacelamento da relagdo conjugal resultando na acdo do marido, que procurava uma
solugéo para o problema.

De maneira anéloga a um novo amor, ela se refere a ele como um homem bom
gue com uma vida estruturada, sob o controle de uma paix&o fulminante, abandona tudo
e opta por seguir outro caminho. E em um turbilhdo de sentimentos discrepantes de auto
cobrancas, auto afirmagfes e questionamentos, ela se acusa por ter sido uma dona de

casa preocupada com o marido e os filhos, como isto se este fato concatenado a outros,

70



fosse responsavel pela sua cegueira. Ela intitula-se “futil” por ter se sentido feliz com
vida que tinha. Neste sentido, o qual os acontecimentos delinearam a formas de suas
vidas em um continuo rotineiro, também foram responsaveis para que se possa afirmar
que “o esquecimento € o emblema de qudo vulneravel é nossa condi¢do historica”
(RICOEUR, 2007, p. 300).

Quanto aos filhos, eles também estavam cegos. No dia do enterro, queriam
apenas uma explicacdo por parte da mae. Atribuiam a ela a responsabilidade de néo ter
percebido que havia algo de errado com o pai, como se eles ndo fizessem parte da
familia. Ela sentindo se culpada, respondia relatando a rotina de suas vidas. O beijo de
saida e o de chegada do trabalho. As conversas triviais. A vida trivial. Exceto no seu
ultimo dia de existéncia.

Reportando a sua atitude onisciente e onipresente, ja destacada previamente, ela
descreve paulatinamente cada passo do marido. Ela traz a tona a fala recorrente do
marido referindo se a arvore, local que escolhera para findar sua vida, como uma grande
mde e que a sensacdo de estar deitado, dormindo debaixo dela, deveria ser
aconchegante. Aquilo era um preludio do fim.

Assim, apds outro beijo de despedida matinal, de forma meticulosa ele vai até o
carro. Em seu caminhar vai conferindo se 0s materiais que precisava para consumar o
ato estdo todos no bolso do paletd. Certamente estavam la. A agulha, a seringa e o
frasco contendo a substancia mortal. A esposa em uma elocucao tenaz e se referindo por
analogia a aquela arvore como uma amante, relata que ela o esperava com sua sombra
maternal. Ao chegar, ele procura a melhor posicéo, prepara os instrumentos e destila em
seus vasos sanguineos aquilo que daria fim a sua angustia perene.

Um dos indicios que talvez possa justificar o seu suicidio é seu passado, pois na
voz da narradora, ele assumiu a responsabilidade de cuidar dos irmaos logo cedo devido
a morte prematura dos pais. E embora ela ndo comente os detalhes é 6bvio que para
qualquer ser humano suportar um fardo como este pode ser traumatico e provocar
consequéncias as vezes irreversiveis. Em outra perspectiva, é possivel levantar a
hipbtese sobre o fato de ele saber que ela sabia que ele ndo falava a verdade sobre as
coisas estarem bem, pode ter contribuido para sua deciséo letal. Ou ainda, motivado por
um principio moral ele ja& ndo amando mais sua esposa e concomitantemente
enfrentando uma possivel depressdo, pode ter tomado a decisdo como um ato que
proporcionasse liberdade para ambos. Para ele viver ndo fazia mais sentido, nem mesmo

estar com sua familia. E para ela porque ele ndo pensava ser justo, sua esposa estar
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casada com um homem que ndo a amava mais. Assim, ele oferecia a ela outra chance de
ser feliz. E neste cenario é pertinente refletir que “o her6i é sem davida destruido em
quase todas as tragédias, mas esse ndo €, normalmente, o fim da acdo. Uma nova
distribuicdo de forcas, fisicas ou espirituais, comumente sucede a morte” (WILLIAMS,
2002). Dessa maneira, 0 que € apresentado posteriormente & morte pelo conto gera mais
significado para as anélises, tornando a obra uma criacdo peculiar.

Corroborando a ideia acima, para Goethe, a tragédia resume-se em uma Unica
questdo: a despedida. Ela ndo esta relacionada com a morte ou os designios das forcas
divinas, mas, sobretudo, na partida de uma pessoa amada ou situacdo amada. Ai reside
de fato a tragicidade em si, pois o fato de ndo poder mais desfrutar do prazer de alguém
ou de uma situacdo € o tragico segundo Goethe.

Contudo, essas andlises finais sdo apenas conjecturas, pois a trama esta
alicercada na duvida e nada pode ser afirmado de maneira categérica. Ndo existem
provas cabais. Todos os fatos sdo pequenas pecas de um quebra-cabeca, o qual estd
incompleto e ndo resta outra opgdo para a personagem a ndo ser conformar-se com a sua
reflexdo que é tanto uma constatacao deste complexo contexto, mas que, sobretudo, lhe
possibilita tocar a vida, sendo ponto mais alto do desenvolvimento do enredo e selado
por sua ultima fala: “Hoje, acredito que ndo saber € o que torna a vida possivel” (p.
40).

Reportando ao conceito de Gumbrecht (2001) acerca das negacbes para
realizacdo da tragédia, e realizando também uma meta-analise da tragédia, o conceito de
tragédia por si s0 ja é tragico, uma vez que todas as condi¢des que o herdi tragico possui
para de fato tornar-se tragico, eliminam qualquer possibilidade de ele redimir-se por um
determinado erro, alcancar o status de inocéncia, ou protecdo de algum perigo ou ainda
da morte. Por conseguinte, o herdi esta condenado a este contexto isento do direito a
redencdo. Logo, a personagem 0 esposo no conto, enquadra- se na teoria uma vez que
ele ndo consegue se salvar da morte, mesmo causada por ele.

Quanto a personagem esposa, a tragédia reside muito mais na relacdo que é
estabelecida em relacdo a sua consciéncia do que na prépria perda do marido. Esta
questdo € o que motiva a ideia do tragico para Goethe. A partida, a impossibilidade da
presenca da pessoa amada.

Como ja supracitado, a Tragédia Moderna embora esteja relacionada a mortes,
catastrofes ou acidente, sua esséncia esta na forma como o homem reage diante de

determinados contextos. E a verdadeira chave para a moderna separacdo entre tragedia e
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“mero sofrimento” é o ato de separar o controle ético e, mais criticamente, a acéo
humana, da nossa compreensao da vida politica e social”. (WILLIAMS, 2002, p. 73).

Ao finalizarmos o estudo dos “Galhos”, tendo cenério o conto O gque a gente ndo
disse de Lya Luft, observamos um panorama conciso da tragédia grega e imediatamente
verificamos sob a 6tica de Gumbrecht (2001) os momentos de presenca e auséncia da
tragédia ao longo da histéria, denominados como “tragicofilifco” e “tragicofobico”
visando compreender como as nuances de tragedia se manifestam e porque elas existem
em sua maneira peculiar. Adiante, analisamos a o conto supracitado a luz de Williams
(2002) detalhando as caracteristicas da tragédia moderna e concomitantemente
identificamos como a meméria pode ser um elemento para tornar significativo o real nas
palavras de Ricoeur (2007) ao passo que funciona como um canal potencializador de
ressignificacdo do real.

O destaque o qual confiro para o quarto e ultimo capitulo, “A Copa”, cujo cerne
é 0 Pensamento Critico, € legitimado porque ele é o coragdo desta tese ao passo que
convergem para este todo o arcaboucgo tedrico literario discutido anteriormente.
Subjacente a essa ideia meritosa, destaco duas premissas com o proposito de iniciar o
desvelamento do contetdo que esta por vir. A primeira delas atenho-me a concep¢éo da
etapa pratica do trabalho, constituida inicialmente pela escolha da obra literaria,
perpassando pela descricdo estrutural da proposta executada e pelas analises dos
depoimentos do estudante. A segunda, exponho sob luz de teoricos especificos o
conceito de pensamento critico para fundamentar a teoria desenvolvida, analisando seus
quatro elementos, que constituem Arvore Teatral do Pensamento Critico. Vislumbro em
um tom otimista que as proximas laudas nos ajudardo a compreendermos a ideia da
teoria desenvolvida, pegando emprestadas as palavras que dizem que “o texto instrui e 0
leitor constréi. Em todo o texto, os pontos de indeterminacdo sdo0 numerosos, como
falhas, lacunas, que séo reduzidas, suprimidas pela leitura”. (COMPAGNON, 1999, p.
150).
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CAPITULO 4 )
COPA: A CONSTRUCAO DO PENSAMENTO CRITICO
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“Um dos principais motivos da criacdo artistica é certamente a necessidade
de nos sentirmos essenciais em relacdo ao mundo ”.
(JEAN-PAUL SARTRE, 2015, p. 39).

Esta etapa é constituida pela aplicacdo das teorias discutidas nos capitulos
anteriores bem como das andlises da pratica cénica elaborada a partir do conto “o que a
gente ndo disse” de Lya Luft. Portanto, discorro sobre a escolha do conto sob o prisma
da relacdo da autora com o teatro e suas multiplas possibilidades de reflexdo,
principalmente no estabelecimento de pontes com a realidade dos estudantes e,
sobretudo, o que pode ser feito com este exercicio reflexivo.

Seguindo o ritmo da discussdo, pretende-se também explorar o processo de
construcdo da personagem, visto que o texto € um mondlogo, objetivando por meio de
um olhar critico e performatico como expressar sentimentos que possam traduzir as
angustias e elucubracdes dessa figura solitaria. Para tanto, utilizo, dentre alguns autores,
Victor Chkldvski (2013) no delineamento da poesia dramatica proferida pelo
ator/estudante como arte e definida pelo referido autor como o pensamento por imagens.
Assim, avanco para o conceito da “arte como procedimento” ainda no mesmo eixo desta
teoria.

Durante as analises utilizo John Dewey (2010) para esbocar tanto o trabalho do
ator/estudante quanto do meu exercicio do pensar docente acerca da obra como uma
experiéncia estética, pois “o pensador tem seu momento estético” (DEWEY, 2010, p.
78). Para reforcar 0 escopo no que tange a estética, insiro Wolfgang Iser (1996) quando
este se refere a literatura como detentora, por meio de processos da estética, do
imaginario, da ficcdo assim como de conhecimentos antropoldgicos, capaz de promover
o desenvolvimento de saberes e realidades (ISER, 1996, p.13).

No que se refere ao impacto do fazer teatral e performatico, delineio uma
discussao sobre quais os impactos e qual pode ser a funcéo desta atividade sob o olhar
de Eleonora Fabido (2009) quando afirma que a performance tem como objetivo “...
turbinar a relagdo do cidaddo com a polis; do agente histérico com seu contexto; do
ouvinte com o tempo, 0 espago, 0 COorpo, 0 outro, o consigo” (FABIAO, 2009, p. 62)
para ampliar a poténcia da explanacdo. Aprofundo também a respeito do tema pela
vertente de Josette Feral (2015) ao afirmar que “... A performance se propde, com
efeito, como modo de intervencdo e de acdo sobre o real...” (FERAL, 2015, p. 137), 0
objetivando explorar os espacos pedagdgicos do teatro e educacdo relacionando com

outros autores.
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4.1. A escolha do conto

Ao procurar um texto que chamasse a atencédo, deparei-me com o livro de contos
intitulado “O siléncio dos amantes” de Lya Luft. Dessa forma, comecei a folhea-lo
aleatoriamente até encontrar o a narrativa “O que agente ndo disse” *°. Iniciei a leitura
despretensiosamente, pois o titulo do conto remetia ao nome do livro, era um sinbnimo
de siléncio. Interessei-me pelos fatos e fui linha por linha descobrindo as peculiaridades
do texto.

Quando cheguei ao final, véarios aspectos tinham-me chamado atencéo ao longo
da leitura. O primeiro deles foi o fato de ser um conto pequeno porém cheio de detalhes
qgue compunham uma dramaticidade relevante para uma possivel montagem bem como
para a discussao com os estudantes. A narrativa era permeada por temas que retratavam
a complexidade da vida humana, mais propriamente as relacbes familiares, dessa
maneira, compreendi que seria uma excelente opcdo para uma analise. O segundo
aspecto foi devido a auséncia de montagens teatrais ou trabalhos académicos
publicados. Apenas um grupo chamado Escola 2 Bufdes realizou uma adaptacdo de
quatro contos do livro para a composicao de um Unico espetaculo, ademais o encontrado

foi:

1. Artigo publicado em 2010, de Luis Claudio Ferreira Silva, da UEMA,
"Condicao da Mulher em O que a gente néo disse, de Lya Luft”.

2. Artigo publicado em 2013, de Aline Kyara Ribeiro Soares, da UEPB,
"As Formas do Siléncio: uma analise comparatista dos contos O Siléncio
dos Amantes e O que a Gente ndo Disse, de Lya Luft"".

3. Uma montagem teatral em 2009, do diretor Moacyr Goes, da Escola 2
Bufdes, “O siléncio dos amantes,” com quatro contos da autora (O Ando, O

que a gente ndo disse, Um Copo de Lagrimas e A Pedra da Bruxa).

Mas em minhas pesquisas ndo encontrei nenhum registro que apontasse para
uma montagem teatral especifica do texto e tampouco alguma dissertacdo de mestrado
ou tese de doutorado. Portanto, conclui que seria uma excelente oportunidade para

trabalhar com o material ainda inexplorado na perspectiva pedagdgico/teatral. Logo, o

15 Titulo original da obra, escrito em letra minUscula.
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que faria sentido seria trabalhar com um universo que fizesse parte da vida do estudante,
como por exemplo as relagOes familiares e suas diversas esferas comportamentais. Em
uma entrevista ao Jornal Folha a autora ressalta essa importancia de estarmos atentos as

complexidades da vida, com percebido no trecho seguinte

Livraria da Folha: O ser humano ndo utiliza mais a multipla escolha no dia
a dia por conforto ou por medo da realidade?

Luft: Preferimos ndo ter de escolher. Para escolher, teriamos de discernir.
Para discernir, teriamos de pensar. Parar para pensar parece complicado
demais, e triste, quando na verdade deveria ser interessante. Entdo seguimos
a manada, infantilizados e superficiais. Talvez sem maiores angustias, mas
certamente sem maiores prazeres, conquistas, éxtases e alegrias.
(http://www?.folha.uol.com.br/folha/livrariadafolha/ult10082u733357.sht

ml)

O pequeno trecho coaduna com a nossa proposta na medida que a intencdo da
autora € instigar o leitor a pensar quando na leitura de suas obras. Vejo que, para além
deste exercicio o mais fascinante é fazé-lo descobrir o prazer de pensar e por fim
transformar a sua realidade a partir desse exercicio, que certamente sera um processo de
retroalimentacéo.

Lya Luft ndo é uma autora consagrada pela academia como uma das maiores
escritoras do século, isso é fato, tampouco nunca ganhou uma infinidade de prémios ou
teve suas obras traduzidas para outras linguas ou ainda foi adaptada para o cinema e
tornando-se icone da literatura nacional se comparada com diversos outros escritores
que se inserem nesta categoria de louros. Entretanto, suas obras apresentam uma
densidade psicologica profunda no que se refere aos temas relacionados ao
comportamento humano, principalmente a familia e relacionamentos amorosos.

Portanto, como o objetivo do trabalho ja mencionado previamente é abordar o
universo de realidades dos estudantes, os textos da autora nos servem como uma luva.
Mesmo porque, nosso principal intuito ndo é analisar a obra da escritora e tragar um
estudo pormenorizado sobre seu trabalho, mas sim o que podemos fazer a partir do seu
material que possui 0s temas que nos interessam. Este fato € um divisor de aguas para
nos, pois, 0 mais relevante neste contexto néo é a obra em si, mas o trabalho que se faz
com ela. De fato que sob este prisma, podemos desenvolver essas atividades a qualquer
texto, bastando apenas ter-se bem definido os objetivos da proposta.

A seguir, falaremos do detalhamento. Por hora, adentraremos na parte pratica do
trabalho, uma vez que ela além de contextualizar o espago de criacdo e os individuos

envolvidos, também retrata 0 passo a passo dos ensaios, enfatiza as teorias, delineia a
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nossa proposta e acima de tudo mostra os resultados. Este ultimo, nos remete a uma
grande satisfacdo uma vez que exprime nossas crengas sobre as praticas teatrais nos
contextos educacionais, vistas algumas vezes de forma equivocada por parte de alguns
colegas. Todavia, os dados agregam nos esforcos e aumentam as expectativas no ambito

das crescentes pesquisas sobre a tematica em quest&o.

4.2. A Concepcédo do Trabalho Pratico

O trabalho nasceu como um desejo de materializar a pratica da tese de
doutorado. Logo, pelo fato de lecionar lingua portuguesa e dentro do conglomerado de
conteldos estar inserida a literatura dramatica, vi como real a possibilidade de trabalhar
com a aplicacdo da pesquisa.

Nesta vertente, depois de ter escolhido o conto em questdo, apresentei para
minha turma o projeto de teatro o qual seria o Gltimo trabalho o 4° bimestre, no ano de
2017. A atividade consistia no estudo do texto em suas diversas dimensdes (temporais,
sociais, politicas, educacionais etc.) bem como nas possibilidades de adaptacdo
dramatica para a montagem do espetaculo. Dessa forma, a turma foi dividida em grupos

e ap0s varias discussdes, chegamos a este esbo¢o da montagem:

Quantidade de Personagens — 01 (0 esposo);

Modalidade Cénica — monologo;

Objetos de Cena — ndo ha;

Trilha Sonora — uma masica de piano nostalgica;

Figurino — o descrito no conto (roupa social e jaleco de laboratorio);
Cenario — apenas uma arvore;

Duracéo — 15 minutos.

Depois desta etapa, cada grupo ficou responsavel pela realizacdo das tarefas:
cenario, figurino e trilha sonora. Houve uma excegdo que se referia a adaptacdo do
conto para o texto teatral e a criacdo da personagem assim como pelo ensaio do
estudante que faria a personagem “o esposo”.

Quanto as tarefas, vou-me ater apenas na adaptacdo do texto e na performance

da personagem, uma vez que estas ficaram sob minha responsabilidade.
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Dessa maneira, pelo fato de ja ter estudado o texto previamente, comecei a
pensar sobre as formas que poderia trazer a personagem para a cena e
consequentemente registrar isso nas rubricas do texto adaptado. Ademais, como
tinhamos estabelecido o tempo de 15 minutos para a cena, preocupei-me em extrair do
conto a esséncia da historia e deixando de lado as elucubracGes extensas da personagem
sem abrir mao dos detalhes que delineavam a narrativa e enfatizavam o conflito. Decidi
perguntar ao meu estudante que iria realizar a performance e o qual optarei chamar pelo
codinome Paulo, para preservar sua identidade, o que mais lhe atraia a atencdo na
problematica e aos poucos fui registrando suas informagdes com vistas a entender sua
visdo sobre o texto e utilizar tal fato como um elemento facilitador no processo de
criacdo dramatica. Para tanto, perguntei a ele, que homem era aquele? Qual o seu nome?
Onde tinha nascido? Quais 0os nomes dos seus pais? Qual sua religido? Quantos filhos
tinha? Qual o nome de sua esposa? Onde morava? Como era a casa onde viviam? Qual
era seu trabalho? Como era a sua relagéo conjugal? Como era sua rotina de trabalho e
familia? Baseado nas informacbes do texto, como poderiamos tracar seu perfil
psicolégico? Ele era feliz? Sua esposa e filhos eram felizes? O casal tinha algum
problema? Quando tinham, como enfrentavam a situacdo? Também pedi a ele que
fizesse suas anotagOes para posteriormente juntarmos nossas ideias objetivando um
unico produto. E assim foi feito. Embora tivesse acordado com o estudante esta forma
para o trabalho, eu ja tinha uma concep¢do prévia acerca da personagem em um
contexto temporal especifico, a saber: pelo fato da narrativa ser realizada em primeira
pessoa e pela esposa, quis trazer algo diferente, ou seja, contar a historia na perspectiva
do esposo e em uma ordem inversa. Logo, a linha dramatdrgica se estruturou da

seguinte forma:

1. A cena inicial comegava com a personagem esposo deitado, encostado
levemente em uma arvore, localizado em um parque afastado da cidade;

2. Em suas méos uma seringa de um lado e do outro um vidro contendo um

resto de uma solucéo quimica;

Sua indumentéria era composta de um jaleco de laboratdrio e roupa social;

A face abrigava um dculos, configurando um ar serio a personalidade;

Como pano de fundo, uma musica de piano dava um ar nostalgico a cena;

o o k~ w

Levemente a musica diminui o tom e a personagem acorda de um sono

profundo, levanta-se, pega seu oculos colocando-0 no rosto, pega também
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a seringa, o vidro com a solugdo mortal, dirige-se para plateia e comeca a
falar.

7. No discurso percebe-se uma carga de angustia, dor, sofrimento e solid&o.
Mas, nada que afetasse a rotina do casal. A esposa percebia que havia algo
de errado e embora ela perguntasse a ele a resposta era sempre a mesma,
que tudo estava bem. Entretanto, aquilo era o que mais tarde tiraria sua
vida.

8. A sensacdo de mistério e angustia persistem do inicio até o fim da
narrativa, até que ele, o narrador personagem, finalizada sua fala, volta
para 0 mesmo local onde iniciou a cena (deita encostando a cabega na
arvore), aplica a substancia mortal que ele mesmo havia preparado e cai
no sono profundo da morte. Neste momento sua acdo revela ao publico
que ele é a personagem o qual esta narrando.

9. A luz vai se apagando vagarosamente seguida pela musica de piano. Fim
do espetéaculo.

Quanto aos outros estudantes, eles estavam envolvidos na producdo da
apresentacdo, realizando atividades construcdo do cenério, elaboracdo do figurino e
criacdo da trilha sonora. No mais, todos também participaram da apresentagdo como

espectadores, 0s quais totalizavam 22 estudantes presentes.

4. 3. Analises da Pratica e Discussao das Teorias

4.3.1 Construcdo da Personagem

Os ensaios ocorreram durante as minhas aulas de lingua portuguesa e em
horéarios vagos gue o estudante tinha ao longo da semana. Portanto eles eram regulares e
faziam parte do cronograma das atividades pedagogicas de sala de aula.

A parte pratica ocorreu de forma muito intensa e solitaria, pois, embora
tivéssemos dividido a turma em grupos 0S ensaios eram cOmpostos apenas por meu
estudante e por mim, quando ndo, por ele sozinho. Eu encarreguei-me de dar as
primeiras orientacdes para que ele conseguisse ensaiar sem a presenca do professor e de
forma que o trabalho pudesse ficar mais autbnomo também, uma vez que estamos
trabalhando com o desenvolvimento do pensamento critico, pensei que seria coerente

permitir que ele tivesse a oportunidade de construir a personagem segundo suas
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impressoes, referéncias e visdo de mundo. Assim, o aprendizado a meu ver ja acontece a
partir do momento da construcdo da personagem por parte do estudante que imprime
seu background '® literario no trabalho em progressdo. Entdo, neste caminho do

conhecimento por meio da personagem, Todorov (2014) afirma:

Conhecer novas personagens é como encontrar novas pessoas, com a
diferenca de que podemos descobri-las inteiramente de imediato, pois cada
acdo tem o ponto de vista do seu autor. Quanto menos essas personagens se
parecem conosco, mais elas ampliam nosso horizonte, enriquecendo assim o
nosso universo. (TODOROV, 2014, p. 81).

Aqui temos uma das principais justificativas para utilizagdo da atividade com a
literatura, no viés dramético, que € proporcionar aos estudantes o contato com
ambientes distintos os quais eles ndo estdo acostumados a vivenciar ou até mesmo
aqueles que ja lhes sdo corriqueiros, todavia, sempre lhes trazendo uma nova
possibilidade de aprendizado por uma perspectiva diferente. Ela pode ser sob a forma de
encenar o texto, de materializa-lo por meio da montagem teatral, de pensar nas relacdes
que as personagem estabelecem entre si e com o contexto social as quais estdo inseridas
além de como essas informagfes sdo processadas pelo estudante e o que ele pode fazer
com elas ap0s esta percepcao.

Portanto, ao encontrar-me com Paulo eu sempre propunha para ele arriscar uma
acao diferente, um olhar, um cocar de barba ou um simples cruzar de pernas. Isso,
motivado constantemente pelo interesse que ele se percebesse como alguém capaz de
construir sentido através de suas praticas e que essas seriam infinitas pois eram oriundas
de sua imaginacéo.

Os primeiros ensaios eram seguidos de perguntas e incertezas tanto da parte de
Paulo quanto pela minha. Se Paulo ndo sabia como agir e se sua performance estava a
contento, eu me preocupava em estabelecer um clima de seguranga o qual Paulo
pudesse expressar suas concepcdes sobre a trama. A intencionalidade de minhas
perguntas para Paulo era de fazé-lo pensar sobre como uma pessoa por exemplo
angustiada ou cansada se comportava em suas multiplas formas de expressao, porém,
algumas dessas expressoes teria que lhe fazer sentido para que ele pudesse transpor para

a cena. Por ser Bacharel em Artes Cénicas, tive uma formacéo solida no que tange aos

16 your family and your experience of education, living conditions, money, etc. (CAMBRIGDE,
Dictionary. 2018). Sua familia e suas experiéncias de educacdo, condi¢bes de vida, dinheiro, etc.
Traducdo nossa.
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exercicios cénicos corporais e consequentemente estudei Stanislavski, um dos icones do
teatro, tanto na teoria quanto na prética. Logo, minhas referéncias se faziam latentes nos
ensaios e as tomava como base no trabalho. Entdo eu dizia coisas semelhantes a: “fala
olhando sempre para frente!”, “procure alguns pontos no seu raio de visao e fixe seu
olhar neles para que vocé nédo fique perdido na cena...” e regularmente “seja 0 mais
natural possivel... passe a mdo no cabelo... cruze e descruze as pernas, enfim... seja
vocé a personagem! Mas tenha consciéncia do que estd fazendo para que vocé tendo
dominio das a¢des possa repeti-las!”.

Eu queria que Paulo experimentasse a sensagdo de controle para que dessa
forma, pudesse desenvolver as acdes varias vezes durante os ensaios. Este controle é

denominado por Chklovski (2013) como

Eis que para devolver a sensacdo de vida, para sentir os objetos, para sentir
gue a pedra é de pedra, existe o que chamam de arte. A finalidade da arte é
dar uma sensacdo do objeto como visdo, e ndo como reconhecimento; o
procedimento da arte é o procedimento de singularizacdo dos objetos, e 0
procedimento que consiste em obscurecer a forma, em aumentar a
dificuldade e a duracfo da percepgdo. (CHKLOVSKI, 2013, p. 91).

Aqui comecamos uma reflexdo basilar para a compreensdo do que estamos
trabalhando, ou seja, o autor acima considera como arte o procedimento em si na
relacdo com o objeto, a experiéncia com ele; e no caso da experimentacdo das cenas
podemos entender como arte tanto a sensacao de Paulo na execucdo das a¢des quanto na
minha percepcdo de diretor e espectador. Partindo deste pressuposto, estamos lidando
com arte em sua forma mais especifica e andloga a do pensamento coletivo mais trivial
do homem, considerando que a coletividade entende a arte pelo senso comum como
objeto, por outro lado e em nosso universo ela é a 0 meio pelo qual o objeto é sentido,
compreendido e prolongado. Este ultimo aspecto merece um destaque especial.

Verificamos que o processo de desenvolvimento das acdes e a dilatagdo dessas
no tempo pode ser compreendido também como arte de acordo com Chklévski (2013),
pois percebi que quanto mais Paulo dominava as a¢Ges mais ele demorava, as vezes, em
determinadas falas ou movimentos. Isso pode retratar o quanto Paulo sentia o prazer da
palavra quando inserido naquele universo cénico.

Seguindo este caminho, avangamos e chegamos a um produto que nos parecia
coerente para a proposta. Assim, a personagem estava construida e o espetaculo

também.
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Ao chegar o momento da apresentacdo, Paulo parecia tranquilo, pelo menos foi
essa a sensacdo que tive ao conversar com ele minutos antes de sua entrada no palco.
Acredito que esta impresséo se confirma no seu depoimento seguinte e me fez pensar o
qudo importante foi o trabalho corporal aliado as discusses teoricas do conto
objetivando conhecer a fundo as relagdes entre as personagens. E muito mais do que a
ordem dos fatos do texto, ao nos preocuparmos com a fluidez do discurso a narrativa foi

aparecendo gradativamente como observado neste trecho:

Paulo: “... Eu gostei muito da experiéncia, apesar de achar que ndo houve
muito tempo para adaptar e ensaiar o roteiro, no comego, fiquei preocupado em
nao ter tempo suficiente para que a peca ficasse boa. Mesmo com poucos
ensaios a melhora da minha atuacdo foi muito perceptivel, ela foi adquirindo

’

mais naturalidade a cada ensaio...”.

Ao passo que a naturalidade ia se estabelecendo nos movimentos das acbes
draméticas de Paulo, outro aspecto também se fazia presente de forma concomitante: a
seguranca. Se no inicio dos ensaios Paulo ndo sabia o que fazer com os bracos e para
onde olhar, agora ele narrava os fatos e mexia nos 6culos de forma a encontrar sua
posicdo como quem conhecesse perfeitamente a geografia de sua face assim como as
curvas sinuosas da armacéo de metal que pairava sob seus olhos. Parava o proferimento
do texto justificado pela necessidade de refletir com suas proprias palavras e ao olhar
para o horizonte dava pausas dramaticas. Cruzava e descruzava as pernas tentando
encontrar um melhor conforto para sua atuacdo e tinhamos a impressdao que a
personagem fazia tal gesto despropositadamente igual a alguém que em uma conversa
vai movimentando o corpo sem a consciéncia que o faz. Ele também passava a mao
esquerda nos cabelos deslizando os dedos sobre eles como alguém que precisava tirar
alguns fios que lhe impedisse a visdo. Todas essas caracteristicas observadas nos remete
ao que mencionei a trés paragrafos anteriores, ou seja, 0 sentimento de prazer. Acerca

deste tema, Stanislavski (2015) discorre

A energia aquecida pela emocdo, carregada de vontade, dirigida pelo
intelecto, move-se com orgulho e confianga, como um embaixador numa
missdo importante. Manifesta-se na a¢do conscientes, cheia de sentimento,
conteido e proposito, que ndo pode ser executada de modo desleixado e
mecanico mas deve ser preenchida de acordo com o seus impulsos
espirituais.(STANISLAVSKI, 2015, p. 87).
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Para mim estava claro que o que nos estdvamos experienciando era sem davida
alguma, essa energia a qual o autor do fragmento anterior se refere. Apesar de termos
tido pouco ensaios, como ja mencionado inclusive pelo préprio estudante, percebi que
sua preocupacdo em fazer o melhor que podia era algo constante, ocasionando em
“acOes conscientes”. Portanto, na medida que ele executava as a¢fes que ensaiava sem
errar e com fluidez, o seu sentimento era realcado no seu olhar, uma vez que eles
tinham “contetdo e proposito”.

E importante mencionar que no trabalho com o teatro a disciplina é um fator
cabal, ja que o ator/performer tem a responsabilidade de comunicar o que se propde
com qualidade e clareza. Neste universo, ressalto duas caracteristicas que no meu
entendimento merecem atencdo, uma, refiro-me ao que Stanislavski (2015) afirma como
a atuacao nao deve ser, chamando de “modo desleixado e mecanico” e a outra o que

Féral (2015) define como “auséncia de narrativa” no seguinte trecho

Tal auséncia de narratividade (narratividade continua, entende-se) é uma das
caracteristicas dominantes da performance. E se por descuido, o performer
cede a tentacdo, ndo é nunca de maneira continua ou seguida, mas ao
contréario de maneira irbnica, em segundo grau, como citacdo ou para revelar
aqui ainda seus mecanismos profundos.

Dai certa frustragdo de parte do espectador em face da performance e que a
afasta da experiéncia da teatralidade. E que da performance nfo ha nada a
dizer, dizer-se, a apreender, a projetar, a introjetar sendo fluxos, redes,
sistemas. Tudo ai aparece e desaparece como uma galaxia “de objetos
transicionais” que representam apenas os defeitos de apresamento da
representacdo. Para vivé-la, é preciso ao mesmo tempo estar ai e fazer parte
dela, permanecendo ao mesmo tempo estranho a isso. (FERAL, 2015, p.
162).

Esta “auséncia” segundo a autora preocupava-me constantemente, uma vez que
0 nosso objetivo primava pela clareza da comunicacdo. N&o tinhamos a intencéo de
realizar um trabalho profissional, embora a técnica utilizada para as atividade fosse. O
mote configurava-se pelo zelo da mensagem. Ela sim, permeava todo o trabalho e
obviamente o intuito era fazé-la alcancar o publico em plenitude. Neste universo de
composigdo de agdes e que travadvamos uma batalha constante para que Paulo estivesse
por completo na cena, sem deixar que nada exterior furtasse seu foco e
consequentemente afastasse-o da “experiéncia da teatralidade”.

Assim, trabalhar com o publico adolescente ja ndo € uma tarefa facil e, aplicar
tal pesquisa torna-se um verdadeiro desafio ao tempo que além das preocupacdes
inerentes a atuacdo do educador, neste contexto de inquietude e movimento dos jovens,

no meu caso idades entre 15 e 17 anos, ainda faz-se necessario o know how da préatica
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teatral. Todavia, ndo enfrentei este problema, porquanto Paulo era extremamente
dedicado. Tal afirmacdo se confirma pelas indagagdes que ele me fazia a todo instante
acerca de sua atuacao. Paulo sem duvida foi uma matéria prima de grande valor o qual
pude trabalhar sob o fazer teatral. No excerto a seguir € perceptivel enxergar o perfil do

estudante:

Paulo: “... produto final ficou muito bom, mas apesar do professor prestar toda
assisténcia possivel, acredito que atuacdo ndo foi excelente e por se tratar da
visdo do marido, que ndo narra a histéria, a identificagdo com o personagem foi
dificil...”.

A sua auto cobranga era uma postura que me chamava a atencdo, ele busca
incessantemente aperfeicoar suas habilidades. N&o posso negar que tal fato facilitou
meu trabalho tanto como docente quanto diretor da performance. Adicionalmente,
encontrar um discente disposto a executar uma proposta dessa natureza com esta
caracteristica ndo é tdo facil, por isso realcei sua qualidade.

Contrariamente, imagino os impasses e 0 sentimento de ceticismo que ndo deve
rondar o docente quando o contexto é distinto do exposto. Mesmo assim, afirmo que é
possivel realizar um trabalho de qualidade quando se encontra, dentro das experiéncias
pessoais de cada um, o equilibrio para controlar a atencdo dos participantes, visto que é
necessario exercer o dominio do grupo sem fazer parecer que o faz e tal atitude s é
possivel por meio controle de interesse dos componentes do grupo. Uma vez descoberto
um ponto de ajuste, o docente terd a possibilidade de conduzir os encontros igualmente

em um cenario de curso de superior.

4.3.2. Um prisma de Performance

Ainda que tenhamos discutido questdes relativas a performance no Capitulo II,
utilizando Zumthor (2007) nos aspectos relacionados a voz, ao corpo, ao texto e ao
sentidos, vimos tentar aprofundar a reflexdo sob o prisma de Féral (2015) e Fabido
(2009) objetivando solidificar a teoria da mesma forma que inter-relacionamos com o

trabalho pratico e expomos as suas multiplas nuances.
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Para tanto, postulamos algumas indagacdes que nos servirdo de leme para
chegarmos a uma construgé@o segura do que acreditamos conhecer e estar trabalhando.
Dessa maneira, ao longo desta se¢do perpassaremos por perguntas como: O que é a
performance? Qual o objetivo da performance? Quais as caracteristicas da
performance?

Todavia, antes de adentrarmos no conceito da autora, cito uma primeira

definicdo para iniciar a reflexdo. Pavis (2017) profere

A performance ou performance art, expressdo que poderia se traduzida por
“teatro das artes visuais”, surgiu nos anos sessenta..., a performance sem
preconceber associa ideias, artes visuais, teatro, danca, masica, video, poesia
e cinema. E apresentada nio em teatros, mas em museus ou galerias de
arte..., enfatiza-se a efemeridade e a falta de acabamento da producdo, mais
do que a obra de arte apresentada e acabada. (PAVIS, 2017, p. 284).

Partimos entdo desta ideia geral de Pavis para as especificidades. A resposta
para primeira pergunta, nas palavras da autora é: “toda performance gira assim em torno
do corpo, tomando-o0 como sujeito ou como objeto de exploracdo; servindo-se dele
como de uma ferramenta e inscrevendo o humano nas coisas até os limites do
possivel...”. (FERAL, 2015, p. 145). Entendemos, decerto, que o foco da atividade
artistica do performer é entdo o processo e o resultado do qual o seu corpo se insere.
Ademais, este instrumento multifacetado que resignificar o real acessa um campo da
comunicacdo visual, verbal, tatil e olfativo tanto do espectador quanto do performer que
se realiza através da transmutabiliadade dos gestos e das acBes corporais.

Quanto ao objetivo, “A performance se propde, com efeito, como modo de
intervencdo e de acdo sobre o real, um real que ela procura desconstruir por intermédio
da obra de arte que ela produz”. (FERAL, 2015, p. 137). Naturalmente, se o objeto de
intervencdo da performance € o real, concluimos que ela podera se realizar em qualquer
hora, tempo, espaco ou circunstancia. Tal conclusdo permite-nos afirmar também que
ha, em certo grau, uma maior facilidade para as concep¢des performaticas do que 0s
espetaculos teatrais se levarmos em consideracdo as necessidades estruturais como
cenario, som, iluminacdo, figurino e etc. Portanto, tendemos a pensar que 0 exercicio
com a performance pode ser um viés mais acessivel do ponto de vista pragmatico
guando se objetiva trabalhar com a arte cénica.

Sobre as caracteristicas, Féral aponta trés que sob seu olhar sdo fundamentais na

performance. A primeira delas é “a recusa do signo em proveito de uma manipulacao de
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objeto, a permitir o liame com um real imediatamente operatério” (FERAL, 2015, p.
141).

Aqui depreendemos que a inversdo entre signo e objeto € precipua na arte
performatica. Por consequéncia, as possibilidades de criacdo artistica sdo infinitamente
maiores que a forma convencional, posto que uma cadeia por exemplo, pode se
transformar em uma mesa ou até em um carro, dependendo da intengdo do performer. E
esta manipulacdo do objeto é que convida o publico a embarcar na viagem imaginativa
da performance. Ela quebra a racionalidade, constréi um irracional de forma racional e
capta a participacdo do espectador que se compromete a apostar neste jogo de trocas,
onde todos ganham, seja na fruicdo do presenciar ou na emogdo de executar 0 ato
artistico e; consequentemente na ampliacdo do universo peculiar do pensar e agir de
todos os envolvidos.

A segunda caracteristica ela detalha da seguinte maneira:

N&o ha cena na performance, mas lugares. Na medida, pois, em que o lugar
estd preparado tendo em vista uma agdo, d&-se um enquadramento espacial
que solicita o olhar do espectador. O enquadramento cria um espago, espago
do especular que recusa tornar-se espetacular. (FERAL, 2015, p. 142).

Nesta afirmacéo, a autora diferencia o teatro da perfomance. Diante disso, pode-
se afirmar respectivamente que, um possui uma miriade de elementos constitutivos, tais
como: o texto, o cenario, o figurino, a iluminacao, a trilha sonora, o préprio prédio do
teatro, o outro se resume apenas no local onde serd utilizado para a apresentacao e o
performer. E nas palavras da autora, o “espago do especular”, € em nosso entendimento
é distinto do dela, pois acreditamos que a performance ndo deixa de ser “espetacular”,
se considerarmos o conceito de Pavis (2017) o qual define o espetacular como “tudo
que é visto como que fazendo parte de um conjunto posto & vista e um publico”
(PAVIS, 2017, p. 141). Similarmente, “espetacular” ele exemplifica de outra forma,
fazendo-nos acreditar que, embora Feral (2015) diga que o espaco é somente do
“especular” do performer, explorando este espaco, preferimos pensar que ele, o local, €
também o da realizagio espetacular ou do espetaculo®’.

E a terceira e ultima caracteristica ela exp0e:

17 E espetaculo tudo o que se oferece ao olhar. “O espetaculo é a categoria universal sob as espécies pela
qual o mundo é visto” (BARTHES, 1975:179). Este termo genérico aplica-se a parte visivel da peca
(representacdo), a todas as formas de artes da representagdo (danca, dpera, cinema, mimica, circo, etc.) e
a outras atividades que implicam uma participacdo do publico (esportes, ritos, cultos, interagdes sociais),
em suma, em todas as cultural performances das quais se ocupa a etnocenologia*.
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[...] a prevaléncia do corpo. Se a importancia do corpo é sempre reafirmada
pela performance teatral, tal importancia se perde, todavia, na performance
tecnoldgica, o corpo do performer cedendo lugar a uma relacdo mais cerebral
entre o eu do performer e a maquina pela qual ele se mede [...]. (FERAL,
2015, p. 144).

Na esfera fisica do homem, inferimos que, quando a perfomance envolve
aparatos tecnologicos, 0 mote da arte esta na relacédo entre o performer e a maquina, ou
seja; a mediagdo entre ambos é o que se evidencia neste contexto. Consequentemente, o
corpo perde sua importancia e cede lugar ao pensamento. E salutar mencionar entfo que
0 abstrato se faz presente e a complexidade também, em vista disso, o espectador terd o
trabalho de compreender a arte performatica estabelecendo relacdes a partir de sua visdo
de mundo. Isso, leva-nos novamente a conjecturar que quanto mais o espectador possuir
arcabouco amplo de experiéncias socioculturais e antropoldgicas, similarmente serdo
suas possibilidades interpretativas. Logo, faz-se necessario também elencar os provaveis

impactos da arte em questao na sociedade. Portanto, Fabido (2009) detalha

Esta é, a meu ver, a forca da performance: turbinar a relacdo do cidaddo com
a polis; do agente historico com seu contexto; do vivente com o tempo, 0
espago, 0 corpo, 0 outro, 0 consigo. Esta € a poténcia da performance:
desabituar, des-mecanizar, escovar a contra-pélo. Trata-se de buscar maneiras
alternativas de lidar com o estabelecido, de experimentar estados psicofisicos
alterados, de criar situacbes que disseminam dissonancias diversas:
dissonancias de ordem econdmica, emocional, biolégica, ideoldgica,
psicoldgica, espiritual, identitaria, sexual, politica, estética, social, racial...
(FABIAO, 2009, p. 237).

A autora nos impulsiona a aprofundar os estudos neste tema, dado que suas
ideias coadunam tenazmente com nossa forma de compreender a arte performética. O
trecho escolhido por nos se refere exatamente como entendemos o papel da
performance nas relacGes entre 0 homem e sociedade, com foco na transformacéo de
ambos.

Retomando a Feral (2015), na triade de caracteristicas, observamos que a
performance se por um lado é autbnoma do ponto de vista narrativo, 0 que permite ao
performer uma liberdade de realizar sua acdo de diversas formas, cada vez com uma
formatacdo idiossincratica, por outro, promete uma confluéncia de riscos. Entendemos
isto como a possibilidade de algo sair do controle do performer, uma vez que o0 que
pauta sua acdo é a presenca da imprevisibilidade. Ora, consideremos que em uma
performance especifica em céu aberto no centro de uma grande metropole diversos

aspectos se constituem para a (des) construgdo deste cenario dramaturgico, como por
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exemplo uma mudanga climética, um tiroteio entre policiais e bandidos, um acidente
perto do local, a interrupcdo por um individuo alcoolizado, etc. Portanto, baseio minha
afirmacdo neste pressuposto do acaso, uma vez que nada é assegurado de maneira
absoluta para o performer.

Sob outra perspectiva, compreendemos que se a performance é livre de uma
narrativa que formata a estrutura dos acontecimentos, construindo assim um conjunto de
cenas que € o cerne do teatro, a performance por natureza pressupde a unicidade de suas
realizacOes, justificada pela premissa de que ndo existe nenhuma apresentacdo do
performer que seja igual a outra ao passo que o performer realiza a agdo baseada na
manipulacdo do signo, do proprio corpo que é peculiar a cada atuacao.

Assim, parece-me basilar a necessidade de separar 0 joio do trigo quando
falamos de performance no sentido genérico e perfomance no sentido etimol6gico para
a formulacdo deste trabalho. O genérico refere-se ao ato de realizar determinada acdo
bem como na qualidade desta, seja o ato de dirigir um veiculo, falar em publico,
competir em um esporte, pintar um quadro, dentre outros. O etimologico restringe-se na
arte que o profissional percorre e realiza, ou seja; a execuc¢do publica, Unica e irepetivel
da manipulacéo do signo carregado de semantica(s).

Logo, neste contexto, embora tenha-me dedicado a perfomance do estudante no
seu sentido genérico, interessa-nos também o sentido etimoldgico da palavra, ja que
exploro os conceitos na tentativa de expandir a discussao no campo pedagogico. Dessa
forma os delinearei nas analises realizadas na proxima secdo explorando o tema

identidades entremeados com a performance.

4.3.3 ldentidades do Estudante/Performer

Ao discutir particularidades do estudante/performer® é mister contextualizar o
viés que trabalhamos nesta pesquisa para posteriormente partimos para as analises de

dados. Por isso, utilizarei a esfera dos estudos culturais.

18 performer: 1. Termo inglés usado as vezes para marcar a diferenca em relagdo a palavra ator,
considerada muito limitada ao interprete do teatro falado. O performer, ao contrério, é também cantor,
bailarino, mimico, em suma, tudo o que o artista ocidental ou oriental, é capaz de realizar (to perform)
num palco de espetaculo. O performer realiza sempre uma faganha (uma performance) vocal, gestual ou
instrumental, por oposicdo a interpretacdo e a representagdo mimética do papel do ator. 2. Num termo
mais especifico o performer é aquele que fala (enquanto artista e pessoa) e como tal se dirige ao publico,
a0 passo que O ator representa sua personagem e finge ndo saber que é apenas um ator de teatro. O
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Hall (2005, p. 10) tece um construto de identidade sob trés concepgdes; 0 sujeito
do Iluminismo, o sujeito socioldgico, e o sujeito pds-moderno. A primeira concep¢éo €
definida pela centralidade do sujeito bem como pelas capacidades de razdo,
demasiadamente “individualista”. A segunda baseia-se na interacdo do sujeito com as
pessoas do seu universo social, refletindo a complexidade do mundo moderno e a
dependéncia do sujeito desta relagdo. A terceira e Gltima é aquela a qual o sujeito ndo
possui uma identidade ““fixa, essencial ou permanente”, mas construida e reformulada
constantemente pelas relacdes dos sistemas culturais os quais estamos inseridos ou
representados. Decerto que para nossa analise, 0 que nos interessa & a terceira
concepgdo e por conseguinte, corrobora a ideia da construcdo do pensamento critico por
meio da interacdo entre 0s sujeitos.

Adicionalmente, sobre o comportamento das identidades, Hall (2005) afirma

0 sujeito assume identidades diferentes em diferentes momentos, identidades
que ndo sdo unificadas ao redor de um “eu” coerente. Dentro de nés ha
identidades contraditorias, empurrando em diferentes direcdes, de tal modo
que nossas identificagbes estdo sendo continuamente deslocadas.(HALL,
2005, p. 13).

Tal afirmacao nos leva a pensar que ao executar um trabalho com a metodologia
proposta nesta pesquisa, da teoria para a pratica com o cerne teatral, as identidades dos
estudantes sdo reformuladas e formuladas constantemente, seja no aspecto do
enfrentamento individual de suas proprias identidades que se apresentam como
“contraditorias” ou ainda na confirmacgéo e procura por uma autoafirmacgéo daquilo que
se acredita ser identidade.

Bonny Norton (2000, p. 5) ao discorrer sobre questdes do ensino aprendizagem
de linguas, utiliza a palavra identidade da seguinte forma: “Eu uso o termo identidade
para referir a como uma pessoa entende sua relacdo com o mundo, como esta relagdo é
construida ao longo do tempo e espaco, e como a pessoa entende as possibilidades para

o futuro”.®

performer realiza uma encenagéo de seu proprio eu, o ator faz o papel de outro. (PAVIS, 2017, p. 284 -
285).

191 use the term identity to reference how a person understands his or her relationship to the world, how
that relationship is constructed across time and space, and how the person understands possibilities for the
future. (NORTON, 2000, p. 5). Tradugdo nossa.
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Do mesmo modo, podemos afirmar que identidades construidas percorrem o
caminho do processo de ensino aprendizagem ao passo que criam relagdes socioldgicas
e sao tambem influenciadas por elas.

Em seu livro “ldentidade e diferenca: Uma introducdo teorica e conceitual”,
Kathryn Woodward (2000, p. 30) apresenta como o0s processos de identificacdo com os
outros e consigo mesmo se realizam. Ela parte do argumento o qual existem diversos
contextos sociais distintos e que por sua vez fazem que o0s sujeitos inseridos nestes se
envolvam com os diferentes significados sociais, logo, desenvolvendo suas respectivas
identidades. Em suma, remete-nos que ha uma relacdo de coexisténcia entre estes
contextos mencionados.

Mais adiante, Woodward (2000) discorre

[...]"“subjetividade” sugere a compreensdo que temos sobre nosso eu. O
termo envolve 0s pensamentos e as emogdes conscientes e inconscientes que
constituem nossas concepgdes sobre "quem ndés somos”. Entretanto, nos
vivemos nossa subjetividade em um contexto social no qual a linguagem e a
cultura déo significado a experiéncia que temos de nds mesmos e no qual nés
adotamos uma identidade...]. (WOODWARD, 2000, p. 55).

Em nosso universo educacional, percebemos a presenga desta “subjetividade”
relatada pela autora. Ela é materializada nas atitudes dos estudantes ao se portarem em
sala de aula nos momentos de debate, nas indagacGes ao professores, na inércia em
situacOes as quais eles se sentem reprimidos pelos préoprios colegas, enfim, a postura
discursiva se desenha como um retrato de suas respectivas identidades. Assim séo 0s
ambientes sociais imbricados de experiéncias com manifestac@es linguisticas, corporais
e sensoriais.

Para iniciar nossas analises, trago uma declaracdo de Paulo no que tange aos

anseios do estudante e suas reacdes no decorrer do processo:

Paulo: “... Eu achei o conto muito interessante, quando o professor apresentou
a proposta, achava que ndo seria um monologo, mas o projeto foi mudando
com o passar do tempo, mesmo assim, foi 6timo como todos puderam

1

participar...”.

Nesta afirmacéo, o estudante denota tanto o seu interesse pelo conto assim como
conota sua surpresa com a proposta, o que néo foi algo negativo para o desenvolvimento

do trabalho. Infere-se em concomitancia que Paulo se engajou na proposta & propor¢éo
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que sua postura foi imprescindivel para a execucdo da tarefa, que em caso contrario, ndo
seria possivel. Cogito ainda a eventualidade que o estudante tenha efetuado um
julgamento de valor sobre a obra textual e a concepcao artistica para ser apresentada, o
que facilitou o seu envolvimento, ja que “¢ necessaria uma acdo decisiva para que se
estabeleca contato com as realidades da vida, e para que as impressdes possam
relacionar-se com os fatos de tal maneira que seu valor seja testado e organizado”
(DEWEY, 2010, p. 124). Em outro viés, vale observar o que tal fato exemplifica o
conceito de identidades de Woodward (2000) sobre os contextos sociais 0s quais 0
estudante esta inserido.

Neste outro momento, Paulo consegue perceber algo que até entdo era

desconhecido para ele:

Paulo: ... Acredito que a performance me fez perceber como eu fico nervoso

>

em apresentacoes, foi interessante trabalhar isso... .

Apesar de Paulo descobrir essa sensagéo, isso ndo o impediu de seguir adiante
tampouco de manifestar seu desconforto para mim. Durante todo o processo ele sempre
parecia calmo e nunca demonstrava nenhum sinal de descontentamento, muito pelo
contrério, sua dedicacao durante 0s ensaios era perceptivel. Ele portava-se como alguém
que estava interessado em aprender e transmitir o que estava sentido para o publico no
dia da apresentacéo.

Além disso é importante salientar outro aspecto que, pelo menos a priori, ndo é
tratado de forma ampla pelos veiculos de comunicacdo ou por grupo sedimentados de
estudiosos, que é atividade do pensar do artista como algo estético. Dewey (2010)
entende da seguinte forma

O Pensador tem seu momento estético quando suas ideias deixam de ser
meras ideias e se transformam nos significados coletivos dos objetos. O
artista tem seus problemas e pensa enquanto trabalha. Mas, seu pensamento
se incorpora de maneira mais imediata ao objeto. Em funcdo do carater
comparativamente remoto de seu fim, o trabalhador cientifico opera com
simbolos, palavras e signos matematicos. O artista desenvolve seu raciocinio
nos meios muito qualitativos em que trabalha, e os termos ficam tdo
préximos do objeto que ele produz que se fundem diretamente com este.
(DEWEY, 2010, p. 78).

A partir das reflexdes de Dewey sobre o pensador e o artista, considero que
ambos sejam 0 mesmo na medida que artista ao “pensar enquanto trabalha” também é

um pensador por natureza, pois nisso se fundamenta a elaboragdo de sua arte até a
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concretizacdo do “objeto” em si. Por analogia, o pensador ao perceber que suas ideias
passaram para o campo dos significados coletivos dos objetos, identicamente ele
portou-se como um arte que produziu sua particularidade artistica.

O raciocinio de Dewey nos impulsiona a analisar duas atividades do
pensamento, a saber: a do discente e a do docente. Quanto a Paulo, em seu depoimento
anterior é clara a sua satisfacdo de trabalhar o autocontrole para expressar o melhor que
ele poderia. Neste sentido, ao mesmo tempo que ele exercitava o dominio de suas
emoc0Oes a expressdo dramatica plasmada nas suas acfes era uma experiéncia estética.
Eu como o docente observava Paulo desenvolver suas agdes draméaticas ao passo que
construia meu palco mental de como poderia ser aquela performance, as vezes
confirmando a atuacdo de Paulo ou propondo algo que quicd poderia, na minha
concepcao, tonar-se melhor, o que Dewey denomina também de experiéncia estética.

Esta esfera da estética, em sua forma mais ampla e tratada por muitos tedricos,
abarca a area do sensivel e as vezes do inefavel, pois como esta ligada diretamente as
emoc0Bes do ser humano torna-se peculiar, multipla e imprevisivel. Contudo, ha certas
premissas que regem as experiéncias estéticas, por estarem ligadas ao campo da
afetividade, e aqui me refiro ao ato de afetar-se com algo, tomo referéncia o pensamento
ainda de Dewey como base desenvolver uma possivel linha de compreensdo sobre 0

estético. Segundo ele

Para compreender o estético em suas formas supremas e aprovadas, é preciso
comecar por ele em sua forma bruta; nos acontecimentos e cenas que
prendem o olhar e 0 ouvido atentos do homem, despertando seu interesse e
Ihe proporcionando prazer ao olhar e ouvir: as visdes que cativam multiddo -
0 caminh&o do corpo de bombeiro que passa veloz; as maquinas que escavam
enormes buracos na terra; a mosca humana escalando a lateral de uma torre;
0s homens encarapitados em vigas, jogando e aparando parafusos
incandescentes. (DEWEY, 2010, p. 62).

Nesta citacdo, depreende-se que 0 que possibilita a compreensdo do estético é a
génese dos fatos, objetos e fendbmenos em si, 0 que também arrisco em afirmar de
maneira complementar a “forma bruta” seria a forma mais pura, sem nenhuma
interferéncia ou manipulacdo externa. Dewey além de realizar uma analise altamente
complexa, abstrata e calcada na realidade humana, concomitantemente constréi uma
metaarte da linguagem quando se refere a “mosca humana” para evidenciar a relagao
dispar entre 0 homem e a mosca se comparados um ao lado do outro. Em contraponto,
se o referencial € substituido como por exemplo a “torre”, ambos tanto a mosca quanto
0 homem se tornam paralelos por analogia metaforica. Por conseguinte, percebemos que
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a obra deste autor € constituida por conglomerados de textos artisticos em sua forma
genuina, pois o eu lirico manifesta-se poeticamente no decorrer das laudas.

Assim, estabelecendo uma correlagdo com a préatica de Paulo, compreendo que
na fase da adaptacdo do conto para o texto a ser encenado e elaborado também por
Paulo, ele passou por uma experiéncia estética na medida que ao observar o texto
original precisou analisa-lo e contemplé-lo para que de alguma forma pudesse escolher
determinadas passagens e excluir outras. Ao mesmo tempo, este exercicio fez o leitor
compreender a esséncia da historia e conceber em seu imaginario a performance o que
coaduna com o pensamento que “a leitura so se torna um prazer no momento em que
nossa produtividade entra em jogo, ou seja, quando o0s textos nos oferecem a
possibilidade de exercer as nossas capacidades” (ISER, 1999, p. 10). Ainda neste
pensamento, notamos 0 quanto as atividades estdo interligadas em um grau de
importancia fundamental quando elencamos etapas das préaticas pedagdgicas,
exemplificados neste trabalho como: leitura e releitura, identificagdo do tema,
construcdo ou adaptacdo do textual, experimentacOes praticas, e elaboracdo das
conclusbes a partir da finalizacdo do trabalho. Em uma ordem de importancia,

propomos o seguinte fluxo de acordo com a figura 3:

Figura 3 - FLUXO DAS ETAPAS DA PRATICA PEDAGOGICA

Leitura e releitura: identificacdo do tema

Construgéo ou adaptacgéo textual

Experimentacgdes praticas

Elaboracéo das conclusdes a partir da
finalizacdo do trabalho

Elaborado pelo Autor (2018)
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Ao partir desse esquema, alinhamos uma proposta pragmatica que nos
impulsiona a pesquisar sobre as contribui¢des que a juncdo da literatura/teatro fornece a
educacdo. Logo, objetivando reforcar as asser¢fes nas quais tangem nosso estudo, cito
na proxima secdo, alguns casos exitosos no contexto das Letras, partindo de um escopo

mais amplo para o mais especifico, ou seja; do ensino de linguas para a literatura.

4.4, A Arvore Teatral do Pensamento Critico

4.4.1 Da amplitude para a especificidade

Como supracitado, percorro um caminho pelas pesquisas na grande area das
Letras e subsequente a ela desemboco na especificidade da Literatura.

Discutindo questbes sobre a oralidade e jogos no ensino de linguas, Reis (2008)
relata uma experiéncia de um grupo de alunos da escola politécnica de Sdo Paulo,
oriundos de diversos cursos da graduagdo, no qual estavam matriculados em uma
oficina de teatro com vistas a desenvolver a habilidade de comunicacdo em LE. E um
dos aspectos relevantes segundo a autora € o fato de a aprendizagem ocorrer além da
forma racional e consciente, vislumbrado em sua pesquisa. Cita o interesse em ter se
preocupado primeiramente com a materialidade do texto teatral, através da transmissao
vocal do mesmo, focando o significante, ao passo que no quesito cénico foi priorizado
0s gestos, a respiracdo e posteriormente a fisicalidade.

Souza (2013) trata o texto dramético no qual o objetivo é fornecer instrumentos
psicologicos e linguisticos os quais o aprendiz de lingua consiga se comunicar
verbalmente. Utilizando Tennesse Williams como base textual para exercicios cénicos,
desenvolve reflexbes acerca da performance dos alunos levantando categorias como
afetividade, subjetividade e identidade, perpassando por conceitos de oralidade e
engajamento discursivo, entrelacando-os e realcando os aspectos mais importantes no
processo de aprendizagem de lingua estrangeira.

De forma semelhante, Massaro (2008) traz a tona questdes latentes sobre o
Engajamento Discursivo do aprendiz de lingua e sua relacdo com o cédigo linguistico, o
qual é definido como “a capacidade se envolver e envolver o0s outros no discurso”. Esse
engajamento é propiciado devido a seguranga, o prazer e a fluidez do discurso sentido
pelo aprendiz, pois uma das caracteristicas primarias para o aprendizado segundo
muitos estudiosos é o aspecto psicologico. Ainda sobre o jogo, trata da préatica
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“Adjetivamente Teatral”, que se reflete na utilizacdo das técnicas modernas de
representacdo apenas para propiciar ao aluno a instrumentalizagdo da comunicagéo e
ndo como uso da arte sofisticada de encenar, mesmo porque, 0 objetivo central do
processo cientifico é a apropriacao de L.E.

Szundy (2005) elegeu como foco de seu trabalho duas premissas principais, a
saber: uma é o papel do jogo no processo de constru¢do do conhecimento, evidenciando
0 uso de capacidades linguisticas mais complexas como, por exemplo, proferir, analisar,
refletir, questionar e sustentar argumentos em determinado contexto. A outra é a
reflexdo dos professores-participantes sobre o papel desempenhado pelo jogo nas suas
praticas em sala de aula. Também entende o jogo como algo além de tarefas que
promovam o desenvolvimento da habilidade oral, mas também como atividade
construida socialmente e levada para a sala de aula com vistas ao ensino-aprendizagem.

Ja no universo da literatura, Reis (2017) ao realizar sua pesquisa de pos-
doutorado, na Escola de Comunicacdo e Arte (ECA) da USP, intitulada “As praticas
teatrais e o texto dramatico na formacéao do professor de linguas e literaturas”, relata sua
experiéncia como docente no curso de atualizacdo para professores ofertado no estado
de Sdo Paulo, denominado “As praticas teatrais e o texto dramatico na formacéo
docente: reflexdo e agdo”. A autora disserta sobre o prazer de trabalhar com o texto, na
sua descoberta, e experimenta-lo na voz e no corpo com todos os participantes de seu
curso, que visava proporcionar momentos para reflexdo e que estes por sua vezes
fossem catalisadores de espacos de transformacdo social e politica.

Vidor (2015) em sua tese de doutorado “LEITURA E TEATRO: aproximagéo e
apropriacdo do texto literario” discute as relacfes entre a leitura e o teatro por meio da
teoria e da prética, experienciando diversas modalidades de leitura, tais como: em voz
alta, publica, cénica, compartilhada e dramaética, proporcionando também exercicios
com textos liter&rios associados a leitura em performance. Em sua pesquisa ela afirma
que a perscruta de um texto de forma sensivel e intelectual tendo como base praticas
ludicas, inserindo o contato do leitor com sua obra, promove a construcdo de potentes
ambientes interdisciplinares para entrelagar o ensino e producéo artistica.

Em sua tese de doutorado intitulada “O método de analise ativa de K.
Stanislavski como base para a leitura do texto e da criagcdo do espetaculo pelo diretor e
ator”, Dagostini (2007) discorre sobre a teoria do autor russo e seus elementos
estruturais ao passo que o aplica na obra “A Docil”, de Dostoiévski, realizando uma

analise para o seu conhecimento e posteriormente a elaboracdo da transposicdo do texto
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literario para o teatro, originando em sua montagem e consequente objeto de analise. A
autora menciona que o método € um instrumento importante para os profissionais do
ensino, atores e diretores, ja que ele permite a leitura e compresséo das especificidades
do teatro, principalmente o contemporaneo.

No livro Teatro e Ensino: Estratégias de Leitura do Texto Dramatico, 12 edigdo,
publicado pela editora Pedro&Jodo Editores, 2017, volume 1, os professores do
Departamento de Teoria Literaria e Literaturas do Programa de Pds-Graduacdo em
Literatura da Universidade de Brasilia, André Luis Gomes e Maria da Gléria Magalhaes
dos Reis, apresentam o capitulo “Quartas Dramaticas”: Uma experiéncia com a
encenacdo da leitura, o qual relne suas impressdes sobre 0 “encenar a leitura” que €
fruto de um projeto de extensdo iniciado em 2010 e realizado semestralmente na UnB.
Os autores trazem contribuicdes basilares para intersecdes entre literatura, teatro e
ensino em uma perspectiva interdisciplinar, apontando que 0s aspectos como a
imaginacgdo, respiragdo e pausas respaldam a formacdo de bons “leiatores”, um
neologismo formado pela juncao dos substantivos leitor e ator/atriz de acordo a fusdo de
suas especificidades.

Apo6s ter resenhado brevemente algumas pesquisas, que segundo noOSsO
entendimento dialogam com o presente trabalho, julgamos que a potencialidade da
pratica teatral aliada literatura pode fornecer instrumentacdo intelectual e linguistica
para o estudante no processo de desenvolvimento do pensamento critico. Doravante, a
tomada de consciéncia € adquirida por meio da atividade progressista e incessante de
leitura, discussao e experimentacdo performatica do teatro, despertando a curiosidade e
o0 desejo e transformar o contexto o qual ele encontra-se inserido por meio da linguagem

oral, escrita e artistico-literaria.

4.4.2 O Construto

A seguir apresento o produto da discussdo tedrica deste trabalho que é o coracdo
da pesquisa, e o qual denomino como Arvore Teatral do Pensamento Critico.
Consequentemente, abordo, primeiro, quatro elementos que constituem nossa teoria e de
forma adjacente, exponho a concepc¢éo visual de como ela esta organizada.

Ressalto a importancia de mencionar Augusto Boal (1931-2009), diretor de

teatro, dramaturgo e tedrico brasileiro. Fundador do “teatro do oprimido”, conhecido
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internacionalmente, foi um dos poucos homens a escrever sobre sua pratica teatral. Boal
esquematizou a “Arvore do Teatro do Oprimido”, que é uma representacio imagética de
sua metodologia denominada “teatro do oprimido”, 0 qual fundamentava o teatro como
um poderoso instrumento de trabalho para a transformacdo social, politica, ético e
estetico.

Embora, tenha a mesma figura, nossa metafora nasceu do estudo do conto
abordado nesta tese, “o que a gente ndo disse” de Lya Luft, o qual possui uma arvore
que é o local onde a personagem principal mantém uma relacdo sentimental com ela e
elimina sua vida de forma subita e sutil. No mais, o produto apresentado também ¢
resultado de estudos de teorias das grandes areas das Letras, com subarea na Literatura,
Artes Cénicas e Educacao.

Inicialmente, descrevemos uma metonimia. A partir de agora discorrerei as
partes que a compde inter-relacionando-a com a pratica do trabalho desenvolvido. S&o

quatro elementos.

1° - RAIZES

Denominamos Raiz, como uma das partes sustentacdo da teoria proposta, ou
seja: o tema. Ele situa o leitor, o performer, o espectador e o diretor. Ao iniciar o
exercicio do pensamento critico compreendo que tudo parte de uma premissa, pois “E
no lugar onde vivemos que comeg¢amos a pensar” (WILLIAMS, 2010, p. 31), e pensar
nos contextos que julgamos necessario, quando algo incomoda, inquieta, move o
homem a questionar e entender como e porque ele se encontra naquela condicao.

Notoriamente, nas praticas teatrais e no ensino de literatura € um dos espagos
que o educando estabelece os primeiros contatos com realidades distintas e compostas
por situacfes de igualdades ou desigualdades sociais. Elas manifestam-se em muitas
esferas da sociedade, na fala regionalista, na moda, na gastronomia, na arquitetura, na
religido, na economia, na agricultura, na geografia, no clima, na universidade, na vida
noturna dentre outros.

E para desenvolver esta sensibilidade é salutar por parte do docente procurar
motivar os discentes sempre com materiais e sugestdes de trabalho que fomentem a
curiosidade e o questionamento, para que assim, o processo de desvelamento do mundo

seja um crescente em suas vidas. Mesmo porque, a escola € um dos elementos dos
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“Aparelhos Ideoldgicos de Estado” (ALTHUSSER, 1987) %° responsavel pela promogao
do saber coletivo e individual, logo, seus integrantes ndo podem se abster de exercerem
seus papeis neste contexto transformador.

2° - TRONCO

Chamamos de Tronco, a segunda parte de sustentacdo da teoria, a saber: o texto.
Nele, o leitor, o performer, o espectador e o diretor possuem o oportunidade de
conhecer a trama sob a estrutura linguistica e deleitar-se com as a¢des dramaticas da
narrativa. Aqui temos toda a riqueza imaginativa do autor e possibilita a todos, como
uma carta magna, desvendar os segredos da histéria em um movimento pendular de
imaginacdo e realidade para compreender as diferentes nuances das trajetorias das
personagens. Indubitavelmente “o estudo do texto deve proceder-se desta forma: o ator
deve perder sua dependéncia das palavras e partir para as acdes da pecga. Primeiro vém
as acdes, depois as palavras. As palavras resultam da agdo.” Stella Adler (2008, p. 173).

Ao explanar sobre discurso, Maingueneau (2014) coloca em evidéncia o
conceito de ethos desenvolvido por Aristoteles, objetivando revelar caracteristicas
presentes no texto escrito e agambarcando uma realidade que ndo é conhecida por um
leitor principiante. O termo ethos, originalmente do grego, significa “carater moral” e
gue em outros contextos, tais como a antropologia e sociologia, pode variar de acordo
com sua aplicacdo. Portanto, na retérica segundo Aristételes, o termo conota uma das
modalidades ou ainda um conglomerados de argumentos utilizados no discurso.
Adicionalmente, o autor fala do logos, significando a razdo e o raciocinio, e por fim o

patos, utilizacdo da emocéo no discurso. Adiante Maingueneau (2014) afirma:

Enquanto a retérica vincula o ethos essencialmente a oralidade, podemos
postular que todo texto escrito, ainda que a negue, possui uma vocalidade
especifica que permite remeté-lo a uma caracterizacdo do corpo do
enunciador (...), a um fiador que, por meio de seu tom, atesta o que é dito; o
termo “tom” tem a vantagem de valer tanto para o escrito como para o oral.
(MAINGUENEAU, 2014, p. 271).

20 Um Aparelho ideologico de Estado é um sistema de instituicdes, organizacbes e praticas
correspondentes, definidas. Nas instituicdes, organizacOes e praticas desse sistema é realizada toda a
Ideologia de Estado ou uma parte dessa ideologia (em geral, uma combinagdo tipica de certos elementos).
A ideologia realizada em um AIE garante sua unidade de sistema “ancorada” em fun¢BGes materiais,
proprias de cada AIE, que ndo sdo redutiveis a essa ideologia, mas lhe servem de “suporte”.
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Avaliando a afirmagdo do autor, correlaciono sua dimensdo simbolica e
pragmatica ao discutir acerca das peculiaridades do trabalho com o texto dramatico.
Comeco pelo discurso presente no texto. Se o ethos para Aristoteles € uma das
estratégias de persuasao discursiva, posso afirmar que em um contexto de atuacdo
dramética, embora estejamos tratando de uma atividade artistica/pedagdgica, ainda
assim ela serd4 capaz de produzir mudangas de pensamento nos interlocutores. Este
processo interpretativo se desenvolve porque o ethos (no sentido strictu) dos
interlocutores pode em algum grau de simetria se conectar de acordo com suas
idiossincrasias similares. Outro ponto que merece ser observado € que essa persuasao
constatada no discurso oral como relata Maingueneau se aplica também na fiscalidade
do discurso escrito, ou seja, no texto. O discurso vai se consolidar a partir do encontro
entre 0 ethos do enunciado e o do receptor, tornando-se legitimo quando houver a

similaridade mencionada previamente.

3°- GALHOS

O que atribuimos ao nome de galhos sdo as infinitas formas da concepcéo
dramatica do texto: a performance, seja em seu sentido genérico ou etimolégico. E para
delinear a diferenca entre ambas, considero uma a forma como uma determinada ag&o é
desenvolvida, perpassando por qualidade, duracdo, género textual, etc., a outra na
conceituacdo como arte performatica respectivamente. Ela além de materializar o texto,
ela promove as possiveis sensacdes de catarses, no conceito de Aristételes, o de
emocionar aquele(s) que entrarem em contato com a obra de arte. Detendo-me ao
campo do Ensino, existem diversos viéses de extrema importancia os quais podemos
discorrer. Dentre eles, podemos citar a leitura cénica, a performance, a escrita
dramaturgica, a atuacdo draméatica em uma cena, enfim, sdo inimeras possibilidades.

No exercicio da leitura cénica, Gomes e Reis (2017) proferem

O encenar a leitura transita da analise textual a concepcdo criativa, da palavra
a imagem, a entrega emotiva a técnica, do individual ao coletivo, do coletivo
ao individual, das poténcias artisticas as descobertas dessas potencialidades,
do texto as teorias e métodos teatrais, das partes ao todo. Neste transito, o
fazer teatral exige sempre a participacdo do outro e, deste e para este outro,
ele se constroi e se realiza. (GOMES; REIS; 2017, p. 44).
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Aqui os autores realgam a importancia da participacdo dos sujeitos implicados
no labor do “fazer teatral”, uma vez que este ndo se realiza de maneira singular ou
unilateral, mas de forma plural e multilateral. Ao apontar para esta multilateralidade a
voz dos autores nos remete ao peso exercido nesta interacéo, pois ela é condicdo para o
“fazer teatral”, a0 passo que faz-nos pensar também em quais resultados isso esta
relacionado.

Logo, concomitantemente, podemos aventar algumas possibilidades, tais como:
0 desenvolvimento do gosto pela leitura e escrita, 0 despertar para a atuacdo
performéatica, o aprimoramento da fala e construgdo textual, um refinamento da
sensibilidade para a percepcdo das artes, de suas origens e suas significagbes como
ponto de contato com a realidade, a tomada de consciéncia do sujeito sobre o seu lugar
no mundo e em contextos 0s quais ele esta inserido.

Ao tratar de outro viés, o performético, encontramos um aspecto basilar que diz:
“Essa é uma regra da performance: uma vez que vocé entra nesse jogo fisico-mental que
engendrou, as regras estdo estabelecidas, e ponto final. Vocé € a tltima pessoa que pode
muda-las”. (ABRAMOVIC, 2017, p. 355). No que se refere a essa modalidade de
atuacdo cénica a autora dessa afirmacdo, um icone mundial da performance, de
nacionalidade Sérvia, Marina Abramovic finca um marco na histéria da arte com suas
atuacBes exoticas e assustadoras para um publico convencional, no sentido de néo
conhecer o objetivo da artista tampouco no que consiste tal vertente. Em entrevista a

revista Epoca, responde a pergunta “O que é a arte performatica? ” da seguinte forma

A Arte Performética é algo que acontece em tempo real e em um lugar real.
N&o Ha repeticdo e ndo ha interpretacdo de outra pessoa. A diferenga entre
Teatro e Performance é que, na Performance, tudo é real. O sangue é real, a
dor ¢é real, vocé ndo esta atuando. No Teatro vocé esta. O sangue é ketchup e
a faca ndo € uma faca real. A realidade da Performance é diferente da do
Teatro.

(ABRAMOVIC, 2006, https://www.youtube.com/watch?v=19rdqoFLOZE)

Estabelecendo uma relagdo ao exposto no conceito anterior com uma das
possibilidades de resultado aventadas ha dois paragrafos, sobre labor da leitura cénica,
compreendemos que a performance pode nasce a partir de um contato com qualquer um
dos materiais envolvidos neste processo. Assim as percepcdes dos sujeitos no que
tangem ao mundo ao seu redor podem impactar no aparecimento de lacunas que
anteriormente ndo existiam, quica ja existissem, mas mantinham-se camufladas, como

um camaledo, impregnando o contexto como se fizessem parte dele. Na mesma
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entrevista, a artista relata que um de seus objetivos € proporcionar para o seu publico as
mesmas sensacOes que ela tem durante uma apresentacdo, para que dessa forma, em
algum momento eles se encontrem. A este aspecto, adiciono novamente uma das
possibilidades de resultado que pode ser o “refinamento da sensibilidade para a
percepcédo das artes, de suas origens e suas significagdes como ponto de contato com a

realidade”. Outrossim, encontramos 0 exposto no préximo topico.

4° - COPA

Por fim, o quarto elemento que definimos como Copa €é o que se pode fazer com
todos os outros elementos em um processo de construcdo intelectual: o Pensamento
Critico. Este, com efeito, é o cerne de nossa pesquisa. Todo o percurso trilhado até aqui
foi necessario para chegarmos ao conceito de constru¢cdo do Pensamento Critico
segundo a nossa proposta. E reportando-nos ao inicio do trabalho, mais especificamente
a introducdo, no prisma de Rainbolt (2010) o pensar criticamente se traduz como uma
habilidade que o individuo possui e que o permite optar pelo que acreditar ou fazer.
Neste sentido, o Pensamento Critico, constitui-se também de acordo com nossas
reflexdes iniciais, das interacdes interpessoais propostas por Freire (1980) ao afirmar
que o ato de se libertar e libertar alguém é um processo de comunhdo. Inserem-se
ademais, as observacGes de Ryngaert (1996) quanto ao viés teatral, referindo-se as
conexdes existentes entre o0 ator e tudo o que esta a sua volta na cena. Aqui € mister
relembrar e destacar a presenga do dilogismo desenvolvido por Bakhtin (2000), tanto na
processo de interacdo de Freire quanto nas conexdes existentes no teatro discorrido por
Ryngaert. Logo, as atitudes humanas conspiram necessariamente para um possivel
aprendizado e propagacdo destes. Neste racicionio, em suma, o Pensamento Critico, em
minha persperctiva, traduz-se em sua plenitude na capacidade de transformarmos a
nossa compreensdao e nossa consciéncia quando somos iluminados pelos conflitos de
nossa histdria, como diz Freire (1981).

Assim, retomando a estrutura de nossa proposta sob suas particularidades para
finalizarmos sua anélise, a raiz é responsavel por uma das sustentacbes ao nortear
aqueles que entrarem em contato com ela, pois fornece o contexto e oferece subsidios

para a elaboracdo do texto dramatico, o tronco, que por sua vez oferece uma miriade de
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concepgdes performaticas proporcionando ao espectador e ao ator/performer um
material singular para analises, reflexdes e acdes. A este complexo, composto por tais
elementos, denominamos de Arvore Teatral do Pensamento Critico, visualizada na

figura 4.

Figura 4 - Construto da Arvore

ARVORE TEATRAL DO PENSAMENTO CRITICO

COPA:

GALHOS:
Performance

RAIZES:
Tema

Elaborado pelo Autor (2018)

A representacdo imagética propGe uma metodologia para o trabalho em sala de
aula com estudantes de que qualquer nivel de escolaridade, ja que ndo prerroga
conhecimentos especificos. Em sintese, a proposta € adaptada segundo o contexto
pedagdgico trabalhado, pois ela é dotada da versatilidade desde as raizes até a copa.
Quem determina o contetdo a ser explorado de acordo com a etapa de escolarizacdo é o
docente, logo, ele/ela é o responsavel pela preparacdo do terreno, pelo plantio, pelo
acompanhamento do crescimento da arvore tal qual a colheita dos frutos.

Um olhar lépido em uma esfera analoga nos impulsiona a crermos na

possibilidade da eficacia da proposta. Em pesquisa sobre a utilizacdo da literatura
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dramética e a prética teatral no ensino de linguas, na analise de dados de sua dissertacéo
de mestrado, Souza (2013) constatou que

ambas as aprendizes afirmam ter observado a melhora na comunicacdo sem
nenhuma previsdo anterior, a percepcdo ocorreu de forma aleatéria e em
momentos distintos. Entdo, tal percepcdo, ocorre com intencdo ou ndo do
aprendiz, durante ou ndo a realizacdo de atividades, em momentos de
interacdo ou em estudo individual. (SOUZA, 2013, p. 74).

Na fala do autor compreendemos a relevancia do trabalho com o teatro bem
como nos aponta para um aspecto novo: a imprevisibilidade do aprendizado. Tal
constatacdo parte do pressuposto que ndao ha um regra absoluta acerca de quando o
estudante podera perceber que esta aprendendo, uma vez que cada individuo é dotado
de particularidades e estas influenciam no seu aprendizado. No excerto seguinte Paulo

relata:

Paulo: “... O trabalho ajudou a turma a trabalhar melhor grupo -
principalmente a equipe de luzes - e me ajudou a criar uma disciplina
necessaria para os ensaios. Neles, eu sempre estava sozinho com o professor

(que as vezes se atrasava)....”.

Apesar de seu relato apontar para um quesito dissociado da aprendizagem de
linguas, a percepcdo do estudante realca que o trabalho impeliu-lhe dois fatos, embora
um esteja por ser inferido, havendo pressupostos e subentendidos, Paulo tomou
consciéncia que havia uma caréncia em sua postura de discente, ou seja; ela era
indisciplinado, por consequéncia, ele sentiu que poderia modificar o seu contexto e
assim o fez. Possivelmente, Paulo também poderia ter ciéncia dessa lacuna no seu
comportamento, no entanto, vale frisar que o trabalho que ele estava desenvolvendo é
que foi 0 mote para a sua mudanca de postura assim como dos outros colegas.

Neste outro momento o estudante afirma:

Paulo: ~... No conto ndo sabemos qual foi a motivagédo da personagem para

cometer suicidio, assim como na vida real acontece muitas vezes. ... ”.

O estudante traz a tona uma questdo extremamente sensivel, que em seu olhar a
atitude da personagem é o retrato da realidade. Ao declarar que o suicidio na vida real

acontece sem que as pessoas consigam descobrir os motivos do ato, Paulo expressa

104



tanto sua opinido sobre o tema como também constroi uma relacdo entre a literatura e a
vida. Porquanto, podemos inferir que uma das possibilidades que o fez chegar a esta
analise foi o contexto o qual ele estava inserido. Do mesmo modo, 0s textos que ele
entrou em contato, os jornais televisivos que assistiu, as pessoas as quais ele se
relaciona ou todo e qualquer material que ele produz tem efeito na sua forma de

enxergar o mundo. De acordo com Tinoco (2014)

Toda forma de linguagem expressa uma informacdo que, devidamente
apreendida e avaliada, pode se prestar a ser um fator de aprimoramento
intelectual e de convivéncia social. O contexto sociocultural é o meio em que
a mensagem se transforma e a linguagem, mostrando-se a pessoa, revela sua
faceta de comunicacdo e poder.(TINOCO, 2014, p. 88).

Simultaneamente, consideramos que o autor da cita¢do dialoga com a afirmacéo
de Paulo na medida que identificamos um “aprimoramento intelectual” sob a forma de
estabelecer conexdes entre a arte e a vida. E é nessa perspectiva, que nosso trabalho se
baseia, na busca incessante e progressiva pela elaboracdo do pensamento critico e
auténomo, munido de argumentos factiveis a sua comprovacao e manutencao.

Ao entender que a escolar é um espaco de producdo de conhecimento, entendo
também que o docente deve pautar sua pratica na oferta de novas alternativas que
motivem os discentes a avancarem rumo ao desconhecido e uma vez adentrado nele,
possam desvendar sua origem, sua estrutura e seu impacto na sociedade e na sua
atuacdo profissional e cidada.

Assim, retomando o primeiro capitulo, no que ser refere a pertinéncia de
estabelecer a literatura como parte do e no mundo e vice-versa, o que foi contestado no
passado pelos pensadores da teoria literaria, iniciando inclusive por Aristoteles sobre a

natureza da mimeses, Compagnon (1999) fala

Em resumo, uma vez que todos os codigos sdo convengdes, 0s discursos nao
sd0 nem mais nem menos adequados, mas todos igualmente arbitrarios. A
linguagem, recortando arbitrariamente, ao mesmo tempo, o significante e o
significado, constitui uma visdo de mundo, isto é, uma recorte do qual somos
irremediavelmente prisioneiros.(COMPAGNON, 1999, p. 124).

Por conseguinte, diante das declaragdes de Paulo, considero que esta contida a
“visao de mundo” a qual reflete Compagnon no trecho anterior, tendo em vista a
presenga dos “coédigos” convencionados socialmente em seu discurso e sobretudo,

dialogando com a realidade a sua volta. Ressalto novamente, a condicdo do homem no
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mundo ja discutido no capitulo 1, e retomado ora neste momento pelo autor, ou seja; o
encarceramento do homem dentro a sua propria existéncia. Neste recorte,
objetivamente, falamos do que vivemos , do que sentimos e experienciamos, traduzido
na resenha da vida.

No mesmo paragrafo, Paulo continua a realgar sua postura sobre o tema:

Paulo: .. E complicado ver o suicidio de maneira racional, pois assim, a
impulsividade do ato se evidencia. O suicidio sempre acontece em momentos
de isolamento e fragilidade, o proprio pensamento suicida vai sendo formado
ao0s poucos. Por isso o suicidio na versao de terceiros pode parecer repentino,

ele s6 acontece no limite maximo do suicida, ... ”.

Logo apds lermos sua afirmacdo compreendemos que Paulo aprofunda na
discussdo como se ele tivesse experiéncia acerca da tematica, ja que imediatamente cita
detalhes como o ato acontece, em quais momentos, em que nivel de gravidade etc. Do
ponto de vista formal, baseando-se nas informagdes do texto e ao conectar a literatura
com a realidade, segundo sua interpretacdo, Paulo mostra, objetivamente, que “a
verdade é sempre a verdade nas circunstancias do personagem.” (ADLER, 2008, p. 58).

No seu ultimo comentério percebemos a importancia que o estudante atribui ao

cuidado com as pessoas no sentido de estarmos sempre em alerta, como relata:

Paulo: ... é importante prestar atencdo nas pessoas ao nosso redor, para nao
sermos pegos de surpresa. Na histdria, a esposa lamenta ndo ter ajudado o
marido. Nem sempre € claro o sofrimento de uma outra pessoa, perceber o
comportamento dos amigos e familia € o primeiro passo para evitar uma
tragédia. (Paulo Alvares, 2017)....".

O aprendizado de Paulo com o texto literario € notavel quando ele afirma a
necessidade observar com atencdo o comportamento dos individuos a nossa Vvolta,
sugerindo que assim podemos salvar uma vida. Quicd este seja 0 momento mais
significativo para ele, pois de todos os aspectos, nenhum deles Paulo detalhou tanto
quanto este ltimo: a cegueira do homem ao estar diante de alguém que esta prestes a

eliminar a prépria vida e ficamos inertes a situacéo.

4.4.3. O Espectador
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Por analogia, no ambito da aprendizagem temos o espectador. Aquele que
também estd imbuido na aventura do conhecimento e construgdo de significados no
campo da arte e da educacdo. Doravante, podemos inferir que este participante indireto,
refiro-me ao ato de ndo elaborar textos, cenas draméticas ou discutir sobre teoria da
literatura, contribui solidamente tanto para a realizacdo da arte em si como se torna
elemento de pesquisa constituinte desse processo. Acerca deste item Ranciere (2012)

discorre

A cena e a performance teatrais tornam-se assim uma mediagéo evanescente
entre 0 mal do espetaculo e a virtude do verdadeiro teatro. Elas se propdem
ensinar a seus espectadores os meios de deixarem de ser espectadores e
tornarem-se agentes de uma pratica coletiva. Segundo a l6gica, de Artaud, ela
os faz sair de sua posicdo de espectadores: em vez de ficarem em face de um
espetaculo, sdo circundados pela performance, arrastados para o circulo da
acdo que lhes devolve a energia coletiva. Em ambos os casos, o teatro
apresenta-se como uma mediacdo orientada para a sua propria supressao.

E aqui que as descrigdes e as propostas de emancipagio intelectual podem
entrar em jogo e ajudar-nos a reformular o problema. Pois essa mediacéo
autoevanescente ndo ¢é algo desconhecido para nés. E a propria logica da
relagdo pedagdgica: o papel do mestre é o de eliminar a distancia entre o seu
saber e a ignorancia do ignorante. (RANCIERE, 2012, p. 13).

Certamente encontramos aqui um dos fundamentos de nossa pesquisa na medida
em que o teatro e a arte performatica sdo atividades que possuem uma funcdo
pedagogica. Neste contexto, ao propor um trabalho dessa natureza para meu estudante,
uma das principais reflexdes que fiz foi definir o que esperar de resultados, quais
aqueles que pretendia obter e como faria para alcanca-los. Sobre estes, tratarei adiante.
Neste escopo, o0 autor alicerca o interesse da pesquisa ja que levamos em consideracdo o
estabelecimento de um ponto de contato com o teatro de Brecht (2005) quando este trata
0 teatro como algo que proporcione a transformacao do real. Assim ele afirma

Necessitamos de um teatro que ndo nos proporcione somente as sensacoes, as
ideias e os impulsos que sdo permitidos pelo respectivo contexto histérico
das relagdes humanas (o contexto em que as a¢les se realizam), mas, sim,
que empregue e suscite pensamentos e sentimentos que desempenhem um
papel na modificagdo desse contexto. (BRECHT, 2005, p. 142).

Confluem para Ranciére e Brecht o que vislumbro com a empreitada da “Arvore
Teatral do Pensamento Critico” sob dois angulos. Primeiro porque a proposta parte de
uma pratica coletiva, no sentido proposto por Ranciere, primando ao mesmo tempo pela

imersdo da busca pelo conhecimento. E, segundo porque o atitude do docente é sempre
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mediadora entre o desconhecido e a motivagdo pela sua descoberta, pautada por uma
postura de igualdade, na media que todos entendem que o aprendizado € coletivo, é
sempre uma via de dois sentidos. Concernente a estes angulos, concebo essencial
refletirmos sobre eles.

Acredito que a interacdo € o alicerce para o alcance do conhecimento, a guisa de
ndo haver desvelamento e multiplicacdo do novo de maneira isolada. O tedrico Augusto
Ponzio, ao discorrer sobre os conceitos de “ato responsavel” de Bakhtin relacionando
com “compreensdo responsiva” na introducdo da obra Para uma filosofia do ato
responsavel, evidencia “a conexdo entre compreensdo e escuta, escuta que fala que
responde, mesmo que ndo imediata ou diretamente; por meio da compreensdo e do
‘pensamento participantes’. (PONZIO, 2012, p. 11). E neste sentido direciono o meu
trabalho, almejando que os estudantes estejam sempre aptos a desenvolverem a
sensibilidade calcada no exercicio da escuta para que assim seja possivel atingir a
percepcdo do desconhecido, do as vezes, inalcancavel, que ndo se concretiza por falta
de oportunidades propiciadores de experiéncias com alteridades.

Por argumentacdo interpretativa, saliento também que ha uma necessidade do
docente estar atento ao equilibrio dessas ‘escutas’ e respostas dos estudantes para que
ndo haja uma tendéncia de permanecerem desempenhando apenas um destes exercicios,
pois tudo que é tendencioso pode, em determinado grau, resultar em deturpacdo,
fragmentacdo e obliteracdo de um pensamento ou qualquer outro objeto de analise.

O equilibrio entre estes exercicios possui um estado limitrofe onde as sutilezas
estdo presentes em todas as falas e atitudes do docente e do discente. Analogamente,
faz-se necessario a postura consciente e dialdgica do professor em estar atento as
necessidades do estudante, na medida que este sente-se confiante para realizar
indagacdes e ter a certeza que a resposta sera permeada pelo interesse de diminuir
barreiras e fomentar o conhecimento como exposto por Ranciére (2012) na citacdo
anterior.

Partindo dessa reflexdo, caminhamos para uma dimensdo que envolve o que ja
mencionei previamente nesta se¢do, ou seja: os resultados esperados, aqueles mais
relevantes para a pesquisa e a maneira que 0s atingiria. Em virtude dessa dimensé&o,
coloco em evidéncia o espectador que contribui de forma cabal para todo esse processo
de ensino aprendizagem, haja vista que ele uma vez envolvido na atmosfera da
comunicagdo é um interlocutor indireto, na medida que recebe as informages, processa

e; constroi seu pensamento acerca do objeto em questao.
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Solidificando nossa reflexdo, ao discorrer acerca do estudo das caracteristicas
discursivas e estilisticas da composicdo dialética dramatica, Tinoco (2000) em seu

artigo “Dialogismo Dramatico, possibilidades e intengdes” menciona que

Os didlogos representam a possibilidade, portanto - e dependendo da
capacidade intelectual e da emocdo de dramaturgo, diretor e atores -, de
oferecer uma idéia da apresentacdo/representacdo daqueles elementos
dramaticos, idéia que, articulada a uma postura critico-analitica de quem
presencia o “espetaculo”, pode mesmo gerar prazer e informacédo. (TINOCO,
2000, p. 291).

Nesta afirmacdo, compreendo que o estudante, na qualidade de espectador
possui a chance de aprender com a apresentacdo com base no comportamento das
personagens, incluindo neste escopo diversos aspectos, tais como: suas formas de
articularem discursos, posicdo social que ocupam, preferéncias gastrondémicas,
indumentarias utilizadas, periodo historico que vivem, etc.. Com efeito, é fato que as
estas particularidades podem vir ao encontro do espectador ou ndo, no entanto, o
fundamental é indubitavelmente a experiéncia a qual ele esta inserido, pois ela trara um
conglomerado de informacGes que modificardo os conhecimentos ja adquiridos.

Neste sentido, acrescentamos outro tedrico para elevar a importancia do

espectador, assim Pavis (2010) relata

Ao ler o texto, no palco, projeta-o espacialmente, cria em si mesmo e na
cabeca do espectador um universo ficcional que parece brotar diretamente
das palavras e misturar-se aquilo que é mostrado no palco. Tanto o leitor
quanto o espectador, sem querer, ‘desprendem-se’; pdem-se a atuar e a
imaginar uma acdo, quer seja ela real ou puramente imaginaria. (PAVIS,
2010, p. 27).

De acordo com as reflexdes elaboradas até aqui, entendo que ndo paira nenhuma
duvida quando a poténcia das pratica teatrais no fomento para o pensamento critico.
Tomando como referéncia a declaracdo de Pavis, acredito que quanto mais o sujeito
envolve-se com o exercito da leitura dramatica, a atuacdo como performer bem como se
coloca na qualidade de espectador, maior serd sua possibilidade de multiplicacdo dos
conhecimentos e paralelamente as tomadas de consciéncia com vistas & mudancga de
postura, seja ela politica, econdmica, social, moral, ética ou intelectual.

Conjecturo meritorio admitir que na esfera das artes e do ensino, e
substancialmente da literatura dramaética, do teatro e da performance, amago de minha
tese, que o pensamento critico se constréi com a intensidade das préaticas de leitura de

modo que elas sejam progressivas e incessantes, corroborando a autonomia do leitor.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

5.1 A luz que penetra os galhos

Nossas experiéncias idiossincraticas permeiam nossa préxis docente ao passo
que também constituem nossas identidades, hibridas, cambiantes, dindmicas e
inacabadas. longo, o que nos afeta, refiro-me a afetividade, também talha nosso olhar ao
olhar do outro, faz-nos o imperativo a responder ao carinho ou a palavra mortal que fere
profundamente, pois ela, a palavra, é mais forte do que a lamina, do que o projétil,
porque uma bala pode matar o corpo, mais a palavra mata a alma. Em contraponto, ela
pode elevar o homem. Em um dia ao perscrutar um presente para um filho de um
amigo, entrei em uma livraria, e sendo educador ndo poderia comprar algo distinto de
um livro. Perguntei ao vendedor da loja se havia o “O Pequeno Principe” do escritor
francés Antoine de Saint-Exupéry, por sorte tinha. Ao receber o exemplar em minhas
maos resolvi folhea-lo, pois sempre tinha ouvido comentarios excelentes a respeito do
livro ao passo que raciocinava com receio: se eu tenho tanta bibliografia do meu
doutorado ainda para pesquisar, porque perder tempo com um livro infantil? Mas Sartre
estava certo!“... as palavras estdo ali como armadilhas, para suscitar nossos
sentimentos e fazé-los reverter sobre nos; cada palavra é um caminho de
transcendéncia, da forma e nome as nossas afei¢coes, elas as atribui a uma personagem
imaginaria que se incumbe de vivé-las por nos e que tem como Unica substancia essas
paix0es emprestadas; a palavra lhe confere objetos, perspectivas, um horizonte...”
(2015, p. 43). A curiosidade era tanta em ver o que tinha ali motivado pelo turbilhdo de
informacBes que me chegavam sobre o tema todas as vezes que alguém comentava
comigo. Subitamente olhei para o lado e percebi que havia um espaco reservado para 0s
pequenos. N&o perdi a oportunidade. Ali sentei ao lado de uma crianga, uma menina que
deveria ter entre oito ou nove anos. Ela brincava com um livro, manuseando-o e
fingindo que o lia. Comecei a ler o objeto de desejo e ndo parei mais. A cada pagina,
parégrafo, linha, palavra e virgula eu tinha a sensacdo de ter acessado outra dimenséo,
envolvido naquela atmosfera que para alguns era infantil, sobretudo devido ao tema,
quanto para mim eram tempestades de conceitos e imagens que iam se formando na tela
cinematogréafica de minha mente. Ao deparar-me com a cena da morte da personagem
dos cabelos cor de ouro — 0 pequeno princpe — , quando percebi, a menina que estava

sentada a0 meu lado me olhava com um tom de condoléncia. Compreendi
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imediatamente. Minha camisa tinha sido invadida pelas lagrimas que insistiam em cair
no algoddo listrado de azul. Minha face estava completamente tomada pela emocdo e o
ambiente deveras ndo coadunava com aquela cena. A menina foi embora em seguida,
provavelmente sem entender o que estava acontecendo. Eu prossegui assistindo aquele
filme do qual eu era o Unico espectador e ao chegar ao final, ainda sentia o gosto
salgado do afeto que vertia sob minha face. Tinha a sensagéo que tudo dentro de mim,
cada célula do meu corpo deseja partilhar com alguém aquela experiéncia estética. E
isso que a leitura faz com a gente! Ela nos desconcerta, faz 0o nosso chdo desaparecer
desconstruindo nossas certezas, construindo outras e confirmando a nossa esséncia,
concatenada de afetos e desafetos que se manifestam segundo o gatilho adequado.

Em minha experiéncia como educador e ator tenho percebido ao longo de minha
carreira a dimensdo da importancia que o contato com a literatura e com as artes tem na
vida do ser humano. Nos momentos que tenho a sensacao de encontrar as personagem
em meu mundo mental é que compreendo que podemos ser sensiveis ao problemas que
nos circundam ao passo que podemos atuar objetivando a transformacdo, perseguindo
solucgdes. O pequeno principe é um exemplo impar, mas que se transforma no reflexo de
milhares de experiéncias que podem auxiliar nossos estudantes a viverem melhor,
fruirem o de melhor que a literatura pode oferecer. Embora eu seja um apaixonado pelo
teatro, pela literatura e pelas artes como um todo, lango-me na contramdo de muitas
pratica educativas que tenho conhecido, pagando um preco alto por ser quem sou e
acreditar na utopia que posso levar meus estudantes para além de elaborar um resumo
ou resenha, ou assistir um filme e solicitar um relatorio. Prefiro o labor dobrado que me
traga resultados sélidos a atividade corriqueira que ndo demanda esforco tampouco
ofereca transformacao.

No caminho inverso, também sobe o rio o salmédo. Ele é um solitario que luta
contra a correnteza para manter seu curso natural biol6gico, para perpetuar a espécie, a
identidade. Quanto aos outros peixes, eles nadam com a ajuda da agua, ja que nao lutam
contra ela, mas também correm o risco de serem devorados pelos predadores as
margens que ndo sdo seguras, muito pelo contrario. Estar inserido em um grupo nédo é
sinbnimo de protecéo, as vezes € uma falsa impressdo, pois 0 grupo € mutavel e seu
comportamento ndo € uma constante. Logo, subitamente ele pode ser o seu
aniquilamento. Ademais, quando este solitario nadador finda sua jornada, ele além de
cumprir com seu objetivo, concomitantemente inscreve-se na lista perene de sua

natureza; ndo utiliza subterfugios para desviar do seu destino ocasionando a infidelidade
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a seu cld. Este comportamento, ndo € comum para todos 0s peixes, muito pelo contrério.
Existem cardumes que passam a vida nadando pelo fluxo das aguas do mar. Mas o
salmdo, para mais do que seu perfil atitudinal, possui uma cor diferenciada em sua
musculatura, um tom laranja, Unico para os seres de seu habitat, consequentemente
supervalorizado e apreciadissimo pelos mais refinados paladares.

Dessa forma penso, se a natureza se mostra singular e nos prova com exemplos
classicos a necessidade de ultrapassamos as barreiras da vida, ndo seriamos nés os que
estamos no topo cadeia alimentar que fariamos diferente. Ainda no contexto de romper
obstaculos, a proposta desta pesquisa se identifica com a biodiversidade do planeta,
precisamente quando apresento a metafora da arvore, pois ambos estdo interligados sob
suas particularidades.

Uma copa densa e formosa por analogia é repleta de contetdo e desperta atencao
de transeuntes. Adicionalmente, os raios que insistem em invadir o seu interior
iluminam o seu construto tedrico aglomerando novas perspectivas. Destarte, a Arvore
Teatral do Pensamento Critico desenhada, plantada e adubada com textos que
proporcionam vivacidade a sua estrutura representa um exercicio de perscruta
impetuosa e progressiva na coleta elementos que possibilitam o desenvolvimento da
atividade cognitiva do estudante.

Nesta esfera pedagdgica, refiro-me especificamente a atividade da construcdo do
pensamento critico por meio das praticas discutidas ao longo desta pesquisa. Portanto,
entendo que tal atividade ndo é um processo lépido, mas clivado por inimeras fases, e
como diz Sartre “ler implica prever, esperar. Prever o fim da frase, a frase seguinte, a
outra pagina; esperar que elas confirmem ou infirmem essas provisdes; a leitura se
compde de uma quantidade de hipdteses, de sonhos seguidos de despertar, de
esperancas e decepgoes”. (SARTRE, 2015, p. 40).

Tomo a liberdade de associar do labor teatral, tanto teérico quanto préatico as
afirmacdes do autor em questdo, j& que considero o pressuposto similar. Em um
contexto o qual a imaginagdo e a experiéncia com a voz e 0 corpo se entrelagam
mediados pelo texto, mais objetivamente a literatura dramatica, penso que a poténcia da
proposta impele ao estudante a busca pelo desconhecido ao passo que o0 impinge a
fruicdo no desvelar do mundo.

Na esfera dos resultados da pesquisa, meu prisma reflete efeitos profusos, posto
que as declaracGes do ator/estudante apontam para uma alteragcdo no seu comportamento

no campo da auto percepgdo, na escuta atenta aos colegas a sua volta, na producao
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argumentativa no que corresponde a novas formas de compreender o mundo e suas
relagdes multiplas e particularizadas. De conformidade com tal constatacéo, ela ilumina
uma possibilidade de engendrar atmosferas as quais os discentes possam desenvolver
sua criatividade e criticidade estruturadas por atividade lddicas e coletivas visando
sempre a promocao e compartilhamento do conhecimento.

Penso também que esta arvore ao florescer, semeara perspectivas futuras que
poderdo se transformar em frutos, tais como o trabalho exclusivo com a performance
mirando em reflexfes baseadas no desenvolvimento do pensamento critico. Portanto,
tendo como suporte os dados observados neste trabalho e a pesquisa de trabalhos da
mesma natureza, acredito que terei mais seguranga para arriscar novas experiéncias com
meus discentes.

No que se refere ao aporte para a academia, posso inferir, mediado pelos
resultados e analogamente pelo percurso que tracei, que a negligéncia por parte de
algumas &reas do conhecimento do estudo sobre o género dramético serd um pouco
reduzida, na medida que esta pesquisa se incorpora a um escopo que propde a0 mesmo
fim, liderados por autores que acreditam e vivenciam em suas préaticas o trabalho com o
género dramatico.

Em uma atitude assaz deleitosa, deixo minha pequena contribuicdo para o
escopo académico acreditando que cumpri com minha funcdo social ao pesquisar e
oferecer um feedback a sociedade na medida que aplico os resultados em meu espaco
profissional, pois minha &rvore é minha poesia para 0 mundo. Ademais, primando pela

postura circunspecta na insistente busca da coeréncia encerro sugerindo:

“Preocupa-te se a arvore de tua vida tem galhos apodrecidos? N&o percas tempo;
cuida bem da raiz e ndo teras de andar pelos galhos”.
(SANTO AGOSTINHO, Séc. V).
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APENDICE |

=
Universidade Brasilia @ lit

Instifuto de Lefras
Departamento de Teoria Literaria e Liferaturas  Programo de Pés-Graduacao em Literatura

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO/RESPONSAVEIS

O menor Dante Amstalden Von Zuben, CPF:451900508/66, estudante regularmente matriculado
no 1° Ano do Ensino Médio do Curso Técnico em Informatica no Instituto Federal de Brasilia — IFB,
cursando a disciplina de Lingua Portuguesa, sob sua responsabilidade, estd sendo convidado como
voluntario a participar da pesquisa de Doutorado do Professor Me. Jinio César Batista de Souza, CPF:
692272681-20, denominada “A ARVORE TEATRAL DO PENSAMENTO CRITICO: Raizes, Tronco,
Galhos e Copa: A estrutura que abriga a morte no conto O gue a gente ndo disse de Lya Luft”. O motivo que
nos leva a realizar esta pesquisa € a necessidade de aplicar a proposta no contexto pedagdgico, que neste
caso € uma turma do 1° Ano do Ensino Médio do Curso Técnico em Informdtica, da disciplina de Lingua
Portuguesa, no Instituto Federal de Brasilia — IFB. Nesta pesquisa pretendemos realizar parte da etapa
tedrica e pratica, configurada pelo estudo e adaptagio do texto e pela montagem de uma cena teatral baseada
em uma das personagens do conto “O que a gente nfo disse™ do Livro “O Siléncio dos Amantes™ da
escritora Lya Luft.

Caso vocé concorde na participagdo do menor vamos fazer as seguintes atividades com ele: 1. Estudo
do texto; 2. Adapatagéo da narrativa para o texto dramdtico; 3. Ensaios teatrais da cena a ser apresentada; 4.
Apresentacdo da cena teatral no auditério do campus o qual o estudante/participante estuda; 5. Registro dos
Ensaios bem como da apresentacio final por meio de fotografias e videos; 6. Entrevista escrita; 7. Coleta
dos dados para inclusio no texto final da Tese de Doutorado do Pesquisador.

Esta pesquisa tem alguns riscos, que sfo: 1. Constrangimento do participante durante os ensaios
conduzidos pelo professor responsavel; 2. Constrangimento do participante durante a apresentacio da cena
para os colegas de turma; 3. Preocupacéo do participante com o trabalho resultando em ansiedade; 4.
Descontentamento com o resultado final do trabalho. Mas, para diminuir a chance desses riscos
acontecerem, o docente utilizard linguagem adequada que favoreca uma atmosfera de tranquilidade ao
participante; sera flexivel quanto as limitacbes do participante; n3o forgara o estudante a executar nenhuma
atividade a qual este nZo se sinta a vontade; guiara o estudante nos ensaio de modo que a construggo da cena
seja natural e dialégica, ou seja, trabalhada tanto pelo docente quanto pelo discente. A pesquisa pode ajudar
o participante a desenvolver e agugar o Pensamento Critico; ampliar sua viso acerca do entendimento dos
diversos comportamentos humanos; motivar o estudante a tomar decisdes por meio de reflexdes mais
elaboradas; despertar o interesse pela Literatura Dramatica; descobrir o interesse pelas Artes Cénicas;
potencializar o nivel de leitura; multiplar o escopo lexical e outros beneficios que podem se manifestar os

quais n3o estio previstos.
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Para participar desta pesquisa, 0 menor sob sua responsabilidade e vocé ndo irdo ter nenhum custo,
nem receberdo qualquer vantagem financeira. Apesar disso, se o menor tiver algum dano por causa das
atividades que fizermos com ele nesta pesquisa, ele tem direito a indenizacdo.

Ele terd todas as informagGes que quiser sobre esta pesquisa e estard livre para participar ou recusar-
se a participar. Vocé como responsavel pelo menor poderad retirar seu consentimento ou interromper a
participago dele a qualquer momento. Mesmo que vocé queira deixa-lo participar agora, vocé pode voltar
atras ¢ parar a participacdo a qualquer momento. A participaggo dele é voluntéria ¢ o fato em n#o deixa-lo
participar ndo vai trazer qualquer penalidade ou mudanca na forma em que ele € atendido. Os resuitados da
pesquisa estarZo a sua disposi¢Zo quando finalizada. O nome ou o material que indique a participagio do
menor ndo serd liberado sem a sua permissZo. O menor n3o sera identificado em nenhuma publicagdo.

Este termo de consentimento encontra-se¢ impresso em duas vias originais, sendo que uma serd
arquivada pelo pesquisador responsavel e a outra serd fornecida a vocé. Os dados coletados na pesquisa
ficardo arquivados com o pesquisador responsavel por um periodo de 5 (cinco) anos. Decorrido este tempo,
o pesquisador avaliard os documentos com para a sua destinagéio final, de acordo com a legislago vigente.
Os pesquisadores trataro a sua identidade com padrdes profissionais de sigilo, atendendo a legislaciio
brasileira (Resolu¢@o N° 466/12 do Conselho Nacional de Saiide), utilizando as informag&es somente para os
fins académicos e cientificos.

Declaro que concordo em deixa-lo participar da pesquisa e que me foi dada & oportunidade de ler e
esclarecer as minhas davidas.

,.’/’\ asilia-DF, 9 de Abril de 2018.
. ‘ .
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~Assinanira dg Pesquisador
Jiinio César Batista de Souza
Matricula SIAPE 113586

Pesquisador Responsdvel: Me. Jinio César Batista de Souza
Professora Orientadera: Dra. Maria da Gloria Magalhées dos Reis
Universidade de Brasilia — UnB

Instituto de Letras

Departamento de Teoria Literaria e Literaturas

Programa de P6s-Graduaco em Literatura — Péslit
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APENDICE II

TRANSCRIACAO DRAMATURGICA PARA ENCENACAO DO CONTO
“0 que a gente nao disse” — Lya Luft

No cendrio, apenas uma arvore ao fundo e um banco na frente. Um homem esta
encostado na arvore com os olhos fechados. Ao seu lado estdo: um frasco contendo
uma solucdo quimica e uma seringa com agulha. Uma mdsica triste da o tom para a
cena. Luz acende. Ele levanta-se, vai em dire¢do ao banco, senta-se e comeca a contar
uma historia.

Esposo (Tirando os oOculos, ele fala para o publico): Ela ndo estava preparada. Nem
guando parava para pensar na vida tinha imaginado aquilo. Ele era a criatura mais
préxima e mais comum na vida comum dela, e ela ndo esperava nenhuma surpresa.
Tinham feito aquilo milhares de vezes, a despedida trivial, cada um seguindo para as
suas atividades — também triviais. Mas dessa vez era diferente. Nos olhos dele uma
expressao que s6 mais tarde ela entendeu: era o seu Gltimo olhar — e ele ndo disse nada.
Ela, que toda noite dormia a seu lado, nada percebeu. (Desconfiado): Ela vinha notando
um jeito diferente, uma tristeza, quem sabe um desejo de falar, ele que era tdo contido.
Eles ndo eram muito de falar. Ela quase voltou, quase perguntou o que havia. (Seguro):
Mas desistiu e foi em frente, com a leveza dos que ignoram. Em vez de indagar, ela
varreu sua inquietacdo para debaixo do tapete. (Duvidoso) E se eu tivesse perguntado?
E se ele tivesse me dito? Se eu tivesse merecido saber? I1sso me atormentou por longo
tempo, ela dizia! Ela se sentia muito culpada. (Aliviado): Hoje, para ela... ndo saber é o
que torna a vida possivel. Ele escolheu o seu lugar preferido, e ela que o encontrou duas
horas depois: ele sabia que ela o encontraria. Ele despediu-se dela, foi ao laboratdrio
onde trabalhava, pegou a pocdo que tinha preparado: a seringa, a agulha, e foi de carro
até a arvore que amara tanto, logo fora da cidade. Ali ele se sentou. Na sombra ampla e
maternal que lhe faltara toda a vida, isso ele dizia, eu nunca tive mée de verdade.
(Pensativo): Mas falava sem raiva, aparentemente sem sofrimento. Ela teria de passar
por ali, voltando de uma floricultura onde pegava coisas para o jardim, isso ele sabia.
Muita gente deve ter passado por la antes dela, sem dar importancia a um carro no
acostamento, a0 homem descansando embaixo da arvore. Quando ela chegou no local,
saiu do carro e foi andando até ele, com cuidado porque ele parecia cochilar e ela queria
dar um susto nele. Mas, quando ela chegou junto dele quase vomitou. Estava morto! O
rosto um pouco voltado para cima... 0 corpo encaixado numa concavidade do tronco,
(admirado) como um berco preparado sé para ele. A seu lado brilhavam, entre as
ramagens, a agulha e a seringa. Naquele momento ela entendeu tudo! O parceiro da vida
dela tinha a abandonado por vontade propria, da forma mais definitiva. (Descontente):
Embora ela soubesse que ele a amava, isso ndo foi o suficiente para ele querer ficar.
Depois disseram para ela que foi instantaneo. Instantaneo ndo diminuia aquela dor. Nem
dizerem durante o velorio que ele estava bem, estava bonito, estava tdo sereno, e que
sempre fora um homem tranquilo. (Demonstrando ira): Ela odiou cada um daqueles
comentarios, e entrava num longo periodo de incerteza e culpa. Ela se perguntava como
ndo tinha percebido em que havia falhado. (Pensativo): A Unica estranheza dele, que ela
lembrava, era aquele sonho que de vem em quando relatava. Estava sendo chupado por
um funil, estreito e vertiginoso, que girava e girava, € no fundo via-se um buraquinho
minusculo, a morte. S6 com grande esforgco, as vezes com um grito, ele conseguia
resistir. Nesse momento ele acordava e acordava ela também. E cada vez que eles
falavam, tomavam café na mesma mesa, comentavam noticias da televisdo e se
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abracavam na cama, mesmo que ele ndo comentasse, aquela seducdo continuava.
(Angustiado): Palavras podiam ter salvado a sua vida? Teriam poupado a dor dela?
Teria reatado os lacos deteriorados que eles fingiam que ndo viam? Palavras sdo
mascaras de tragedia ou nariz de palhago, abrem campos queimados até a raiz da Gltima
plantinha, como os que se estendiam entre eles. Ela pensava que estava tudo bem, a vida
era assim, casamentos eram assim, com sua dose de siléncio e desencanto. Para ele, ndo
bastava. Sem que ela soubesse, as coisas ndo ditas haviam crescido como cogumelos
venenosos nas paredes do siléncio, enquanto ele ficava acordado na cama, fitando o teto
com o branco dos olhos reluzindo na penumbra. Se ela perguntava: 0 que vocé tem
amor? Ele respondia que néo era nada, estava pensando no trabalho. Ambos sabiam que
era mentira, mas nenhum deles rompeu aquele acordo sem palavras. Ela nunca
imaginou 0 mal que o roia. No dia do velorio, quando estava enterrado, os filhos
solteiros, e o filho casado com sua mulher e criangas, ficaram por perto tentando
entender e descobrir algo dela, pedindo uma palavra, uma explicacdo. Ela se
questionava o tempo inteiro (lamentando): e se a arvore nao estivesse ali, aquela que ele
sempre mencionava e admirava, se eu tivesse sido mais atenta, se ele tivesse confiado
mais em mim, se a agulha tivesse se quebrado, se eu tivesse chegado uma hora mais
cedo, se ele fosse mais feliz? Eu ndo tinha valor pra ele. (Descaso): Valor tinha essa que
0 aguardava e o acolheu debaixo da arvore que ele apontou milhares de vezes passando
por ela de carro, e ele repetia sem notar que repetia: — Olha s, parece uma grande mée.
Como deve ser bom dormir ali em baixo. (Olhando para o publico com um ar de
revelacdo): Foi o que Eu fiz! Depois da despedida e do olhar que era o ultimo, ela
voltou para a nossa vida, enquanto eu, (fazendo gestos que indiquem sua propria
narrativa) caminhando até meu carro, o0 mesmo velho carro de sempre, procurava no
bolso do palet6 o frasquinho, a seringa, a agulha, pensando que logo estaria para sempre
com a minha poderosa amante, que afinal venceu. (Caminhado em direcdo a arvore,
pega a seringa, deita encostado no tronco e injeta a solucdo. A personagem vai
adormecendo lentamente enquanto fala). Porque depois de tantos anos, tantos
acomodamentos, tantas pequenas brigas e tantas descobertas em comum, os filhos, as
férias, as doencas e as alegrias, e as contas a pagar, a gente nunca falou no mais
importante — que ela agora ndo tem mais como saber. (Apagam-se as luzes. Fim da
apresentacao).

125



FOTOGRAFIAS DO TRABALHO

Ensaios

126



127



. a
—— \'
8 S i,

QR SN o e

o A

128



129



130



131



132



FOTOGRAFIAS DO TRABALHO

Apresentagéo

133



134



ANEXO

135



O que a gente ndo disse - Lya Luft

Eu ndo estava preparada. Nem quando parava para pensar na vida tinha imaginado
aquilo. E ndo era muito de pensar na vida. Apenas cumpri minhas tarefas, e sei que fui
uma boa mulher para meu marido. Quando me virei, esperava vé-lo andando em direcdo
ao carro para mais um dia de rotina. Nem sei por que me virei. Ele era a criatura mais
préxima e mais comum na minha vida comum, e eu ndo esperava nenhuma surpresa.
Tinhamos feito isso milhares de vezes, a despedida trivial, cada um seguindo para as
suas atividades — também triviais. Mas dessa vez ele continuava parado, ombros caidos,
parecendo particularmente cansado. Nos olhos uma expressdo que s6 mais tarde
entendi: era o seu ultimo olhar — e ele ndo me disse nada. Eu, que toda noite dormia a
seu lado, nada percebi. Ou vinha notando de um jeito difuso uma tristeza, quem sabe
um desejo de falar, ele que era tdo contido. E ndo éramos muito de falar. Quase voltei,
quase perguntei o que havia. Mas desisti e fui em frente, com a leveza dos que ignoram.
Em vez de indagar, varri minha breve inquietacdo para debaixo do tapete. E se eu
tivesse perguntado? E se ele tivesse me dito? Se eu tivesse merecido saber? Isso me
atormentou por longo tempo. Eu me sentia muito culpada. Hoje, acredito que nao saber
€ 0 que torna a vida possivel. Escolheu o seu lugar preferido, e fui eu que o encontrei
duas horas depois: ele sabia que eu o encontraria, nesse jogo de conhecer e desconhecer
de qualquer relacionamento. Despediu-se de mim, foi ao laboratério onde trabalhava,
pegou a pocao que tinha preparado, a seringa, a agulha, e foi de carro até a arvore que
amara tanto, logo fora da cidade. Sentou-se na sombra ampla e maternal que lhe faltara
toda a vida, isso ele dizia, eu nunca tive mde de verdade. Mas falava sem raiva,
aparentemente sem sofrimento. Eu teria de passar por ali, voltando de uma floricultura
onde ia apanhar coisas para 0 nosso jardim, isso ele sabia. Muita gente deve ter passado
por la antes de mim, sem dar importancia a um carro no acostamento, a0 homem
descansando embaixo da arvore. De longe reconheci o carro dele, e antes mesmo de
comecar a frear vi meu marido, sentado, encostado no tronco, como se olhando o
movimento na estrada, tivesse tirado uns minutos para refletir em alguma coisa
importante demais para ser pensada na agitacdo do superficial cotidiano. Sai do carro e
fui andando até ele, com cuidado porque parecia cochilar e eu quis Ihe pregar um susto.
Mas uma ansiedade louca comecou a se revolver em mim, e quando cheguei junto dele
guase vomitei. Estava morto. O rosto um pouco voltado para cima, corpo encaixado

numa concavidade do tronco, como um berco preparado sé para ele. Por isso ndo tinha
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escorregado para o capim. A seu lado brilhavam, no sol filtrado entre as ramagens, a
agulha e a seringa. N&o precisei de mais nada para entender. Entdo o parceiro de minha
vida havia me abandonado por vontade prépria, da forma mais definitiva, embora, eu
sabia, me amasse também. Mas ndo o suficiente para querer ficar. Depois me disseram
que foi instantdneo. Instantaneo ndo diminuia minha dor. Nem dizerem durante o
velorio que ele estava bem, estava bonito, estava tdo sereno, sempre fora um homem
tranquilo. Odiei cada um daqueles comentarios, eu entrava num longo periodo de
incerteza e culpa. Como eu ndo tinha percebido, em que eu havia falhado, eu e meus
filhos ja homens feitos, em que o haviamos abandonado com tamanha crueldade, se o
amavamos tanto? Embora parecesse satisfeito com sua vida simples, dentro dele uma
forca o consumia. A Unica estranheza dele, que eu lembre, era aquele sonho que de vem
em quando relatava. Estava sendo chupado por um funil, estreito e vertiginoso, que
girava e girava, e no fundo via-se um buraquinho minasculo, a morte. S6 com grande
esforco, as vezes com um grito, ele conseguia resistir. Nesse momento acordava e me
acordava também. E cada vez que a gente falava, tomava café na mesma mesa,
comentava noticias da televisdo, trocava brincadeiras no computador ou até se abracava
na cama, mesmo que ele ndo comentasse, aquela seducdo continuava. Aquele apelo.
Nem o deixou esperar 0 curso natural das coisas, envelhecer a meu lado, ter alguma
doenca fatal, sofrer um acidente: ele se entregou voluntariamente, jogou-se no seu
abraco escuro e me deixou. Deve ter sido imediato: a picada, o alivio da morte:
oblivion, onde li essa palavra? Esquecimento. Siléncio para sempre. Palavras podiam ter
salvado a sua vida? Teriam poupado a minha dor, recomposto 0s Nnossos lacos
deteriorados e a gente fingia que ndo? Mas porque a gente se conhecia tanto, nem
procuramos por elas. Palavras sdo mascaras de tragédia ou nariz de palhaco, abrem
campos queimados até a raiz da Gltima plantinha, como os que se estendiam entre nos.
Eu achava que estava tudo bem, a vida era assim, casamentos eram assim, com sua dose
de siléncio e desencanto. Era 0 que eu pensava. Para mim, o que tinhamos era tudo.
Para ele, ndo bastava. Como tantos homens bons rompem com sua vida bem
enquadrada, e numa paixao iluminante, largam tudo e s6 querem aquele novo amor,
aquela nova vida, arrancando tudo pela raiz, ele seguiu o seu desejo. Sem que eu
soubesse, as coisas ndo ditas haviam crescido como cogumelos venenosos nas paredes
do siléncio, enquanto ele ficava acordado na cama, fitando o teto com o branco dos
olhos reluzindo na penumbra. Se eu interrogava, 0 que vocé tem, amor? Ele respondia

que ndo era nada, estava pensando no trabalho. A gente sabia que era mentira, ele sabia
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gue eu sabia, mas nem um de nds rompeu aquele acordo sem palavras. Nunca imaginei
o mal que o roia. Era impossivel qualquer coisa tornar a morte algo melhor do que tudo
que tinhamaos. Isso era o que eu achava. Ele também falava pouco no passado, a infancia
numa cidadezinha do interior, o monte de irmdos, os pais morrendo cedo, ele
responsavel pelos menores. Haveria ali, com uma raiz venenosa, alguma coisa téo triste
que o levava a querer morrer? Antes nunca pensei nisso. A gente ndo comentava nada
que nos perturbasse. Eu era uma pessoa muito pratica, para mim importava o presente.
Vivia ocupada sendo feliz, tentando fazé-lo feliz, organizando familia, parindo filhos,
levando as criancas para a escola, indo as reunides de pais. Estava distraida sendo fdtil,
sendo alegre, sendo realizada com meu marido amado e meus filhos saudaveis,
gastando pouco em roupas minhas, botando termdmetro quando um deles estava com
febre, fazendo bolo nas tardes de sabado. Ele pensava em morrer. Preparava-se para
isso. Deve ter levado anos premeditando a morte e criando coragem. Qual a substancia
mais rapida, indolor e eficaz que iria escolher no laboratorio. Que agulha, que seringa,
que lugar, que hora, que dia. Teria pensado em mim? Teria pensado nos filhos e na
perplexidade deles? Teria imaginado meus tormentos, por ter sido tdo superficial e
limitada enquanto ele se dilacerava? Morrer devia ser como parir a Si mesmo. Eu em
cada parto me senti um bicho acuado, mas pensava: vai chegar ao mundo através de
mim uma nova pessoa, que coisa maravilhosa. E isso me dava for¢a. Na morte, o que
estara nascendo? Quando o velamos, e quando estava enterrado, nossos filhos solteiros,
e o filho casado com sua mulher e criangas, ficaram por perto tentando entender e
descobrir algo em mim, pedindo uma palavra, uma explicagcdo. - Mas como, mamée,
como Vocé nunca percebeu nada, nosso pai era tdo infeliz que se matou, e a senhora nédo
viu nada? - N&o, meus filhos. Nunca percebi. Para mim ele era meu homem, pai de
vocés. Deitava comigo na cama, ia para o trabalho, me dava um beijo de despedida
todas as manhas e um beijo de chegada todas as noites, e pagava as contas. Nunca
reclamava de nada em especial. Parecia um homem contente com sua vida. N&o era. E
eu néo percebi. Com o tempo deixamos de falar no assunto e cada um resolveu essa dor
do seu jeito. Mas em mim, essa agonia ainda mexe como um grande verme inquieto.
N&o sei se teria adiantado a gente saber. N&o sei se conversas ou psiquiatra ou médico
ou padre teriam ajudado. Sei que ele escolheu o caminho, o fim. Eu ficaria de fora. E se
a arvore ndo estivesse ali, aquela que ele sempre mencionava e admirava, se eu tivesse
sido mais atenta, se ele tivesse confiado mais em mim, se a agulha tivesse se quebrado,

se eu tivesse chegado uma hora mais cedo, se ele fosse mais feliz? Mas nada disso
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aconteceu, e assim matou-se quem eu amava. Apesar de todos os pratos que lavei, das
camisas que passei, da casa que limpei, dos leng6is que dobrei, das flores que botei na
sala, do muito que economizei, dos filhos que pari, cuidei e encaminhei, do carinho bom
que partilhei — ndo tive grande valor para ele. Valor tinha essa que o aguardava e o
acolheu debaixo da arvore que ele apontou milhares de vezes passando por ela de carro,
e repetia sem notar que se repetia: - Olha s0, parece uma grande méde. Como deve ser
bom dormir ali em baixo. Foi o que fez. Depois da despedida e do olhar que era o
ultimo, mas eu ndo sabia, voltei para a nossa vida, enquanto ele, caminhando até seu
carro, 0 mesmo velho carro de sempre, apalpava no bolso do paleté o frasquinho, a
seringa, a agulha, pensando que logo estaria para sempre com a sua poderosa amante,
que afinal venceu. Porque em tantos anos, tantos acomodamentos, tantas pequenas
brigas e tantas descobertas em comum, os filhos, as férias, as doencas e as alegrias, e as
contas a pagar, a gente nunca falou no mais importante — que eu agora ndo tenho mais

como saber.
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