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RESUMO

Esta pesquisa aborda como tema central o desenvolvimento do gosto em teatro.
Ela surgiu de uma inquietacdo para entender a experiéncia estética, sendo o
gosto parte desta experiéncia. Considerando a escassez de referencial
especifico sobre esse tema, foram utilizados autores da area musical e das artes
visuais, propositores de teorias de desenvolvimento do gosto, para fundamentar
este trabalho. O objetivo principal desta pesquisa é compreender como ocorre 0
desenvolvimento do gosto na area teatral. Os objetivos especificos séo investigar
a origem dos gostos manifestos pelos espectadores em diferentes momentos de
desenvolvimento; observar as possibilidades de existéncia de etapas de
desenvolvimento do gosto em teatro e discutir sobre as caracteristicas que
podem ser percebidas em cada etapa de desenvolvimento. Para isto, foram
selecionados trés participantes com escolaridade teatral diferente, que
assistiram quatro cenas teatrais de géneros e linguagens distintos e
responderam a uma entrevista. Os resultados encontrados foram agrupados em
cinco categorias: o tema, a familiaridade com o ator e a obra, a linguagem da
encenacdo, o género e o0s elementos teatrais. Observou-se que 0 gosto do
espectador, no que se refere a obra teatral, € uma resposta da interacao entre
todas as categorias analisadas, sendo que os elementos teatrais se mostraram
com maior influéncia que as outras categorias. Os resultados ainda
apresentaram haver uma significativa relacdo entre o estudo, a experiéncia
pratica e o nivel de desenvolvimento em que se encontram 0s entrevistados. A
Participante 1, por exemplo, em fase de curso livre, apresentou resultados que
correspondem ao estagio de desenvolvimento inicial, enquanto os Participantes
2 e 3, em formacdo superior e graduado, respectivamente, na area teatral,

demonstraram maior predominancia de estagios de desenvolvimento final.

Palavras-chave: Gosto em teatro. Gosto teatral de estudantes e profissionais.

Desenvolvimento do gosto em teatro.



ABSTRACT

This research addresses the development of taste in drama as a central theme.
It emerged as part of the concern to understand what is behind the aesthetic
experience, taste being part of this experience. Considering the scarcity of
specific references in the area, we used musical and visual arts authors of
theories of development to support this work. The main objective, therefore, is to
understand how the development of the taste in drama occurs in the theatrical
area. The specific objectives are to investigate the origin of the tastes manifested
by viewer’s at different moments of development; to observe the possibilities of
existence of stages for the development of taste in drama and discuss the
characteristics that can be perceived in each stage of development. For this,
three participants with different levels of theatrical education were selected,
watched four plays scenes of different genres and languages and then answered
an interview. The results found were grouped into five categories: theme,
familiarity with actor and the play, staging language, genre and elements of the
drama. It was also observed that viewer’s taste, concerning the theatrical work,
is a response of the interaction between all categories that were analyzed being
that the elements of drama had a greater influence than all other categories. The
results showed an evident relationship between interviewee’s studies and
practice experiences in drama and their level of development. Participant 1, for
example, a drama pre-university student, demonstrated results from a beginner
level, while Participants 2 and 3, respectively an undergraduation student and a

professional in drama, showed a greater predominance of final level.

Keywords: Taste in drama. Dramatic taste of students and professional.

Development of taste in drama.
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1 INTRODUCAO

O Teatro possui uma infinidade de correntes poéticas que se apresentam
sob variadas formas de encenacgéo, e esta diversidade pode provocar respostas
de gosto diferentes nos diversos espectadores. Infelizmente, poucos estudos
abordam o tema com enfoque no gosto em Teatro, o que gera dificuldades em
compreender profundamente este fendmeno. Para contribuir com uma mudanca
neste cenario, esta pesquisa aborda como tema central o desenvolvimento do
gosto em Teatro.

Antes de tudo, € preciso lembrar que falamos de coisas diferentes quando
mencionamos gosto e quando citamos preferéncias. Para entender a distincédo
entre ambos 0s conceitos, nos apropriamos da visdo que Hargreaves, North e
Tarrant (2006) apresentam para explicar o significado do gosto e das
preferéncias no campo da musica. Segundo os autores, 0 gosto musical se refere
as musicas que nos agradam a longo prazo, diferentemente da preferéncia
musical, que diz respeito as nossas escolhas por uma musica ou peca em
comparacao com outra em um determinado tempo, podendo ser entendido como
algo que se manifesta a curto prazo. E possivel que no Teatro essa diferenca se
manifesta da mesma maneira, sendo o gosto teatral algo que se refere aos
espetaculos que nos agradam a longo prazo, enquanto as preferéncias teatrais
dizem respeito aos “gostos” de curto prazo.

Pavis (2008) também contribui para a compreensdo do gosto sob uma
perspectiva especifica do campo teatral. De acordo com o autor, em um sentido
amplo, trata-se de um dado essencial para observar a maneira pela qual o
publico recepciona o espetaculo, Ié o texto ou percebe a encenacdo em funcéo
de codigos. O autor ainda ressalta que os gostos se modificam com o tempo e
com as ideologias.

Ao iniciarmos nossa discussao sobre o gosto teatral, faz-se necessario
definir alguns termos que seréo utilizados de forma recorrente ao longo deste
texto. O primeiro deles diz respeito a nomenclatura que se adota como referéncia
a pessoa que aprecia a obra teatral. Pavis (2008) diferencia de modo geral o
espectador do publico, afirmando que o primeiro se refere a um individuo
enguanto o ultimo se trata de um agente coletivo. Ainda, o autor explica que cabe
ao espectador o trabalho de participar constantemente de uma série de
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pequenas escolhas e acbes para focalizar, excluir, combinar e comparar
elementos que constituem a sua experiéncia estética. Ou seja, este ndo é um
papel meramente passivo de recepcionar a obra sem agir sobre a propria
experiéncia, pois € necessario haver acdo por parte do espectador. Desgranges
(2003) afirma também que o espectador instrumentalizado encontra-se apto a
decodificar os signos e questionar os significados produzidos por eles, seja no
palco, seja fora dele. O conceito de espectador sera retomado na revisao de
literatura para estabelecermos relagbes entre a sua formacgéo e a constru¢ao do
gosto.

E importante também esclarecer as diferencas de sentidos que a palavra
teatro possui em diferentes contextos e como iremos entender este termo ao
longo deste trabalho. Existe o teatro enquanto edificio teatral, e existe o Teatro
enquanto obra artistica, podendo esta também ser nomeada de encenacao
teatral — e € este Ultimo sentido que assumimos ao longo deste trabalho. Uma
encenacdo é a parte visivel de uma peca teatral, é a representacdo em si de
todos os elementos que a compde, sendo que ao longo do trabalho utilizaremos
também a palavra espetaculo como sindnimo de encenacdo. A palavra drama
costuma ser entendida pelo publico ndo especializado como algo oposto ao
género comédia, mas em um sentido geral significa o poema dramético, ou seja,
o0 texto escrito para diferentes personagens de acordo com suas acdes
conflituosas. Nesse sentido, a palavra drama se torna sinbnimo de peca teatral,
elemento que se refere especialmente ao texto escrito por um dramaturgo
(PAVIS, 2008).

Ainda é importante esclarecer o conceito de género que sera abordado
com frequéncia ao longo do trabalho, especialmente nas analises de resultados.
Pavis (2008, p. 182) explica que o “género é constituido — além das normas
exigidas pelas poéticas — por um conjunto de codificacdes que informam sobre
arealidade que se supde que o texto represente.”. Em outras palavras, podemos
entender o género entdo como algo constituido a partir de caracteristicas
comuns encontradas em determinados tipos de obras e que podem partir do
texto, ainda que, na maioria das vezes, esta constru¢do de género seja pautada
no interior da oposicdo comédia/tragédia, por isso € comum haver dificuldades

em determinar um género quando ele se encontra em uma zona intermediaria
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desta oposicao, pois ora ele € considerado uma tragicomédia, ora como um
drama, devido as sutilezas que permeiam a construcéo de cada obra.

Por outro lado, a poética teatral elabora as leis de composicdo de
funcionamento do texto e da cena. Ela une o sistema teatral em um conjunto
mais amplo que envolve género, teoria da literatura, sistema das belas-artes,
categoria teatral ou dramatica, teoria do belo e filosofia do conhecimento (PAVIS,
2008).

Tendo em vista essas defini¢cdes, surge o principal problema de pesquisa
deste trabalho: como ocorre o processo de desenvolvimento do gosto em
Teatro? Esta € uma problematica complexa que envolve algumas possibilidades
de respostas. Contudo, as hipéteses de explicacdo para o problema de pesquisa
seréo apresentadas com detalhes na se¢éo de metodologia.

Sendo assim, o0 objetivo geral deste trabalho se constitui em compreender
como ocorre o processo de desenvolvimento do gosto em Teatro, partindo de
teorias do campo da musica e das artes visuais, uma vez que tais teorias
(especificas sobre o desenvolvimento de gostos e preferéncias) ndo foram
encontradas no campo das artes cénicas, nas buscas realizadas durante esta
pesquisa. O detalhamento destas buscas serd apresentado no capitulo que
aborda o estado da arte.

Seguindo esta proposta, 0s objetivos especificos se direcionam a:
investigar a origem dos gostos manifestos pelos espectadores em diferentes
momentos de desenvolvimento; observar as possibilidades de existéncia de
etapas de desenvolvimento do gosto em Teatro e discutir sobre as
caracteristicas que podem ser percebidas em cada etapa de desenvolvimento.

Porém, antes de aprofundar o estudo sobre o desenvolvimento especifico
em Teatro, € importante esclarecer do que se trata exatamente quando falamos
sobre o conceito de desenvolvimento. Keith Swanwick (2014) esclarece o
significado desse termo a partir de uma visao originaria da psicéloga Eleanor
Maccoby, a qual parte de dois sentidos distintos, um considerado “suave” pela
propria psicologa, em que reside a ideia de padrédo sequencial, como se
houvesse uma ordem definida de desenvolvimento, de maneira que algumas
aquisicOes primérias sdo consideradas essenciais, ainda que insuficientes para
que progressos ulteriores ocorram, gerando assim a necessidade da segunda

distingdo do significado de desenvolvimento, que “vai além da sequéncia’ e
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caracteriza mudancas significativas de desenvolvimento que ocorrem na maior
parte das pessoas seguindo um padrdo temporal comum, mesmo que a época
em que ocorra os fatos seja ho tempo de cada individuo.

Partindo disto que foi posto e considerando especificamente o tema que
sera abordado neste trabalho, é preciso deixar claro que uma teoria de
desenvolvimento do gosto em teatro ndo busca classificar um gosto considerado
em estagio final como algo melhor do que aquele contendo caracteristicas de um
estagio inicial. Trata-se de uma busca pela compreensdo das diferentes
experiéncias que sdo manifestadas por cada pessoa, e admitir estagios é
justamente considerar que somos seres diferentes e que nossas experiéncias e
respostas estéticas se transformam com o tempo. Admitir essas transformacdes
gue acompanham o passar do tempo, no entanto, ndo implica em estabelecer
valores hierarquicos, ja que um estado final ou “avangado” significa apenas
“avangado” em termos de manifestagao temporal.

Nesse sentido, se desenvolvimento sugere uma progressao de aquisicoes
que se superam ao longo de um tempo, € possivel que ele (o desenvolvimento)
seja verificado quando falamos em comportamentos especificos dentro da area
teatral. Pensando na proposta deste trabalho, quem aprecia um espetaculo em
determinada época possivelmente apresentara caracteristicas de um espectador
em estagio final de desenvolvimento se for um espectador assiduo por muitos
anos e, especialmente, se tiver tido acesso a um ensino especifico de Teatro,
que lhe propiciara subsidios para que ocorra seu desenvolvimento. Nesse
sentido, seus gostos ou preferéncias podem ter apresentado mudancas ao longo
das possiveis etapas de desenvolvimento que esse sujeito vivenciou até se
tornar um espectador em estagio final. Parsons (1987) reforca esta ideia quando
diz que uma compreenséao adulta da ciéncia, da moralidade ou das artes requer
algumas habilidades sofisticadas que, segundo teoricos desenvolvimentistas,
adquirimos gradualmente em uma sequéncia de etapas.

A necessidade de se realizar estudos como esta dissertacdo parte de
problematicas relativas a arte que estao enraizadas em nossa sociedade. A lista
de problemas comega com a invisibilidade da arte para uma grande massa da
sociedade que a ignora involuntariamente (quase sempre), devido a baixa

qualidade do ensino de arte na educagcao basica, que nao conscientiza 0s
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estudantes sobre a importancia da experiéncia estética para o desenvolvimento
humano.

Por outro lado, para aqueles que resistem ao iminente destino de ficar a
margem das producles artisticas de seu meio cultural, resta enfrentar os
desafios de estabelecer relagbes com obras que, por vezes, se apresentam em
determinadas formas que podem estar distantes da capacidade de compreenséo
do espectador.

Esta situacao gera uma reagdo em cadeia de consequéncias negativas,
pois, na medida em que um espectador com pouca regularidade para assistir
espetaculos entra em contato eventualmente com obras distantes de seu gosto,
a tendéncia € que este individuo se afaste do contato com esta linguagem
artistica definitivamente, acreditando ndo haver outras possibilidades de obras
que lhe proporcionem experiéncias estéticas, uma vez que com pouca instrucao,
ele pode nado estar esclarecido sobre os diversos estilos de encenacdes
existentes, ndo permitindo seu desenvolvimento enquanto espectador néo
apenas em termos de gosto, mas também em termos gerais de competéncia
para apreciar Teatro.

No caso do Teatro, em especifico, € possivel que isso ocorra com seus
apreciadores de maneira mais frequente do que com os de artes visuais ou de
musica, por exemplo, em virtude de todo o contexto histérico que envolve o
Teatro desde a sua chegada ao Brasil (considerando sua chegada oficial com os
europeus) e as devidas formac8es académicas em nivel superior e sua presenca
na educacao basica até os dias atuais, que ficaram, na maioria das vezes, atras
de conquistas que ocorreram nas artes visuais e na musica. Santana (2003)
lembra que a entrada do Teatro na escola aconteceu sob a égide da pedagogia
tradicional e apenas em comemorac¢ao de datas civicas e momentos solenes, e
ndo como contetdo a ser ensinado. Diferentemente, na tabela de estudos do
Colégio Pedro Il ja constavam musica vocal, desenho figurado e poética no
século XIX (SANTANA, 2003). Historicamente falando, o Teatro iniciou sua
trajetoria na escola em desvantagem com relagdo as outras artes, embora o que
aconteca hoje possivelmente tenha maior relevancia para os estudantes em
termos de acesso e qualidade de ensino com a finalidade de equilibrar as
desvantagens oriundas do passado. Ainda assim ndo podemos esquecer e
ignorar um problema construido historicamente em cima do ensino de Teatro.
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De qualguer modo, para compreender as probleméticas que envolvem as
relaces entre o espectador e a obra teatral, facilitaria muito, antes, entender de
gue maneira ocorre o processo de desenvolvimento do gosto em Teatro (sendo
que apenas este Ultimo objetivo é que constitui o foco deste trabalho), pois o
gosto em Teatro constitui uma parte da base necessaria para o desenvolvimento
da experiéncia estética dos espectadores.

Assim, a partir de um esclarecimento sobre como ocorre esse processo
de desenvolvimento do gosto, serd possivel seguir novos caminhos, que
busquem entender outras questdes que envolvam a arte teatral, bem como
aprofundar estudos que possam investigar o desenvolvimento da competéncia
de apreciar Teatro.

Além disso, esse estudo também possibilitara novos conhecimentos para
o professor de Teatro, a partir de novas bases teéricas que dialogam com o
campo educacional no que diz respeito a formacdo estética dos estudantes
enguanto publico ou espectadores em seu meio cultural. No ambito da educacéo
bésica, professores que conhecerem com maior detalhe o processo de
desenvolvimento do gosto em Teatro poderdo oferecer subsidios didaticos e
artisticos consistentes, que potencializem a educacdo estética de seus
estudantes possibilitando, inclusive, mais uma oportunidade de ensino
significativo, permitindo uma saida do obscurantismo que envolve a
compreensao dos professores sobre a qualidade da experiéncia estética que
circunda os estudantes, especialmente no que se refere ao gosto teatral.

Este foi um dos principais motivos que trouxe esta pesquisa a tona.
Enquanto pesquisador, acredito ser essencial para os professores pensarem
sobre o0 processo de desenvolvimento do gosto, para posteriormente
compreenderem, também, aspectos gerais da competéncia de apreciar Teatro
de seus estudantes. E preciso considerar um ensino voltado especialmente para
a formacdo de espectadores, uma vez que € de se esperar que, na educacao
basica, a maioria dos estudantes que tiverem acesso ao ensino de Teatro néo
irdo se tornar artistas, mas poderdo — e isso tera mais chances de ocorrer — se
tornar espectadores.

Esclarecer como ocorre o processo de desenvolvimento do gosto em
Teatro possibilitara novos subsidios teodricos também para artistas e

pesquisadores que lidam com a crise de publico de suas producdes teatrais,
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porque poderdo revisar suas praticas, que se tornam fechadas e inalteradas,
muitas vezes por empirismo, sem levar em consideracdo os estudos que
abordam com aprofundamento alguns detalhes que poderiam conduzir a sua
pratica artistica. Muitas vezes os artistas preocupam-se de maneira superficial
com o publico, e ao conhecerem com maior rigor alguns dos aspectos que
envolvem a experiéncia estética dos espectadores, no que diz respeito aos seus
gostos, podem levar estes a ganharem maior atencao durante a composicéo de
suas obras artisticas.

Além disso, de um modo geral, sempre me instigou ter respostas para
qualquer pergunta, mas quando me perguntei sobre o por que gostamos de
determinados tipos de espetaculo e de outros ndo, ndo obtive resposta, e ao
explorar mais esse questionamento outras perguntas interessantes foram
surgindo como: por que gosto ou ndo gosto mais deste tipo de espetaculo se
antes era um dos que mais me atraia? Por que algumas pessoas preferem
alguns modelos de espetaculos teatrais enquanto outras tem uma preferéncia
contraria? Descobrir a resposta para estas perguntas me motivou a desenvolver
este trabalho, pessoalmente, ainda que aqui elas ndo sejam totalmente
esclarecidas. Acredito que, além disso, aprofundar o conhecimento nessa area
sera de grande valor para minha carreira académica e profissional enquanto
docente, uma vez que posso oferecer bases e sugerir caminhos como
possibilidade de pesquisa aos novos estudiosos da area, ao difundir os
resultados aqui obtidos, promovendo a investigacdo daquilo que esta pesquisa
nao pode alcancar.

Assim, o resultado desta pesquisa podera contribuir para estudos tanto da
area de ensino de Teatro quanto também para a de Psicologia de Teatro, a partir
do referencial que sera utilizado para fundamentar este trabalho. Esta pesquisa
poder4, ainda, suscitar estudos futuros que busquem compreender o
desenvolvimento do gosto em Teatro a partir de teorias ndo abordadas aqui, bem
como podera embasar outras pesquisas voltadas para o entendimento da
competéncia de apreciar Teatro.

A respeito da organizacao da estrutura deste trabalho, no primeiro capitulo
de referencial tedrico apresentarei o estado da arte de pesquisas de
desenvolvimento em Teatro. Na sequéncia, farei a apresentacéo das teorias de

desenvolvimento do gosto que serdo aprofundadas neste trabalho, tomando
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primeiro a teoria do potencial de arousal, em seguida, a teoria de modelos
prototipicos e, para finalizar, na parte principal do referencial tedrico abordarei a
teoria de desenvolvimento da experiéncia estética em cinco estagios de
desenvolvimento. Ap0s a revisdo de literatura, detalharei a metodologia,
descrevendo o método de pesquisa, 0s participantes, os procedimentos de
coleta de dados e o método de analise empregados neste trabalho. No caso, os
dados foram coletados a partir de uma entrevista semiestruturada com trés
participantes, que assistiram cenas de estilos e géneros diferentes para nos
auxiliar na compreensdo do desenvolvimento do gosto e das preferéncias
teatrais. Em seguida, apresentarei os resultados da pesquisa organizados por
categorias, sendo cinco no total: o tema da peca, a familiaridade com o ator e a
obra, o género, a linguagem da encenacéo e os elementos teatrais. Por fim,
apresento uma proposta de etapas de desenvolvimento do gosto teatral,
considerando o0s resultados e as categorias analisadas, seguidas pelas

consideracdes finais do trabalho.
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2 ESTUDOS DE DESENVOLVIMENTO EM TEATRO: UM ESTADO DA ARTE

Neste capitulo sera apresentado um breve panorama sobre o estado da
arte de pesquisas que abordam o desenvolvimento cognitivo em Teatro, bem
como serao expostos estudos que discutem questbes relacionadas ao
desenvolvimento ou, mais especificamente, a formacéao do espectador. Dentre
estes estudos, a formacéo e a emancipacao serdo o foco, pois eles perpassam
a questao do gosto, objeto de estudo desta pesquisa.

A apresentacao dos resultados das buscas bibliograficas realizadas nesta
pesquisa se inicia por trabalhos que dissertam especificamente sobre o
desenvolvimento do gosto em Teatro, e em seguida, abrangera pesquisas que
tratam de teorias de desenvolvimento cognitivo de forma geral, em Teatro. E
importante lembrar que as pesquisas de desenvolvimento que foram buscadas
se apoiam na area de psicologia para alcancar seus resultados. Devido a esta
circunstancia, ndao foram considerados com aprofundamento, para fins de
fundamentacédo desta pesquisa, os estudos no campo da semiética e da filosofia
da arte, embora eles naturalmente possam colaborar eventualmente.

Spinillo e Roazzi (1989) contam que a psicologia € uma ciéncia que esta
presente em diversas areas: social, afetivo-emocional, patoldgica, educacional,
nas relacdes de trabalho e na area cognitiva. Esta Ultima é a que nos interessa,
pois, segundo os autores, ela estuda “as bases do conhecimento humano; mais
precisamente, estuda o0os meios pelos quais o individuo alcanca um
conhecimento organizado do mundo em categorias” (SPINILLO e ROAZZI, 1989,
p. 21). Em outras palavras, a psicologia cognitiva se refere aos estudos sobre o
conhecimento e investiga pensamentos, ideias, constru¢cdo de conceitos,
memoria, inteligéncia, entre outros. Em razao de esta pesquisa estar direcionada
ao conhecimento do desenvolvimento do gosto teatral, a area cognitiva se
relaciona com o objetivo que sera buscado aqui.

Sendo assim, para fundamentar este trabalho realizei pesquisas no site
de periddicos da CAPES, do Governo Federal. Nele, defini alguns critérios de
busca, que serdo apresentados ao longo deste capitulo, defini como tipo de
material apenas livros e artigos para todas as buscas, pois a plataforma nao
permite selecionar teses e dissertacdes, bem como determinei um tempo de

publicacdo, chegando a no maximo 20 anos.
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Isto foi realizado considerando que o principal objetivo da pesquisa é
compreender o desenvolvimento do gosto em Teatro. Contudo, entre 0s
resultados encontrados especificamente no portal de periodicos da CAPES, néo
foi identificado referencial especifico (ou seja, que trate do objeto em questdo
sob a perspectiva psicoldgica) para a compreenséo do desenvolvimento do gosto
teatral e, neste capitulo, sédo os resultados desta busca que irei apresentar.

Na auséncia de estudos que tratem diretamente do desenvolvimento do
gosto teatral, a maioria dos resultados expostos envolvem teorias de
desenvolvimentos em Teatro ou a partir do Teatro — uso instrumentalista da area
— e foi seguindo esta divisdo que os resultados foram organizados. Ainda, para
complementar a pesquisa, foram realizadas buscas na area de formacéo do
espectador, mesmo que dentro dela os estudos n&do sejam focados
especificamente no desenvolvimento do gosto. Esta area foi inserida por tratar
do individuo que aprecia o espetaculo, e talvez possam discutir ou levantar
guestdes que eventualmente contribuam para se alcancar o objetivo desta
pesquisa.

Nas subsecbes seguintes, serdo apresentados conceitos de
desenvolvimento cognitivo a partir do Teatro e em Teatro, bem como, de
formacdo e emancipacédo do espectador, trazendo como autores Ingrid Koudela,
Marcia Pompeu Nogueira, Flavio Desgranges, Jacques Ranciére, Andreia Anna
Amaral e Roberta Kafrouni, entre outros. Apresento, na primeira parte, teorias
gue tratam de estudos de desenvolvimento a partir do Teatro e, em seguida,
investigacbes de desenvolvimento em Teatro, ou seja, investigacdes sobre o
desenvolvimento de aspectos essencialmente teatrais, como o desenvolvimento
do simbolo. Por fim, séo trazidos estudos na area de formacdo e emancipacao

do espectador.

2.1 ESTUDOS DE DESENVOLVIMENTO A PARTIR DO TEATRO

Considerando entédo que o Teatro se apresenta, por vezes, como uma arte
gue permite promover o0 desenvolvimento de determinados aspectos
psicolégicos, mesmo que esta nao seja a forma ideal como ela deva ser vista,
irei apresentar algumas das teorias que explicam como o Teatro pode alcancar

esta finalidade de desenvolvimento extra teatral.
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A primeira busca no portal de periodicos foi com os termos “gosto” e
“teatro” exclusivamente presentes no titulo, buscando trabalhos publicados nos
altimos 20 anos, entre artigos e livros. O resultado foi de apenas um artigo. Ele
foi publicado na Francga e é intitulado O Teatro Efémero na América Portuguesa:
do Teatro do Siglo de Oro ao Teatro “ao gosto portugués”, escrito por Rosana
Marreco Brescia (2010).

O trabalho de Brescia (2010) néo trata sobre o desenvolvimento de gosto
em Teatro propriamente. Se refere mais a um registro histérico do Teatro
produzido nas Américas Portuguesas, especialmente no Brasil colonial sob a
Otica eurocéntrica. Nao discute profundamente questbes de gosto teatral, se
limita a apresentar um panorama entre os diferentes Teatros produzidos e para
quais publicos eram destinados. A maior parte da pesquisa relata detalhes sobre
0s espetaculos do século de ouro espanhol (o século XVII), que eram produzidos
em solo brasileiro até a primeira metade do século seguinte, e também de obras
italianas e francesas que posteriormente ganharam espaco no Brasil colonial.
Talvez o ponto de maior interesse seja o fato de que durante as apresentagcdes
de teatro em pracas publicas no Brasil, entre os séculos XVII e XVII, as classes
sociais costumavam ter um raro momento de interacdo, pois 0S escravos,
homens livres e outros de camadas menos afortunadas se encontravam no
mesmo espaco para prestigiar o que era apresentado, mesmo que houvessem
tribunas reservadas para os pertencentes a administracdo colonial e outros da
elite social. Em termos de gosto propriamente, Brescia (2010) afirma que o gosto
pelo teatro castelhano do século XVII é mantido até o reinado de D. Jodo V, que
durou até a primeira metade do século XVIII.

Na segunda busca no mesmo portal, usei as palavras “desenvolvimento”
e “teatro”. Determinei que os resultados encontrassem apenas publicagdes em
gue essas palavras estivessem presentes no titulo, publicadas nos ultimos 20
anos, e apareceram apenas trés resultados para artigos e nenhum para livro.

Entre os trés resultados, o primeiro trabalho chama atencdo com o titulo
Teatro e desenvolvimento psicoldgico infantil, escrito pela académica de
Psicologia Andreia Anna Amaral Porto e pela professora de Psicologia Dra.
Roberta Kafrouni (2013). O segundo resultado de pesquisa corresponde ao
mesmo trabalho mencionado anteriormente, porém, publicado em outro idioma.

E o terceiro resultado se refere ao artigo O método dialégico do teatro para o
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desenvolvimento e a recuperacdo de drogados, escrito pela Professora de
Teatro (UDESC) Dra. Marcia Pompeo Nogueira (2013).

Em relacdo ao primeiro trabalho escrito por Porto e Kafrouni (2013), o
objetivo foi investigar o papel do Teatro no processo de desenvolvimento
psicoldgico infantil e ao mesmo tempo buscar identificar quais aspectos desse
desenvolvimento séo encontrados no fazer teatral. Suas categorias de analises
partiram de conceitos propostos por Vygotsky: linguagem, signos, mediacao,
imitacdo, emocdao, atividade voluntaria e apropriacdo de elementos culturais. As
autoras concluiram que as categorias citadas anteriormente estdo presentes nas
atividades teatrais, o que favorece e estimula o desenvolvimento psicologico do
individuo. E importante lembrar que as autoras no s&o da area teatral, e em seu
método elas indicam que os participantes da pesquisa, com faixa etaria entre
sete e doze anos, tiveram aulas de Teatro por meio de um projeto social
chamado Nossas Raizes — Borord Verde, oferecido por uma escola de Teatro
em Curitiba.

Os resultados das autoras iniciam pela discusséo da mediagéo por signos.
Elas afirmam que foram apresentados as criangas alguns signos, entre eles “Os
trés sinais”, que se referem aos sinos tocados antes de qualquer espetaculo
indicando que logo ele ird comecar. Durante a pesquisa, as autoras usaram este
signo para indicar o inicio das atividades, para que as criancas ficassem em
siléncio e entrassem no estudio onde ocorriam as aulas. Inicialmente elas
perceberam que os participantes ndo respondiam conforme o signo estabelecido
devido a falta de internalizacdo de seu significado. Elas constataram isso ao
observar que as criangas corriam, conversavam e aparentemente ndo entendiam
0s sinais e sua funcao.

As autoras afirmam que apdés dois meses, houve uma modificacdo nesse
comportamento a partir da internalizacdo do signo, mas suas Unicas palavras
que explicam isso sao: “[...] com o passar do tempo e a apropriacao por parte
das criancas desse espacgo novo e, assim, passaram a responder conforme o
signo correspondente” (PORTO; KAFROUNI, 2013, p. 579). Elas
complementam a explicagdo afirmando que este processo corresponde a
internalizacdo e que ele se da, principalmente, por meio da mediacdo. Nao ficou
claro o que ocorreu (e se ocorreu algo especificamente para isto) durante este

decorrer de tempo citado pelas autoras como justificativa para a mudanca no

24



comportamento das criancas. Aparentemente, elas simplesmente aguardaram
gue os participantes se condicionassem a agir conforme o esperado, de acordo
com a utilizado do signo dos “trés sinos”. As autoras mencionam que outros
signos como “Folha Branca”, “Ponto Zero”, “Inteireza”, “Arrumar a base”, “Olhar
no Horizonte”, “Presenga de palco”, “Plasticidade”, entre outros foram
apresentados as criancas. Mas, nos seus resultados elas ndo expuseram
detalhes sobre eles como fizeram para o signo dos “trés sinos”. Suas conclusdes
indicam, portanto, que foi identificada a internalizacdo dos signos e a apropriacéo
de seus significados, tornando-se desnecessario corrigir as criancas, pois elas
ja possuiam, na maioria das vezes, capacidade de agir conforme o signo
apresentado.

O segundo conceito que as autoras apresentaram nos resultados foi o que
estava relacionado aos aspectos culturais. Elas mostraram aos participantes
elementos teatrais condizentes com a cultura do grupo étnico Bororé. Elas
relatam que, no inicio, nenhum participante estava ciente da existéncia dos
nativos Bororés e eles ndo tinham conhecimento de como eram estabelecidas
as relagbes nesta cultura. Notaram que, ao longo das aulas, poucos entendiam
e se interessavam pelo que era dito sobre o grupo étnico. Este comportamento
se alterou ao final do projeto, quando os alunos demonstraram maior interesse
ou se remeteram a cultura dos nativos. As autoras exemplificam isso a partir dos
guestionamentos realizados pelos alunos aos professores em busca de mais
informacdes. Porto e Kafrouni (2013) concluiram que esta interacdo indica a
possibilidade de desenvolvimento da habilidade de busca ativa por parte das
criancas. As autoras descreveram ainda alguns rituais que ocorriam nas
comunidades do grupo étnico Boror6 e compararam com 0S que ocorriam na
area urbana da cidade para mostrar o contraste e justificar o estranhamento que
ocorre pelos pontos de vistas diferentes de cada grupo, dos alunos e dos nativos
estudados. Nao ha maiores aprofundamentos sobre a apropriacao de elementos
culturais locais feita pelas criangas.

Lembremos que as pesquisadoras relatam que o projeto foi realizado na
cidade de Curitiba, capital do Parana. Ao relatarem que nenhuma crianca jamais
ouviu falar dos nativos Bororos, resolvi fazer uma rapida pesquisa sobre onde

este grupo étnico vive e varios resultados apontam que é no estado do Mato
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Grosso. O site do Museu Paranaense afirma que no Parana existem trés etnias
indigenas: Guarani, Kaingang e Xeta (MARANHAO, 2020). E possivel que dai
tenha surgido tamanho estranhamento relatado pelas autoras sobre as criancas
com a cultura dos Bororés. Aparentemente as criangas aprenderam
conhecimentos que n&o estdo relacionados diretamente com a sua cultura, e
esse interesse foi despertado pela utilizacdo de alguns recursos ndo muito
usuais para qualquer dos assuntos abordados em classe, como os cartazes
espalhados com informacdes sobre os nativos Bororos na hora do lanche,
incluindo palavras utilizando linguagem desta etnia, sua localizagdo no mapa do
Brasil, e outras informacdes expostas pelas autoras, o que nos faz questionar se
0s resultados obtidos por elas tém relacdo com a préatica de Teatro.

A imitacdo também foi observada nos resultados das autoras. Ela é
considerada a primeira forma de internalizacdo, especialmente na faixa etaria do
projeto que é descrito aqui. Sobre esta categoria de analise a principal
informacdo das autoras € que houve exercicios em que, durante as suas
realizacbes, um professor sempre costumava participar das atividades com os
alunos, para facilitar a interacdo. Elas observavam que os participantes as vezes
imitavam os professores ou 0s colegas com quem mais se identificavam, e as
conclus@es se resumem a dizer que a imitacdo foi uma caracteristica observada
regularmente e que possui papel essencial. Nao foi esclarecido quais exercicios
foram usados e nem os objetivos deles. Apenas um exemplo de um exercicio foi

relatado:

episddio marcante foi um exercicio em que os alunos deveriam
interpretar o animal que quisessem para encerarem?! a cena.
Quando um dos professores comecou a interpretar um sapo,
seis criangas passaram a fazer os mesmos movimentos e ‘imitar’
0 sapo que o professor optou em fazer (PORTO; KAFROUNI,
2013, p. 581).

Este relato mostra que os estudantes realizavam atividades de imitacao,
pois interpretar o animal provavelmente tinha um sentido de imitar um animal.
Assim, a imitagdo, caracteristica elementar no Teatro, estd presente no

desenvolvimento psicoldgico das criangas, concluiram as autoras.

! Possivelmente ha um erro de digitacdo, talvez a palavra fosse “encenarem”.
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As autoras afirmam que o processo de desenvolvimento psicolégico na
infancia inclui também aspectos do controle de comportamento do individuo a
partir do uso da linguagem. Elas lembram que o toque do sino trés vezes nao foi
reconhecido pelos estudantes nos primeiros meses como sinal de ordem para
formar uma fila indiana em siléncio, agao que era esperada pelos professores.
Foi entdo que a insercao da fala se tornou necesséaria para colaborar com alguns
processos relacionados ao desenvolvimento infantil, como a socializacéo, de
modo que ela fosse possivel e promovesse 0 crescimento intelectual das
criancas. Pelo relato das autoras, a linguagem se tornou um instrumento de
controle de comportamento ao longo do tempo, devido a um conjunto de fatores,
incluindo a internalizacdo dos outros signos teatrais que ndo dependiam da
linguagem, como o toque dos trés sinos. As autoras admitem que ndo sO a
linguagem se torna instrumento de controle de comportamento das criangas
como também os outros signos teatrais internalizados.

Por altimo, Porto e Kafrouni (2013) reservaram um topico nos resultados
para falar sobre expressdo das emocdes, entretanto, a maior parte dissertava
sobre aspectos tedricos acerca deste conceito, enquanto a descricdo do que
ocorreu com 0s participantes se limitou a dizer que “a expressao emocional foi
observada nesta pesquisa a partir de alguns exercicios teatrais que envolviam a
dramatizacéo das emocoes (felicidade, raiva, dor, medo, paixao, fome, solidao,
etc.)” (PORTO e KAFROUNI, 2013, p. 583-584). As autoras complementaram
dizendo que os participantes eram orientados a dramatizar expressdes
emocionais com momentos de movimento e de pausa, acompanhados com
musica. Nao foram esclarecidos aspectos de desenvolvimento das emoc¢des em
si, apenas que elas sdo um elemento que contribui para o desenvolvimento dos
participantes e que sdo desenvolvidas a partir da interacdo dos sujeitos, sem
especificar como ocorre tal evolucao.

A pesquisa de Porto e Kafrouni (2013) disserta sobre desenvolvimento
psicoldgico, mas seus resultados foram expostos de modo que nao nos permitem
compreendé-la como uma pesquisa de desenvolvimento, uma vez que néo foram
detalhadas com clareza algumas das caracteristicas presentes no processo de
evolucao psicolégica ocorrida nas criancas e que era destacado pelas autoras,
como no ultimo paragrafo relatado sobre a expressdo das emocdes.

Possivelmente isto se deve a dimenséo do trabalho que € materializado em um
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artigo. De todo modo, este trabalho contribuiu para o delineamento de um
panorama basico de alguns elementos presentes no Teatro e que também se
fazem presentes no desenvolvimento psicolégico das criancas, tal como foi
proposto pelas autoras.

Em relagdo ao terceiro resultado de busca contendo as palavras
“desenvolvimento” e “teatro” no titulo, temos o artigo O método dialégico do
teatro para o desenvolvimento e a recuperacao de drogados, de Marcia Pompeo
Nogueira (2011). Ele envolve um processo de criagao teatral com um grupo de
drogados em recuperacédo na cidade de Bournemouth, na Inglaterra.

Embora o titulo do artigo use o termo “desenvolvimento”, ele ndo possui
um sentido aplicado diretamente aos participantes da pesquisa. Na verdade, ele
se refere a uma teoria, mencionada no titulo, chamada Teatro Dial6gico para o
Desenvolvimento, que possui base freireana. Portanto, ndo se trata de uma
pesquisa de desenvolvimento com fundamentacédo essencialmente psicoldgica,
embora seja uma pesquisa que busca avancos em uma determinada situacdo —
no caso da pesquisa, produzir Teatro com drogados para apresentar aos
estudantes de escolas, de modo a desestimular o consumo de drogas. Em
resumo a pesquisa montou um espetaculo com recuperados de vicio em drogas
e apresentou o resultado a estudantes. A pesquisadora acredita que a
experiéncia pessoal vivida pelos recuperados poderia ser mais significativa aos
estudantes, uma vez que eles estariam falando de préaticas experienciadas sobre
o consumo das drogas. Mas ndo se trata de uma pesquisa propriamente de
desenvolvimento, portanto, ndo ha mais informacfes relevantes que possam
colaborar com a pesquisa que esta sendo realizada aqui.

Foram feitas buscas com 0os mesmos termos pesquisados anteriormente,
no idioma inglés, usando-se as palavras “theatre” e “taste development’,
requisitando-se estas expressdes no titulo de qualquer publicacéo, entre artigos
e livros, porém néo foi encontrado nenhum resultado.

Na busca por mais trabalhos que estabelecessem, pelo menos, relacao
entre Teatro e cogni¢do, fiz uma pesquisa com os termos “teatro” e “cognigao”,
solicitando que eles estivessem presentes no titulo de trabalhos publicados nos
altimos 20 anos. O resultado foi de apenas um artigo intitulado A atenc&o na
cognicao inventiva no teatro, escrito por Sandra Meyer Nunes e Tatiani Borga

(2016). E importante frisar que este resultado foi o Gnico em uma busca em
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lingua portuguesa. Ao pesquisar “drama” e “cognition” surgiram 12 resultados
para artigos e nenhum para livro, e com a busca por “theatre” e “cognition” obtive
20 resultados para artigos e, também, nenhum para livro. No entanto, ndo se
tratam de pesquisas que abordam especificamente teorias de desenvolvimento.

A respeito do Unico trabalho encontrado em lingua portuguesa, o objetivo
das autoras foi refletir acerca da nocdo de atencéo, utilizada no método de
aprendizagem e na cognicao inventiva, proposta por Virginia Kastrup, bem como
sobre a atencg&o no treinamento do ator/bailarino e na recepcao do espectador
(NUNES; BORGA, 2016). A cognicdo inventiva é diferenciada da cognicdo
espontanea por Kastrup (2004, p.13) ao afirmar que “a cogni¢cado espontanea é
aquela que funciona de acordo com a atitude natural”. Ou seja, a cognicéo
inventiva prenuncia uma atitude construida, tal como seu nome sugere. Esta ndo
se trata, portanto, de uma pesquisa de desenvolvimento. E uma pesquisa focada
na atencdo, sob uma abordagem diferenciada, expondo as visfes diferentes que
a atencao adquire em determinadas areas abordadas pelas autoras, tal como a
filosofia, a psicologia — no campo da cognicéo — e o Teatro e suas implicagbes
para a aprendizagem.

Considerando que a presente pesquisa se trata de um estudo de
desenvolvimento do gosto teatral, 0 mais importante foi buscar e selecionar
estudos de desenvolvimento em Teatro para mostrar que, infelizmente, meus
resultados ndo encontraram publicacdes de teorias de desenvolvimento do gosto

teatral.

2.2 ESTUDOS DE DESENVOLVIMENTO EM TEATRO: @)
DESENVOLVIMENTO DO SIMBOLO

As buscas por teorias de desenvolvimento voltadas especificamente para
aspectos teatrais ndo obtiveram resultados muito precisos. Como pudemos
observar nos resultados de buscas feitas no portal de periédicos da CAPES, néao
encontramos nenhum resultado mais especifico (além do que foi mencionado
anteriormente) que tratasse diretamente do desenvolvimento em Teatro.
Portanto, o0 que se segue é uma abordagem da principal teoria de

desenvolvimento que encontrei relacionada diretamente com a esséncia do
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Teatro, que € a representagdo. Esta teoria discorre sobre o desenvolvimento do
simbolo na crianca e foi formulada por Ingrid Koudela (2001).

Construir simbolos € essencialmente representar um objeto, um evento
ou uma situagéo na auséncia deste (KOUDELA, 2001). Antes de prosseguir para
a exposicdo das questbes ligadas ao desenvolvimento, porém, precisamos
entender em que ponto especificamente o simbolo se situa dentro do fazer
teatral. Ele comeca com a dramatizacdo. A dramatizacdo € uma agao que exige
a habilidade de imaginar, e aimaginagdo € um dos principais aspectos que o ser
humano possui, conforme verificamos em Koudela (2001, p.28):

a caracteristica principal do homem, quando comparado com 0s
primatas superiores, € sua imaginacao, ou seja, sua capacidade
de fazer simbolos - a representacdo de um objeto, evento ou
situacdo na auséncia desse.

A habilidade de imaginar costuma ser muito associada ao Teatro pelas
pessoas, mesmo por aguelas que nao tiveram oportunidade de vivenciar um
ensino formal em Teatro. Isto ocorre porque a esséncia do Teatro é a prépria
representacdo. Um ator em cena representa um individuo ou personalidade que
se encontra presente em outra realidade, naquela textual. Portanto, no palco, o
personagem sai do texto e pode ser visto por qualquer um quando €
representado pelo ator.

Sendo assim, se associarmos esta Ultima ideia com o que Koudela (2001)
afirmou sobre representar significar uma capacidade de fazer simbolos, entéo
um personagem pode ser considerado uma espécie de simbolo em especifico
em uma peca teatral (uma vez que o Teatro é um conjunto de simbolos), que o
ator estuda e se aprofunda até dominar o suficiente para representar no palco,
tornando o personagem um simbolo concreto o suficiente para ser perceptivel
aos espectadores, de modo que estes conhecam a personalidade representada
mesmo sem terem lido o texto teatral ao qual ela pertence. Isto ndo implica
necessariamente em uma traducdo de signos linguisticos (peca) para signos
teatrais (espetaculo), pois trata-se apenas de uma mudanca na forma de
representacdo de um mesmo simbolo (o0 personagem da peca, no caso

exemplificado). A autora corrobora com este pensamento:

a representacdo dramatica evolui insensivelmente dos jogos
simbdlicos, sendo que o simbolo sofre uma transformacao
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interna, é promovido a categoria de “papel”. A criagdo do papel
e mais tarde da personagem € uma representacdo adaptada
(KOUDELA, 2001, p. 38).

E importante lembrar que, como qualquer aspecto que o ser humano
possui ou se apropria ao longo de sua vida, a interpretacdo de simbolos ou sua
habilidade para construi-los € algo que se apresenta de modo diferente em cada
pessoa, especialmente em fases diferentes da vida. Desta forma, € necessario
compreender sua evolugcdo ou desenvolvimento. Portanto, aprofundaremos
especificamente esta questdo nos préximos paragrafos.

De acordo com Koudela (2001) a crianca em estagio pré-operatoério ainda
nao se apropria da linguagem discursiva como meio de expressdo, uma vez que
ela implica o dominio de uma linearidade e légica na articulacdo. Como
alternativa podemos vislumbrar outra forma de expresséo para a crianga que se
utilize de simbolos néo discursivos, mais especificamente aqueles que
compreendem 0 universo artistico. A autora ainda faz uma ressalva quanto a
isto:

Enquanto que os significados fornecidos através da forma
discursiva exigem o aprendizado do vocabulario e da sintaxe, o
simbolo ndo-discursivo prescinde de qualquer aprendizagem. As
formas nédo-discursivas sdo consideradas mais baixas do que as
do discurso no sentido de que elas ndo exigem a intervencao do
raciocinio e falam diretamente ao sentido (KOUDELA, 2001, p.
28).

Em outros termos, para compreendermos 0 que Se escreve ou 0 que se
fala, € preciso dominarmos anteriormente a estrutura linguistica ou oral de um
idioma, enquanto que a compreensao de um simbolo ndo-discursivo dispensa
tal dominio. Para auxiliar a compreensdo da evolu¢cdo do simbolo, nos
aprofundamos nos estudos que Koudela (2001) fez utilizando como base a teoria
de desenvolvimento cognitivo de Jean Piaget a partir de classe etaria. Dessa
forma, iremos compreender a evolugdo do simbolo a partir do referencial
baseado em idades ou fases cognitivas.

Além disso, Koudela (2001) afirma que compreender o desenvolvimento
do simbolo implica compreender também a relacdo entre imagem e pensamento.
Segundo a autora, o simbolo ndo estd emancipado como um instrumento do
préprio pensamento e o que faz a vez de simbolo na primeira fase da infancia

0 esquema sensor-motor.
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Durante os primeiros dezoito meses a dois anos de vida a crianga comeca
a construcdo da ideia de que 0s objetos sdo permanentes por meio da atividade
sensorio-motora. Essa € toda a acdo que a criangca pode executar nessa fase,
pois, enquanto ela ndo compreender que 0 objeto tem uma existéncia
independente, se torna incapaz de utilizar simbolos para evocé-lo ao passado
ou projeta-lo ao futuro (KOUDELA, 2001). Do ponto de vista artistico, nesta fase
ainda ndo ha manifestacao de intencao simbdlica no desenho, pois o que ocorre
€ apenas utilizacdo de materiais como uma atividade sensério-motora.

Evocar aquilo que esta ausente requer o uso do simbolo, e a crianga ao
adquirir a func&o simbdlica atinge um outro nivel de funcionamento intelectual.
Isso acontece porque ao utilizar o simbolo surge naturalmente o comportamento
que envolve a expressao por meio de imagens. Primeiro surge o jogo simbdlico,
e mais tarde a representacédo grafica (KOUDELA, 2001).

Koudela (2001) explica que o jogo simbodlico se manifesta a partir do
momento que a crianca representa uma acao fora de seu contexto habitual.
Ainda, segundo a autora “nos primeiros jogos simbdlicos a assimilagdo domina
a acomodacdo, ou seja, a criangca assimila uma situacdo sem fazer a
correspondente acomodacao” (KOUDELA, 2001, p.34). Piaget (1996) define a
assimilacdo como uma inclusdo de um dado conceitual novo as estruturas
prévias, sujeito a modificacdo ou a permanecer invariavel, mas sem ser
totalmente desconectado de seu estado de origem, prosseguindo a uma acao de
acomodacédo a nova situacdo. A acomodacao, por sua vez, corresponde a toda
alteracdo dos esquemas de assimilacdo devido as influéncias de situacdes
externas (0 meio).

Koudela (2001) afirma ainda que uma crian¢a nos estagios iniciais ndo se
incomoda quando o simbolo expressivo utilizado por ela tem pouca familiaridade

com o simbolo interno que ela tenta expressar. A autora exemplifica:

para a crianga de dois anos que faz-de-conta que esta dirigindo
um carro, os ruidos que faz com a boca e alguns movimentos
vigorosos com a direcdo imaginaria constituem analogia
suficiente. (KOUDELA, 2001, p. 35).

Para reforcar esta teoria, a autora declara que para a crianca é mais
importante aquilo que é simbolizado e ndo o aspecto realista do simbolo

expressivo que foi utilizado. Por isso a crianga utiliza o préprio corpo como
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simbolo expressivo ou utiliza um objeto como elemento analégico — como
guando utiliza um pedaco de madeira para pentear a boneca e depois usa o
mesmo objeto para simbolizar uma colher, exemplifica Koudela (2001).

O simbolo na crianca se desenvolve por meio de etapas que conduzem a
um crescente realismo. A evolucdo do simbolo é acompanhada e ao mesmo
tempo determinada pelo processo de socializacdo que a crianca vivencia
(KOUDELA, 2001).

A autora afirma que entre os quatro e os sete anos inicia a diferenciacéo
e 0 ajustamento de papeis. Nesse periodo o simbolo vai extinguindo o seu
carater de deformacéo ludica e vai assumindo um aspecto mais realista, até se
aproximar de uma simples representacao imitativa da realidade. Koudela (2001,
p.36) exemplifica: “enquanto as criangas de trés anos usavam blocos de madeira
para simbolizar xicaras quando brincavam de casinha, as criangas de sete anos
ja querem que as xicaras sejam de verdade, que os botdes de sua TV girem.”

E interessante observar que a crianca menor simboliza um objeto com
outro que nao possui semelhanca real, da mesma forma que o artista de Teatro,
especialmente em obras contemporaneas, se utiliza de simbolos em espetaculos
com aspectos diferentes da natureza daquilo que é representado (uma banana
pode estar representando uma arma e ser utilizada com este fim sem ser
questionada em cena). A diferenca, é claro, se encontra na consciéncia desse
ato de simbolizar e em seu significado, que o artista possui e que a criangca
emprega de maneira espontanea, ou nao consciente.

No entanto, no meio do percurso entre a simbolizacdo espontanea e a
simbolizacdo consciente a crianca se encontra em um estagio de simbolizacdo
realista, em que € preciso encontrar semelhanca entre o0s objetos utilizados para
simbolizar e aqueles que estdo sendo representados. Esta fase da crianca
também se assemelha a uma fase adulta de envolvimento com o Teatro, quando
um espectador possui dificuldades para aceitar uma peca contemporanea, por
exemplo, porque os simbolos expostos nela ndo condizem realisticamente com
0 que ela busca representar (a cena de uma banana sendo usada como arma
enfrenta resisténcia para ser aceita por um espectador que tiver dificuldades para
compreender o significado dessa representacdo. Este exemplo é simplista, pois
nao da para julgar profundamente as habilidades de um espectador com base

em um exemplo hipotético de objetos utilizados em cena, mas certamente nos
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possibilita refletir acerca da possibilidade de ocorréncia desses fatos, uma vez
que relatos sobre acontecimentos semelhantes a esses sdo comuns). Essa
discussdo vai ao encontro do tema deste trabalho, pois, a dificuldade em
reconhecer os simbolos expressos em um espetaculo certamente ira influenciar
na resposta do espectador para gostar ou ndo de uma obra.

Ao afirmar que gosta ou ndo de um determinado espetaculo, o espectador
pode estar inconscientemente afirmando que compreendeu ou ndo a
representacdo e o significado de determinado simbolo expresso na obra
apresentada. Quanto mais estudo e envolvimento com obras teatrais, mais
propriedade um espectador possui para conscientizar sua experiéncia com um
espetaculo, na medida em que se permitird perceber os simbolos expressos nele
cada vez mais de formas diferentes — especialmente diferente das formas
realistas, e muitas vezes € isso que um espectador bem formado ira buscar ao ir
a uma casa de espetaculos. Cansado de assistir as mesmas representacoes
realistas de Romeu e Julieta, um espectador como esse provavelmente ira
apresentar respostas positivas ao se deparar com uma obra em que seja
desconstruida a visdo conhecida do casal de apaixonados, criado por
Shakespeare. Portanto, acredito que a evolucdo do simbolo que se manifesta na
crianca, também pode ser percebida em adultos de modo similar, em aspectos
gue envolvem o gosto teatral.

Retornando a discusséo principal deste topico, Koudela (2001) lembra
gue enquanto 0 jogo sensoério-motor se origina nos primeiros meses € 0 jogo
simbdlico a partir do segundo ano de vida, a fase que envolve os sete aos
onze/doze anos € caracterizada pela reducao do jogo simbdlico em funcéao do
jogo de regras. O jogo simbolico se extingue simultaneamente com a fase da
infancia, enquanto o jogo de regras, que nao existe naquela fase, dura até a
idade adulta. Por fim, a cessacdo dos jogos ndo possui idade estimada, pois
depende de diversos fatores culturais.

E importante observar que a afirmacdo anterior, sobre ndo haver uma
idade estimada para a cessacao dos jogos, vale também para a pesquisa de
desenvolvimento feita neste trabalho. Nao supomos que o desenvolvimento de
gosto acompanhe uma determinada idade, ja que ele pode se alterar ao longo

do tempo, em consequéncia de diversos fatores culturais, sociais e educacionais.
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De um modo geral, os estudos trazidos aqui serviram para nos dar indicios
sobre o estado em que as pesquisas de desenvolvimento na area de Teatro se
encontram. Concluimos que ainda ha um longo caminho a se percorrer na area
gue estamos investigando: o desenvolvimento do gosto teatral. Mas, certamente,
esta pesquisa poderéa contribuir e colaborar com outras novas que poderao surgir
a partir deste tema e que fortalecerdo o campo tedrico que envolve o Teatro e a
psicologia cognitiva.

O que apresento a seguir ndo se refere especificamente a pesquisas
teatrais relacionadas diretamente com a psicologia, no entanto, elas também
podem colaborar para a compreenséao do gosto do espectador, pois sédo estudos

focados na formacao dele.

2.3 O ESPECTADOR TEATRAL: SUA FORMACAO E EMANCIPACAO

Nesta secdo aprofundaremos algumas questbes que envolvem o
espectador, como a sua formacao e a sua ideia de emancipacao, fundamentadas
principalmente por estudos no campo da estética.

Iniciamos com Carneiro (2017) lembrando que desde a Grécia Antiga é
possivel notar a importancia que o espectador possui a partir da etimologia da
palavra “teatro”, originaria do grego théatron e tendo como significado literal
“lugar para olhar” ou “espacgo dos espectadores”. No entanto, algo aconteceu ao
longo da historia desde a Grécia que alterou a relacdo do teatro com o seu
publico, de modo que, nas palavras de Pavis (2012, p.140), este foi “por muito
tempo esquecido ou considerado quantitativamente negligenciado”.

Esse é um problema global, e algumas das questbes que circundam a
crise de publico sdo comuns em muitos paises, incluindo o Brasil. Desgranges
(2003) levanta muitas questdes que podem ser apontadas como responsaveis,
ou pelo menos que podem ter influenciado o estado ao qual chegou a arte teatral
na relagcdo com seu publico em termos de quantidade. Na década de 1970, a
concorréncia com a televisdo era um destaque, pois além da perda de
espectadores o teatro também perdia atores, ressalta o autor. Acrescenta-se a
esse periodo também o cinema como concorrente, € 0 momento politico-social
da época que silenciava os artistas e a arte, uma vez que havia falta de liberdade
de expresséao, devido ao contexto da ditadura militar. No final dos anos 1990,
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artistas e produtores acusaram a alta do preco dos ingressos, justificada pelo
alto custo das producbes, e a violéncia nas grandes cidades que
desencorajavam os espectadores a frequentarem teatros sem estacionamentos
proprios. Além disso, outras questdes indicadas como problemas séo a auséncia
de projetos para formar plateia e de leis de incentivo as artes cénicas. De
qualquer modo, Benjamin (1987) acredita que para entendermos 0 que esta
acontecendo com o teatro hoje devemos ter como referéncia o palco e ndo o
drama.

Nos dias atuais, 0S mesmos problemas permanecem com contextos e
abordagens diferentes. Ainda assim, Desgranges (2003) ressalta que as
problematicas citadas anteriormente ndo sdo suficientes para dar conta da
densidade que envolve a crise de publico. E € importante lembrar que uma crise
de publico caracteriza uma crise de espectadores. A irregularidade de pessoas
assistindo teatro demonstra uma escassez de espectadores, ou seja, de pessoas
gue buscam assistir teatro por necessidade da experiéncia que ele pode
proporcionar. H4 um consenso que o teatro se encontra distante do publico.
Enquanto alguns acusam um distanciamento que parte do proprio publico, outros
buscam entender partindo do pressuposto que o teatro enquanto linguagem
artistica deixou de estabelecer didlogos profundos com o espectador, ao ponto
de leva-lo a crer que essa arte se tornou desnecessaria.

Remontando novamente ao teatro da Grécia Antiga, podemos notar que
desde essa época havia uma tentativa de tornar significativa a experiéncia
estética com a obra, tal como, dentre outros, Meyerhold, Piscator e Brecht
passaram a desenvolver no século XX com o teatro épico. Rosenfeld (2010, p.
40) explica que isso pode ser observado nas pecas classicas da antiguidade a

partir do momento em que:

no coro parece manifestar-se, de algum modo, o ‘autor’,
interrompendo o didlogo das personagens e a acao dramatica,
ja que em geral ndo lhe cabem fungbes ativas, mas apenas
contemplativas de comentario e reflexdo.

A forma teatral épica que se fazia presente timidamente na Grécia Antiga,
se desenvolve a partir do século XX e busca transformar a maneira como 0s
diversos sujeitos devem se relacionar com a arte dramatica. Benjamin (1987,

p.79) explica que “as relagdes funcionais entre palco e publico, texto e
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representacdo, diretor e atores quase nao se modificaram. O teatro épico parte
da tentativa de alterar fundamentalmente essas relagdes.” A proposta é,
portanto, se opor a uma visdo de teatro ilusionista, em que geralmente o
espectador é retirado de sua realidade e automaticamente imerge na ficcdo
representada.

Benjamin (1987, p.79) projeta as alteracdes que se fazem necessarias

naquelas relagdes mencionadas anteriormente a partir do teatro épico:

Para seu publico, o palco ndo se apresenta sob a forma de
“tabuas que significam o mundo” (ou seja, como um espago
magico), e sim como uma sala de exposicdo, disposta num

7

angulo favoravel. Para seu palco, o publico ndo é mais um
agregado de cobaias hipnotizadas, e sim uma assembleia de
pessoas interessadas, cujas exigéncias ele precisa satisfazer.
Para seu texto, a representacdo n&o significa mais uma
interpretacao virtuosistica, e sim um controle rigoroso. Para sua
representacao, o texto ndo é mais fundamento, e sim roteiro de
trabalho, no qual se registram as formulagfes necessérias. Para
seus atores, o diretor ndo transmite mais instrucdes visando a
obtencéo de efeitos, e sim teses em funcéo das quais eles tém
gue tomar uma posi¢ao. Para seu diretor, 0 ator ndo é mais um
artista mimico que incorpora um papel, e sim um funcionario, que
precisa inventaria-lo.

O que o autor nos apresenta € um confronto entre caracteristicas das
formas draméticas de teatro com as formas épicas que envolvem as relagbes
entre palco e publico, texto e representacdo, e atores e diretores. Mas este
embate, embora aponte diferencas, ndo explica uma coisa que permanece em
comum em ambas as formas: o espectador permanece distante. E ndo é distante
como Brecht propde com seu efeito de distanciamento. Ndo € uma acgéo
puramente intelectual de distancia, € algo fisico. O espectador permanece
ausente das producdes artisticas. Isto é intrigante, pois, se relembrarmos o que
Aristételes aborda em sua Poética, podemos observar que, para este autor, o
ser humano possui uma natureza com tendéncia a representar e sentir prazer
com as representacdes desde a infancia, e essa € a resposta que o filosofo da
para a questdo: por que existem “representacdes’? (GUENOUN, 2004). Sendo
assim, se ha um carater inerente ao homem de representar e sentir prazer com
as representacdes, o0 que os leva a se distanciar da arte teatral?

Naturalmente, como ja mencionamos, existe uma infinidade de aspectos

gue influenciam esta conjuntura e poderiam ser considerados para entender este
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fendbmeno, mas talvez, a questao precise ser redirecionada. Um outro caminho
que ajuda a entender este problema seria compreender as alteracdes que
ocorreram no olhar do espectador ao longo do tempo. E a partir deste
redirecionamento podemos esclarecer as mudancas que acompanham o
espectador e aprofundar o entendimento sobre a crise de publico que afeta o
teatro.

A forma de percepcéao dos individuos tende a se alterar de acordo com as
mudancas que ocorrem no modo de vida, ou seja, as modificagdes operadas em
ambitos politico, econémico e cultural, acompanham as alteragdes no modo do
ser humano ver, sentir e pensar o mundo (DESGRANGES, 2012). Segundo
Desgranges (2012), estas alteracbes na percepcdo S&80 essenciais para
compreendermos as mudancas de percepcgdo que ocorrem no campo da arte.
Pois, de acordo com o autor, se as mudancas sociais geraram uma
transformacdo das producfes artisticas, em consequéncia, estas também
influenciaram e participaram das alteracfes na recepcdo dos espectadores,
oferecendo outras alternativas de o homem compreender e se posicionar diante
do mundo.

O autor lembra uma analise de Benjamin, que aponta uma relacdo entre
a mudanca na forma de percepcédo do homem moderno e a perda da capacidade

do individuo de produzir experiéncias significativas:

O empobrecimento da experiéncia pode ser compreendido,
especialmente, pelo estabelecimento de uma vida cotidiana
marcada pelos choques da vida urbana nas grandes cidades,
pelas modificacdes na organizagdo social do trabalho e pela
instauracdo de um determinado padréo estético nos variados
meios de comunicagdo. (DESGRANGES, 2012, p.23).
Considerando a realidade brasileira em que a maior parte das producfes
artisticas se concentram nas grandes cidades, parece haver um paradoxo nessa
ideia, pois se nas metropoles € onde h4 uma maior quantidade e variedade de
obras a serem apreciadas, por outro lado, € também onde as organizacdes
sociais sédo mais afetadas de modo a causar o empobrecimento da experiéncia
estética.
Ainda assim, s&o nesses meios que podemos identificar com clareza dois
problemas para a arte. O primeiro € o plano kitsch ou pseudoarte, em que o foco

em entretenimento empobrece a qualidade estética do trabalho. Tudo em
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decorréncia da producdo em série determinada pelo mercado, tal como
Rosenfeld (2017, p.81) explica: “Longe de satisfazer as necessidades de
conteudo qualificado (a ndo ser o desejo geral e vago da distracdo), a inddstria,
ao criar os produtos, cria paralelamente a necessidade de adquiri-los.” O
segundo problema se refere as instauracdes de padrdes estéticos, pois, deste
modo, outras alternativas de se produzir arte sao rejeitadas e determina-se um
modelo que deve ser seguido pelos artistas em geral. Assim, quem nao segue
0s padrdes estéticos estabelecidos, produz uma nao-existéncia que assume
uma forma de ignoréncia ou de incultura (SANTOS, 2000).

Estes dois problemas n&do necessariamente caminham juntos, porém,
tendem a levar a um destino em comum: espectadores contemplativos. No caso
dos kitschs ha um enfoque na intencdo de divertimento enquanto que as
instauracdes de padrdes estéticos, por si s0, ao nao se permitirem renovar-se ou
recriarem-se, impedem que seus receptores sejam capazes de interferir na obra,
de maneira que sua relacao seja puramente contemplativa.

Uma alternativa a esta forma de recepc¢ao contemplativa € a recepcao tatil.
Benjamin:

estabelece que esse modo de recepcdo se efetiva de modo
inverso ao da recepgao contemplativa, pois, em vez de convidar
0 espectador a mergulhar na estrutura interna da obra, faz

imergir o objeto artistico no espectador, atingindo-
organicamente. (DESGRANGES, 2012, p. 123).

Ao imergir no espectador, a obra atinge o carater tatil. Por isso se utiliza
do termo homénimo ao se falar sobre recepcdo (recepcéao tatil). Desgranges
(2012) explica que esse tipo de recepcao ocorre quando a obra, ao avancar
sobre o individuo, atinge-o no intimo e faz surgirem lembrancas antes
esquecidas, relacionadas com a memodria involuntaria ou inintencional No
entanto, uma mudanca na percepc¢ao tende a inibir a producdo de memoaria e
dificulta o acesso regular aos contetudos esquecidos, fundamentais, de acordo
com a concepcao de Benjamin para a elaboracédo de experiéncia. A memoria
para ele “constitui-se justamente pelos fatos significativos que néo foram filtrados
pelo consciente e sdo langados nas profundezas da psique.” (DESGRANGES,
2012, p.23-24).
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Ainda assim, é preciso lembrar que a memaria sé pode levar ao acesso
de experiéncias que dependem das particularidades de cada espectador, o que
significa, portanto, que a efetivacdo da recepcdo tatii ndo estd sujeita
exclusivamente ao carater da obra, mas exige também, a consideracdo de
aspectos subjetivos do espectador. A recepcdo tatil, portanto, é o resultado da
interacdo, que ocorre na mesma medida entre a obra teatral e o espectador.
Desta forma, a recepcao tatil fundamenta a construcédo do gosto, uma vez que
este também se constitui a partir do resultado da interacdo entre espetaculo e
apreciador.

E importante ressaltar que a recepcao tatil ndo provoca, necessariamente,
0 estado de catarse proposto por Aristételes. O teatro épico, por exemplo, que
rejeita a proposta de um teatro predominantemente contemplativo, permite que
a recepcao tatil seja manifestada. Ryngaert (1995, p. 16) explica que “a forma
épica é ‘narragao’, procede por ‘argumentagao’ mais do que por ‘sugestdo’. Na
conducao da narrativa, Brecht procura ‘o interesse apaixonado pelo desenrolar’

N

mais do que pelo ‘desfecho’ ". Estas proposicdes descritas pelo autor s&o
alternativas que Brecht se utiliza para manter um elo firme com o espectador, do
inicio ao fim da peca, buscando aprofundar o dialogo que se estabelece a partir
da interacdo entre ambos, espectador e obra. Tudo isto por conta da posicao
“contraria a passividade proposta para o espectador do teatro burgués que,
imobilizado diante da ilusdo de realidade, estava impedido de raciocinar.”
(DESGRANGES, 2003, p. 92).

O afastamento do teatro considerado “ilusério”, caracteristico da forma
dramatica (e ndo pés-draméatica), promove mudancas no olhar do espectador.
Segundo Desgranges (2012), uma das mudancas mais significativas que ocorre
€ a do abandono da narrativa dramatica como eixo central na leitura feita pelos
espectadores. As formas dramaticas (em que A depende de B e B estéa ligado
por sua vez a C, de modo que os eventos se dao em uma determinada
sequéncia) sao substituidas pelo que Lehmann (2007, p. 141) chama de
“heterogeneidade disparada”. Ou seja, ha uma transformacdo das formas
dramaticas em pos-dramaticas ao ser desconstruida a sequéncia linear
A — B —» C, de modo que o espectador necessita estabelecer uma nova

estratégia para fazer sua leitura a partir das escrituras cénicas sem mais realizar
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necessariamente identificacdo com o personagem, como tradicionalmente
ocorria.

E interessante frisar, no entanto, que as suposicdes de alteracdes no olhar
do espectador — propostas por Desgranges (2012) e sustentadas na teoria de
Lehmann (2007) — partem das escolhas dos artistas em construir obras com
estas caracteristicas. Ou seja, 0s artistas, a partir das necessidades que sentem,
realizam mudancas nas obras que impactam diretamente na forma de elas
serem recepcionadas pelos espectadores. No entanto, ndo sdo todos que
recebem as mudangas da mesma forma que os artistas que propdem esperam
acontecer. A pesquisa aqui realizada, inclusive, embora muitas vezes néo seja
compreendida por ser julgada como uma espécie de tentativa de engessar a
experiéncia estética, ao contrario considera as particularidades de cada pessoa
para a compreensdo do fenbmeno da experiéncia estética. Sendo assim, ela
contribui para um esclarecimento do porqué alteragdes sugeridas no olhar dos
espectadores por Desgranges (2012) ndo ocorrem nas pessoas de forma
igualitaria. A explicacdo reside justamente nas condi¢cbes de desenvolvimento
em que cada uma se encontra em termos de competéncia para apreciar teatro.

O proprio autor reconhece que nao basta as formas artisticas das obras
se alterarem para todas as pessoas perceberem e receberem elas da mesma
forma, pois existe uma infinidade de aspectos que envolve esta questao, e ela
perpassa o gosto:

Ir ao teatro ou gostar de teatro, também se aprende. E ninguém
gosta de algo sem conhece-lo. De que maneira se pode
considerar relevante, e até mesmo imprescindivel, aquilo que
nao conhecemos em todas as suas possibilidades? O apreco
esta diretamente ligado ao grau de intimidade e, apenas
entrando em contato com o teatro, seus meandros, técnicas e
histéria, o espectador pode reconhecer nele importante espaco
de debate das nossas questbes e, principalmente, perceber o
quado prazerosa e gratificante pode ser essa relagédo.
(DESGRANGES, 2003, p. 33).

Em sintese, 0 autor explica que para gostar, & preciso conhecer Teatro. E
a partir da intimidade com o objeto artistico € que nossas experiéncias poderéo
ser desenvolvidas. Veremos no préoximo capitulo que a tese deste autor vai ao
encontro de teorias de desenvolvimento especificas do gosto. Desgranges

(2003) afirma, portanto, que o prazer de assistir aos espetaculos reside
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justamente na apropriacao que o espectador faz da linguagem teatral, pois, na
medida em que ele domina esta linguagem, também amplia seu interesse pelas
obras ao mesmo tempo em que desenvolve uma compreensdo mais profunda e
cada vez apurada das encenacgoes.

A formacédo do espectador, portanto, possui profundas relacbes com o
objeto desta pesquisa, 0 gosto teatral, ainda que naguela ndo seja considerada
com rigor a perspectiva psicoldgica, pelo viés de desenvolvimento tal como é
proposto neste trabalho. Para ser mais preciso, Desgranges (2003, p. 34)
compreende a formacao de espectadores como:

a aplicagcdo de procedimentos destinados a criar o gosto pelo
teatro e ressaltar a necessidade e importancia da arte, quanto
como uma proposicao educativa cujo objetivo esté voltado para
a formacé@o de individuos capazes de olhar, observar e se
espantar. A apropriacdo da linguagem teatral tem o intuito de
contribuir para a sensibilidade e para uma experiéncia de prazer
e comunicagao [...].

Podemos entdo compreender melhor a questdo do gosto teatral a partir
dos estudos focados em formacdo de espectadores, pois, como 0 autor diz,
formar espectadores € criar o gosto pela arte teatral e compreender sua
importancia. Ainda, o dominio da linguagem teatral promove a sensibilidade para
a experiéncia estética com esta arte.

Jacques Ranciere (2014), em sua obra O espectador emancipado discute
guestdes semelhantes, ainda que com conceitos diferentes. Para este autor, o
teatro deveria se manifestar sem espectadores, ndo com assentos vazios, mas
sim com a presenca de individuos de forma ativa, e ndo mais passiva, como
alguém que “espera” assistir algo de forma contemplativa, sem exigir pensar
sobre o que estda vendo. Esta situacdo pode ser alcancada a partir de
proposicdes poéticas em que a obra ndo busca mais apenas extasiar o
espectador. Ao invés disso, Ihe é proposto um espetaculo estranho, inabitual, de
modo que provogque no espectador questionamentos acerca da obra e a
construcéo de seus proprios significados sobre ela.

Como apontamos anteriormente, Bertolt Brecht com o teatro épico vai ao
encontro desta proposta. Ele busca o distanciamento do espectador em relagéo
a obra e um refinamento do olhar, diferentemente de Antonin Artaud com seu

teatro da crueldade, que propde a extin¢ao de qualquer distanciamento e propde
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que o publico abandone a posi¢do de observador para se concentrar como um
participante vital da acdo dramatica (RANCIERE, 2004). Como podemos
observar, as propostas seguem caminhos diferentes, mas almejam um mesmo
destino: tornar o espectador um ser ativo.

Para Ranciere (2004), o espectador sofre de um paradoxo que o impede
de conhecer e agir. Em sua concepc¢ao, ao olhar para o teatro que se apresenta
em sua forma dramatica tradicional, o espectador ndo conhece todo o processo
que o levou até ali, e também, permanece ali, imovel, diante da cena de ilusdo e
passividade que lhe é apresentada. Diante do que foi posto, o autor propde que
a emancipacao intelectual possa entrar em jogo. Ele lembra que a propria l6gica
do processo pedagogico atribui ao mestre o papel de “eliminar a distancia entre
seu saber e a ignorancia do ignorante”. (RANCIERE, 2014, p. 13). E para
substituir a ignorancia pelo conhecimento, ele precisa sempre dar um passo a
frente e repor entre si e o estudante uma ignorancia nova. E esse jogo progride
a um estado em que o saber deixa de ser um conjunto de conhecimentos e se
torna uma posicdo. Assim, enquanto o mestre esté consciente da distancia que
o separa do ignorante, este Ultimo permanece no mesmo estado (a hdo ser que
se torne mestre e repita 0 mesmo processo em um ciclo infinito), perpetuando
uma desigualdade de inteligéncias. Jacotot chama essa comprovacdo de
embrutecimento. A esse ato de embrutecimento ele prop6e em oposicdo a
pratica da emancipacao intelectual. Esta se caracteriza como a comprovacao da
igualdade das inteligéncias. Porém, isso “nao significa igual valor de todas as
manifestacfes da inteligéncia, mas igualdade em si da inteligéncia em todas as
suas manifestacdes” (RANCIERE, 2014, p.14).

Vattimo (1992, p.15) aborda uma ideia de emancipagédo semelhante. O

autor diz que

0 sentido emancipador da libertacdo das diferencas e dos
‘dialetos’ consiste mais no efeito global de desenraizamento que
acompanha o primeiro efeito de identificacdo. Se falo o meu
dialeto, finalmente, num mundo de dialetos entre outros, se
professo 0 meu sistema de valores — religiosos, estéticos,
politicos, étnicos — neste mundo de culturas plurais, terei
também uma consciéncia intensa da historicidade, contingéncia,
limitacdo, de todos estes sistemas, a comecar pelo meu.
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A ideia deste autor parece explicar minuciosamente o trecho anterior em
que Ranciére fala em igualdade em si da inteligéncia em todas as suas
manifestacdes, pois tornar igual € justamente eliminar diferencas, ou libertar as
diferencas, conforme a expressao utilizada por Vattimo. Portanto, o espectador
que € capaz de estabelecer um dialogo intelectual com a obra caminha um passo
no tracado da distancia que separa a ignorancia do saber. Ele avanca, ultrapassa
fronteiras, e se distancia do embrutecimento ao passo que se aproxima da
emancipagao.

Ranciere (2014) explica que a emancipacao inicia quando se questiona o
dualismo entre olhar e agir, quando se entende que os indicios que estruturam
as relacdes do dizer, do ver e do fazer, cabem a estrutura da dominacéo e da
sujeicdo. O autor afirma que o espectador também age, assim como o aluno ou
0 intelectual.

Da mesma maneira que um cidadao pode se emancipar socialmente, 0
espectador pode se emancipar esteticamente. Esse ato, pelo que vimos, se
apropria das caracteristicas que envolvem o individuo emancipado na
sociedade, que se conscientiza de seu lugar, de seu estado, de suas limitagdes
e potencialidades. O espectador, portanto, ao se emancipar, pode se tornar ao
mesmo tempo um intérprete ativo do espetaculo ao recrid-lo em sua mente,
compondo seus préprios poemas a partir dos elementos que se encontram
diante de si.

Da mesma maneira que a busca pela emancipacdo social se tornou um
aparente eterno desafio, a constru¢éo do espectador emancipado também ainda
apresenta grandes adversidades. Como vimos, alguns teéricos defendem um
espectador distante da obra enquanto outros preferem que ele seja quase
incorporado ao espetaculo, sem qualquer distancia. Estas ideias antagonicas a
principio ndo necessariamente dificultam a construcdo desse espectador
emancipado, pois, esta condicdo nao deve depender do tipo de obra que lhe é
apresentada, mas sim, das condi¢cdes intelectuais em que se encontra o
individuo. A ressalva é feita justamente para que todas as formas teatrais sejam
consideradas validas, ainda que suas propostas para a experiéncia com o
espectador sejam inversas. O que caracterizara a emancipacao do espectador é
a sua condicdo para agir sobre a obra e ndo o contrario, ainda que a obra,

naturalmente, exerca suas influéncias sobre o espectador.
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Se a emancipacdo possui um carater predominantemente intelectual,
cabe ao individuo a maior responsabilidade para ser caracterizado como um
espectador emancipado, independente da linguagem de encenacao que lhe &
apresentada, desde que possua qualidade técnica suficiente para lhe garantir a
experiéncia estética. Ainda, as condi¢fes para que o espectador seja capaz de
alcancar o estado de emancipacdo dependem de uma garantia na qualidade
educacional em artes, bem como, do acesso as producdes artisticas que lhe
permitam ampliar sua experiéncia com a linguagem teatral. E s6 a partir deste

conjunto de a¢bes que o espectador emancipado podera ser construido.
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3 TEORIAS DE DESENVOLVIMENTO ATRELADAS A APRECIACAO EM
ARTES

As teorias de desenvolvimento que serdo abordadas neste capitulo estdo
ligadas a apreciacdo em artes, e partem de estudos realizados nas areas das
artes visuais e da masica. A justificativa para recorrer aos referenciais dessas
linguagens decorre da escassez de estudos que tratam deste tema na area
teatral.

Ha trés teorias que podem explicar o desenvolvimento do gosto musical.
Sao elas: a estética experimental, as abordagens do desenvolvimento e a teoria
da identidade social. No entanto, neste trabalho sera abordada apenas a teoria
da estética experimental. Embora seus fundamentos residam principalmente no
objeto artistico, ainda assim, o0 sujeito e seu contexto sdo considerados como
interventores em sua resposta de gosto.

A estética experimental tem sua origem nos estudos de Gustav Theodor
Fechner desde o final do século XIX, quando este autor passou a desenvolver
experimentos que buscavam entender a reacdo e as preferéncia das pessoas
por determinados objetos de arte (BERLYNE, 1971).

As preferéncias e gostos musicais sdo entendidas como respostas que
Nnosso organismo da ao estimulo musical. De acordo com Hargreaves, North e
Tarrant (2006), € possivel verificar que trés componentes especificos interagem
em nosso sistema de resposta: a musica, 0 ouvinte e as situacdes e contextos.
Isso significa que estes trés elementos atuam indissociavelmente nas nossas
respostas ao estimulo musical, conforme podemos visualizar no esquema

seguinte.

Figura 1 — Modelo adaptado do esquema de resposta ao estimulo musical.

< "

-
conextos
Fonte: Hargreaves; North; Tarrant, (2006, p. 137, traducdo nossa).
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A partir deste esquema de resposta, serdo explicadas as teorias de
desenvolvimento das preferéncias e gostos musicais, a0 mesmo tempo em que
estabeleceremos relacdes entre elas e o desenvolvimento do gosto em Teatro.
Entretanto, segundo Gongcalves (2010) este esquema foi baseado em respostas
apresentadas para preferéncias musicais imediatas, em curto prazo, sendo
necessaria uma investigacdo mais aprofundada sobre aspectos sociais e
psicoldgicos.

Ainda assim, pensando especificamente na linguagem teatral, poderiamos
visualizar o seguinte esquema, em que adaptamos o termo com o qual

identificamos o sujeito apreciador e trocamos o objeto artistico:

Figura 2 — Modelo recriado para o Teatro inspirado no esquema de Hargreaves; North e
Tarrant.

Espetéculo teatral

!

Resposta

v "

Espectador < > [ Contextos

Fonte: Elaborada pelo autor.

As setas nas Figuras 1 e 2 mostram que todos os elementos estdo
relacionados entre si e que a resposta de gosto € um produto da interacao entre
a triangulacao que envolve o ouvinte, a masica e o contexto, no caso da figura
1, e o0 espectador, o espetaculo e o contexto, no caso da figura 2.

O espetaculo teatral na Figura 2 representa o objeto artistico que interage
com o sujeito, aqui chamado de espectador, e pode se referir a qualquer obra
teatral constituida pela esséncia da representacdo, independentemente de seu

género e/ou linguagem de encenacao.
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Alteramos o nome ouvinte para espectador, pois € dessa forma que se
reconhece o apreciador de espetaculos teatrais. Evidentemente os espectadores
sao sujeitos detentores de uma infinidade de subjetividades, que envolvem todas
as suas experiéncias vividas, seus contextos culturais, sociais, econdmicos,
politicos, educacionais e outros. Considerando isto, a resposta de gosto a um
mesmo espetaculo teatral pode ser muito diversa em um grupo com varias
pessoas.

Outra perspectiva para compreender parte do desenvolvimento do gosto
em Teatro € se debrucar pelas influéncias do contexto historico e social nesse
processo de desenvolvimento, o que, de certa forma, pode diminuir
possibilidades de encontrar apenas idiossincrasias. Os poucos estudos na area
de Teatro que falam sobre o gosto se prendem justamente a essa perspectiva,
voltando a discussao que aborda o esvaziamento das salas de teatro, algo que
esta relacionado justamente ao gosto, envolvendo questionamentos sobre o que
nos leva ou deixa de nos levar a assistir um espetaculo teatral.

Fernando Kinas (2013, p. 153-154), por exemplo, fala sobre o gosto pelo

real no Teatro contemporaneo:

N&o se trata, meramente, de constatar a existéncia de uma
situacéo (ou crise) capaz de desmontar a representacao teatral
convencional, mas também de uma crise da representacdo
teatral (que tem aspectos criativos e criticos) que pode,
cenicamente (e ndo cinicamente), ajudar a entender e responder
a crise social.

A fala do autor nos permite ampliar a discussao e torna-la mais complexa
porque admite que o gosto pelo espetaculo € algo que parte do sujeito e ao
mesmo tempo é influenciado pelo que esta presente no seu meio.

De qualquer modo, retornando ao foco das teorias que serédo abordadas,
os estudos da estética experimental se baseiam em dois modelos: o primeiro é
o do potencial de arousal, mais associado a Berlyne (1971), e o segundo € o
modelo das preferéncias protétipas, de Martindale (1988). No entanto, € preciso
ressaltar que ndo se tratam de teorias criadas exclusivamente para explicar o
gosto musical, ja que elas apenas serviram de base para 0s autores da musica,

tal como prestardo fundamentos a esta pesquisa.
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O modelo de arousal consiste na ideia de que ao ouvir uma musica a
pessoa coleta informacdes que dizem respeito a sua complexidade e a sua
familiaridade, enquanto que no modelo das preferéncias prototipas € defendido
que a preferéncia musical ocorrera quanto mais prototipica for a musica, ou seja,
quanto mais proxima de uma determinada classe ou modelo ja conhecido, uma
vez que estimulos tipicos oferecem ao ouvinte uma maior e melhor percepcao
do mundo (HARGREAVES; NORTH; TARRANT, 2006).

Os dois modelos tedricos serdo aprofundados na sequéncia, sempre
seguindo o padréo de descrever a teoria como € apresentada pelos estudiosos
na area musical e, em seguida, as semelhancas que podem ser percebidas no
campo teatral.

Por fim, o capitulo serd finalizado com uma abordagem sobre o
desenvolvimento da experiéncia estética de Michael J. Parsons (1987). Esta é
uma teoria produzida com base especificamente na area das artes visuais, no
entanto, o quanto for possivel, sera relacionada com o Teatro. Nela o autor
apresenta cinco estagios de desenvolvimento com determinadas caracteristicas.

Parsons (1987) organizou sua teoria a partir de quatro ideias principais: o
tema (incluindo ideias de beleza e realismo); a expressdo emocional; o0 meio, a
forma e o estilo; e a natureza do julgamento. O autor utilizou dois critérios para
a escolha destas ideias: primeiro, elas envolvem razoavelmente a maior parte da
preocupacdo que as pessoas expressam quando falam sobre pinturas. Em
segundo lugar, as quatro ideias respondem as etapas de desenvolvimento, pois
cada tdpico é entendido em formas variadas de acordo com cada estagio. E
possivel verificar uma verséo diferente de cada ideia em cada um dos cinco
estagios de desenvolvimento.

Além das quatro ideias principais que servem de base para a construcédo
da teoria de desenvolvimento de Parsons (1987), 0s cinco estagios possuem
uma denominacao especifica: 1° Estagio: Preferéncia; 2° Estagio: Beleza e
Realismo; 3° Estagio: Expressividade; 4° Estagio: Estilo e Forma; e 5° Estagio:

Autonomia. Na sec¢éo 3.3 sera realizado o aprofundamento dos cinco estagios.
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3.1 TEORIA DO POTENCIAL DE AROUSAL

Berlyne (1971) afirma que os seres humanos podem ser considerados
detentores, em um momento particular, de um “nivel de excitagdo” (potencial de
arousal). Para o autor, isto pode servir como medida, a grosso modo, do quao

bem desperto, em alerta ou excitado o sujeito se encontra. Ele explica:

Em um estado de saude normal, por exemplo, os niveis de
excitacdo mais baixos serdo atingidos quando ele [0 sujeito]
estiver dormindo e, durante as horas em que ele estiver sob
vigilia, € que a excitagdo sofrera flutuacdes dentro da faixa
intermediaria. Os niveis serdo bastante baixos enquanto ele
estiver relaxado e descansado, mas aumentardo quando for
alertado, ou estiver em estado emotivo ou sob a influéncia de
algum impulso, como a fome. Sua excitagcdo se aproximara do
nivel extremo apenas em circunstancias extraordinarias, como
aguelas em que ocorre loucura violenta, paixdo ou fuaria.
(BERLYNE, 1971, p. 64) 2

Estes niveis de excitagdo aos quais o0 autor se refere causam uma série
de mudancas psicofisiologicas e sdo classificadas em quatro grupos principais:
efeitos centrais, efeitos motores, efeitos autbnomos e efeitos sensoriais. Alguns
sdo facilmente perceptiveis, enquanto outros necessitam de instrumentos
especiais para deteccédo (BERLYNE, 1971).

De acordo com Berlyne (1971), os efeitos centrais se referem as

atividades ocorridas no cérebro.

As mais conhecidas e mais extensamente estudadas s&o as
mudangas nas ondas eletroencefalograficas que podem ser
captadas por eletrodos colocados em contato com 0 couro
cabeludo e conectados a poderosos equipamentos de
amplificacdo. De modo geral, um aumento na excitagao significa
gque essas ondas se tornam mais altas em frequéncias e
menores em amplitude. (BERLYNE, 1971, p.65) 2

2 As long as he is enjoying normal health, his lowest levels of arousal will be reached while
he is asleep, and, during his waking hours, arousal will undergo fluctuations within the middle
range. It will be fairly low while he is relaxed and resting, but it will rise when he is alerted, or in
an emotional state, or under the influence of some drive like hunger. His arousal will approach
the upper extreme only in extraordinary circumstances, such as those of violent frenzy, passion,
or fury. (BERLYNE, 1971, p.64)

% The best known and most extensively studied of these are changes in the
electroencephalographic (EEG) waves that can be picked up from electrodes placed in contact
with the scalp and connected with powerful amplifying equipment. Generally speaking, an
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A variacdo na excitacdo, portanto, pode ser percebida nas atividades
ocorridas no cérebro. Isto significa que a resposta ao estimulo artistico, ou seja,
uma resposta estética, pode ser percebida de maneira bastante especifica no
campo da psicobiologia. No entanto, estas variagdes nao constituem o foco deste
trabalho, embora se tornem uma opcéo para estudos futuros, que podem ser
realizados como um aprofundamento do presente trabalho.

Em relacdo ao grupo dos efeitos motores, aqui o autor se refere ao
aumento perceptivel nas inquietacdes gerais e no movimento corporal, ainda que
alguns niveis excepcionalmente intensos de excitacdo, como 0s que podem ser
encontrados em estados de panico, possam causar imobilidade equivalente a
paralisia (BERLYNE, 1971). O autor continua explicando sobre a relacdo dos

efeitos motores com os movimentos reflexos:

Muitos movimentos reflexos ndo aprendidos tornam-se mais
vigorosos quando estimulados e recebem menos estimulo do
que o habitual para serem desencadeados, embora alguns
reflexos aparentem estar enfraquecidos ou inibidos. Os
movimentos aprendidos também parecem se tornar mais
enérgicos. Ha também um aumento geral na tensdo muscular ou
tonus. (BERLYNE, 1971, p.65). *

Em resumo, portanto, os efeitos motores se referem as respostas que o
corpo manifesta de maneira mais perceptivel aos estimulos externos que geram
niveis de excitagcdo. Uma obra artistica, inclusive, pode causar reacdes como
estas descritas pelo autor.

O terceiro grupo de efeitos sdo os autbnomos. De acordo com Berlyne
(1971), estes dizem respeito a uma grande variedade de alteracbes nos 6rgaos
internos e na pele, sendo todos reconhecidos como efeitos produzidos pela
mobilizac&o da divisdo simpética do sistema nervoso autbnomo.

Segundo o autor, as caracteristicas que séo percebidas sdo: diminuicdes

de curta duracdo e mais duradouras na resisténcia elétrica na pele

increase in arousal means that these waves become higher in frequency and lower in amplitude.
(BERLYNE, 1971, p.65)

4 Many unlearned reflex movements become more vigorous when elicited and take less
stimulation than usual to set them off, although a few reflexes appear to be weakened or inhibited.
Learned movements seem likewise to become more energetic. There is also an overall increase
in muscular tension or tone. (BERLYNE, 1971, p. 65).
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(possivelmente devido a ativagdo das glandulas sudoriparas), aumento da
pressdo sanguinea e da frequéncia cardiaca (embora esta uUltima situagéo seja
um pouco discutivel, uma vez que algumas condi¢des que induzem um aumento
da excitacdo podem fazer com que o coracdo bata mais devagar), e alteracdes
na taxa e no padrao da respiracdo (que, mais uma vez, sdo discutiveis, ja que
tanto a aceleracdo quanto a desaceleragdo, ou mesmo paradas momentaneas,
foram relatadas). Recentemente, surgiu um grande interesse em outro fenébmeno
controlado pelo sistema nervoso simpatico, e que se mostra promissor como um
indicador de excitacdo aumentada. Se trata da dilatacdo da pupila do olho,
mesmo na auséncia daquelas condi¢cdes que ja sdo reconhecidas como
ativadoras desta acdo, como 0 aumento na iluminacdo e uma mudanca no foco
do olho de objetos distantes para objetos proximos (BERLYNE, 1971).

As caracteristicas dos efeitos autbnomos mostram uma nova oportunidade
de estudo sobre as reagfes que podem ser percebidas ou captadas no
organismo de um individuo em contato uma obra artistica, no entanto, explorar
esta categoria de efeitos excederia os limites do que se propde nesta pesquisa.

Os efeitos sensoriais, por outro lado, se referem as mudancas ocorridas
nos orgaos dos sentidos e nas estruturas ao longo do sistema sensorial, por meio
das quais a excitacdo € transmitida dos érgdos dos sentidos para o sistema
nervoso central. Estas mudancas em geral tendem a aumentar a sensibilidade,
diminuindo o limiar (a intensidade minima de estimulacdo que sera percebida) e
aumentando a capacidade de detectar detalhes (BERLYNE, 1971).

Os efeitos sensoriais nos ajudam a entender melhor o problema em
guestdo discutido neste trabalho. Se, conforme explicado anteriormente, as
mudancas ocorridas nos 6rgdos de sentido tendem a aumentar a sensibilidade
diminuindo a quantidade de estimulo minimo que é necessario para ativar o
processo de excitagcdo, a0 mesmo tempo que aumenta a capacidade de perceber
detalhes, isto explicaria parte de como o gosto pelos objetos artisticos, seja uma
musica ou um espetaculo teatral, tende a atingir estagios de desenvolvimento
diferentes ao longo de uma trajetoria de envolvimento com a arte. O que se
desenvolve, do ponto de vista dos efeitos sensoriais, € a sensibilidade do

individuo aquele tipo de objeto artistico, necessitando estimulos que superem os

52



anteriores para que a ativacdo da excitagdo ocorra em algum nivel, na mesma
medida que a percepcao dos detalhes da obra artistica tende a ser desenvolvida.

Neste sentido, um espetaculo naturalista pode ndo ativar de maneira forte
a excitacdo em individuos que j& tiveram longas experiéncias com este tipo de
linguagem teatral, como ocorre em geral com professores, artistas e
pesquisadores de Teatro, o que significa que eles podem se encontrar em um
estagio de desenvolvimento de gosto diferente daquelas pessoas que ainda tem
sua excitagdo ativada por espetaculos naturalistas, que séo obras que contém
signos que podem ser considerados mais faceis para serem interpretados.

Por outro lado, Berlyne (1971) explica que ha indicios de que os canais
sensoriais podem ser blogueados ou relativamente dessensibilizados em
momentos de alta excitacdo incomum, sugerindo que o organismo excitado se
torna mais seletivo do que o usual, concentrando-se em estimulos que sédo de
importancia primordial enquanto diminuem os efeitos distrativos de outros.

Podemos inverter o exemplo anterior para compreender melhor esta
observacgéo do autor. Um espetaculo em nivel de complexidade contrario ao de
uma obra naturalista, como um espetaculo contemporaneo, por exemplo, que
apresenta maior dificuldade para ser interpretado por quem nunca estudou ou
nunca teve contato com obras teatrais, pode bloquear ou dessensibilizar o
organismo do espectador que se encontra em estagio de desenvolvimento inicial
devido a alta excitacédo considerada incomum, levando entéo o individuo excitado
a selecionar aqueles estimulos considerados de maior importancia,
provavelmente se apropriando daquilo que for mais familiar no espetaculo, que
esteja proximo de seu modelo pré-concebido de Teatro.

Esta situacéo tende a gerar uma resposta de gosto negativa, ou seja, ao
bloquear ou dessensibilizar relativamente o organismo diante de uma
determinada obra teatral, o nivel de experiéncia estética se torna baixo, e as
possibilidades de se permitir um desenvolvimento desse estagio se tornam
menores, na medida em que o individuo se afasta do contato com a obra artistica.

Como vimos, 0s niveis de excitagdo geram respostas no organismo que
podem ser captadas. No entanto, muitos sentimentos diferentes estdo envolvidos
neste processo, portanto, torna-se necessario discutir mais sobre as emocdes e

como elas podem afetar o sistema do potencial de arousal.
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Embora a teoria desenvolvida por Berlyne (1971) possua um prisma sob
0 objeto artistico, ainda assim o sujeito é considerado com o que tem de mais
subjetivo: os sentimentos. Para compreender essa relacdo entre os sentimentos
e o potencial de excitacdo (arousal), Berlyne (1971) se baseia no estudo de
Schlosberg sobre a classificacdo das emoc¢des em duas dimensdes: a Atencao-
Rejeicdo e o Prazer-Desprazer. Dentro destas duas dimensfes, o autor incluiu
algumas emocdes consideradas proximas, conforme podemos visualizar no

esquema de Schlosberg:

Figura 3 — Classificacdo dos estados emocionais referentes as dimensfes Atencédo-Rejeicao
(R-A) e Prazer-Desprazer (P-D) de Schlosberg.

D

Raiv, obsessag

Fonte: Schlosberg (apud BERLYNE, 1971, p. 73, traduc&o nossa).

Como podemos notar, os sentimentos amor, alegria e felicidade se
aproximam da dimensao do prazer, enquanto a surpresa fica mais proxima da
dimensdo da atencdo. Emog¢des com teor negativo como o desprezo e o
desgosto se enquadram no ambito da rejeicdo, ao passo que a raiva e a
obsesséo entram na perspectiva do desprazer. O medo e o sofrimento, por outro
lado, permeiam duas dimensdes, a do desprazer e a da atencdo. Em sintese,
sentimentos que se encontram nas dimensodes da rejeicdo e do desprazer devem

estar mais associados aos gostos negativos, enquanto aqueles que se
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encontram nas dimensdes da atencdo e do prazer, podem estar relacionados
frequentemente com gostos favoraveis.

As discussdes sobre emocdes sdo importantes porque tratam da esséncia
de um trabalho artistico. Susanne Langer (apud DUARTE JUNIOR, 1981, p.75)
definiu a arte como a “criacdo de formas perceptiveis expressivas do sentimento
humano”. Isto é, a arte trata da concretizacdo dos sentimentos humanos em
formas perceptiveis de maneira Unica e intraduzivel (em termos de simbolos
artisticos) para outra linguagem, tal como uma pintura, uma masica, uma danca
ou um espetaculo teatral.

Desta forma, compreendendo a emocdo como um elemento intrinseco a
uma obra artistica, pode-se enxergar a organizacdo destas emo¢des em um
modelo de categorias como uma ajuda para se compreender parte de como se
da a relacdo entre um receptor e um trabalho artistico. No caso desta pesquisa,
aprofundar a visdo sobre as emocdes e seus efeitos no individuo pode colaborar
com o entendimento sobre como pode ocorrer o processo de desenvolvimento
do gosto em Teatro.

Nesse sentido, Berlyne (1971) lembra os estudos no campo da estética
gue buscaram responder a problemas similares. Discutiu-se ao longo do tempo
gue o objetivo do artista era construir algo belo, o que motivou estudiosos a
pensarem que se o conceito de beleza fosse elucidado e analisado de maneira
satisfatéria, todos os problemas na arte seriam descartados imprudentemente.
Ha diversas discussdes construidas por tedricos no campo da estética que sdo
respaldados por exemplos e, ainda assim, capazes de serem contraditos por
outro estudioso na mesma medida. No entanto, se temas recorrentes foram
abordados extensamente, significa que algo consistente deve existir ali. Algumas
teorias demonstram que a arte pode proporcionar uma experiéncia estética por
meio de propriedades distintas do “belo”, tais como o “sublime” e o “interessante”.

Berlyne (1971, p.123) retune dois pontos semelhantes apresentados por

Platdo e Aristételes que ajudam a esclarecer esta ideia:

Platdo (em Estadista) escreveu que toda arte esta “atenta contra
0 excesso e o déficit... a exceléncia e a beleza de toda obra de
arte se devem a essa observancia e medida”. Ele deixou claro
que, por “medida”, ele queria dizer aproximagédo com a “média,
a adequacdo, o oportuno e o devido, e com todas essas
palavras, em suma, que denotam um padrdo removido dos
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extremos”. Um pouco mais tarde, Aristételes (em Etica a
Nicomaco) fez a mesma observacdo com uma CcoNncisao
exemplar: “um mestre de qualquer arte evita 0 excesso € 0
insuficiente, mas busca o intermediario e o escolhe”. ®

Os filésofos ja pensavam em uma possibilidade de que a experiéncia
estética seria garantida evitando excessos e escassez, e 0s estudos da estética
experimental ajudam a fortalecer esta concepcéo. A teoria do potencial de
arousal surge como uma maneira de explicar, do ponto de vista cognitivo,
aguelas discussodes que estavam no campo filosofico de Platdo e Aristoteles. Sua
representacdo grafica se da por meio de uma curva em forma de U invertido,
baseada em um estudo de Wilhelm Wundt.

A curva de Wundt, um dos fundadores da psicologia experimental, foi
apresentada pela primeira vez em 1874. Segundo Berlyne (1971), o psicélogo
usou-a para apresentar seus pontos de vista sobre as relacdes entre o agradavel
e o desagradavel, concebidos como atributos das experiéncias conscientes
evocadas pelos estimulos e pela intensidade desses estimulos.

Berlyne (1971), no entanto, explica que devemos ampliar a interpretacéo
dada por Wundt, oferecendo o modelo gréfico apresentado na figura 4. Para nés,
a linha horizontal ndo representa apenas a intensidade do estimulo, mas também
o potencial de excitacdo, que além da intensidade, envolve outros aspectos de
estimulos que tendem a aumentar a excitacao (arousal), incluindo propriedades
biologicas significativas e simultdneas, como novidade/familiaridade e
complexidade. A linha vertical representa o valor de prazer sentido pelo sujeito.
Com base nas oscilacdes entre aumento e diminuicdo no prazer, representados
na figura 4, em que as setas indicam a direcdo dos valores hedbnicos positivo e
negativo, é construida uma curva em U invertido, em que seu apice representa
um estagio intermediario de aspectos familiares e complexos de uma obra para

um individuo.

5 Plato (in the Statesman) wrote that all arts are "on the watch against excess and déficit...
the excellence and beauty of every work of ar tis due to this observance and measure. “He made
it clear that by “measure” he meant approximation to the “mean and the fit and the opportune and
the due and with all those words in short which deote a standard removed from the extremes”. A
little later, Aristotle (in the Nicomachean Ethics) made the same point with exemplar conciseness:
“A master of any art avoids excesso and defect but seeks the intermediate and chooses
this”.(BERLYNE, 1971, p. 123)
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Figura 4 — Construcdo do esquema representativo do Potencial de Arousal de Berlyne baseado
na curva de Wundt.

Valor
hedbnico
positivo

Indiferenca

Potencial de Arousal

Valor
hedénico
negativo

Fonte: Berlyne (1971, p. 89, traducdo nossa).

Foi a partir desta teoria do potencial de arousal que Hargreaves, North e
Tarrant (2006) desenvolveram um estudo buscando explicar o desenvolvimento
do gosto musical. Os autores explicam que a juncdo da complexidade e da
familiaridade que um ouvinte atribui a uma musica determina uma resposta de
gosto positiva, porém, quando atinge niveis moderados na escala do U invertido.

Assim, conforme podemos visualizar na figura seguinte, o gosto atinge
niveis positivos quando a familiaridade/complexidade de uma mdusica ndo se
encontram em niveis baixos nem excessivos, mas sim, em uma escala

intermediaria.

Figura 5 — O U invertido mostra a relacdo entre o gosto musical e as qualidades evocadoras de
excitacao ou arousal.

Gosto musical

Familiaridade/Complexidade

Fonte: Hargreaves; North; Tarrant (2006, p.139, traducao nossa).
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Da mesma forma que o esquema de respostas ao estimulo musical foi
ajustado para area teatral, as qualidades percebidas no potencial de arousal que
sdo explicadas no campo musical também podem ser compreendidas na

linguagem teatral. Assim, podemos ter o seguinte esquema:

Figura 6 — Adaptacéo do esquema do U invertido para explicar o gosto em Teatro.

Gosto em teatro

Familiaridade/Complexidade

Fonte: Elaborada pelo autor.

7

Este modelo é claramente influenciado pelo pensamento behaviorista,
pois focaliza nos efeitos fisicos observaveis. Ou seja, 0s estudos mostraram que
o potencial de arousal ativa diversos aspectos do organismo, e que sua
compreensao auxilia no entendimento do desenvolvimento do gosto em masica
a partir da familiaridade que o ouvinte possui com a musica e da complexidade
dela, desde que nédo sejam insuficientes nem demasiados, mas sim, estejam em
niveis intermediarios.

Pensando em Teatro, estas mesmas caracteristicas podem ser
percebidas. Espetaculos considerados familiares sdo aqueles em que o
espectador consegue identificar facilmente todos os elementos presentes e
associa ao que € mais comum em sua rotina, como as novelas ou alguns tipos
de filmes (para o caso de um espectador em estagio de desenvolvimento inicial,
sem muito contato com obras teatrais) que seguem a poética mimética ou
naturalista. Pavis (2008, p.261) explica que a “representag¢ao naturalista se da
como sendo a prépria realidade, e ndo como uma transposi¢do artistica no
palco”. Ou seja, a representacao naturalista busca representar aquilo que existe
tal como é na sociedade.

Uma pessoa que nunca viu Teatro, por exemplo, pode achar que uma obra

do estilo contemporaneo nao seria considerada de seu gosto particular, pois
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espetaculos desta linguagem sdo absolutamente inversos a poética naturalista.
Esta oposicéo reside em parte no cerne da oposicdo drama e pds-drama, pois
obras que seguem este ultimo estilo sédo conhecidas por vezes como Teatros da
desconstrucdo do drama - como Lehmann (2007, p. 69) detalha, “ele pode ser
concebido muito mais como desdobramento e florescimento de um potencial de
desagregacado de desmontagem, de desconstrugdo no proprio drama”. Estes
processos de desmontagem e desconstrucéo se referem a fuga da linearidade
aristotélica comum das obras com linguagem naturalista, pois, heste momento,
a noc¢do de tempo e espaco podem ser desconstruidas. De qualquer modo, como
observamos na fala de Lehmann (2007), por mais que o termo pés-dramatico
possa sugerir que se trata de uma obra que ultrapasse os limites do drama, que
va “além” do drama, ainda assim, isto ndo implica em uma ruptura daquilo que
essencialmente se caracteriza como uma obra dramatica, que no caso se trata
do aspecto representativo.

Um espectador em provavel estagio de desenvolvimento inicial, e
familiarizado com o naturalismo presente nas novelas, ao se deparar com um
espetaculo com caracteristicas desta linguagem, pode encontrar uma
familiaridade baixa ou alta, conforme pode ser visualizado na ilustra¢éo seguinte.
Nela o Espetaculo A corresponde a obra naturalista, o Espetaculo B diz respeito
a uma criacdo surrealista, e o Espetaculo C se refere a uma obra j4 assistida

mais de uma vez.

Figura 7 — Relagdo de familiaridade com gosto em Teatro.

Espetaculo A

Espeltaculo C

Espetgculo B

Gosto em teatro

Familiaridade

Fonte: Elaborada pelo autor (2020).

Na Figura 7, podemos perceber que o gosto do sujeito € maior quando a

familiaridade se encontra em estagio intermediario, como no Espetaculo A.
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Quanto a familiaridade, podemos notar que o Espetaculo C, que
corresponde a uma obra assistida mais de uma vez, naturalmente ja atinge um
nivel de familiaridade maior, pois espera-se que o espectador ja imagine do que
se trata e sua memoria pode ser utilizada para trazer a tona cenas especificas
que ocasionam na diminuicdo de possiveis emocdes, que poderiam influenciar
no seu gosto pela obra a partir de quebras de expectativas j4 superadas pelo
conhecimento prévio do trabalho apresentado (conhecer possiveis spoilers, por
exemplo), causando assim uma consequente reducdo do gosto na medida em
que o espetéculo se torna mais familiar. Se relembrarmos que, na classificagéo
dos estados emocionais da figura 3, a dimensdo da atencdo envolve o
sentimento surpresa, na situacdo aqui sugerida este sentimento se encontra
reduzido pelo estado de conhecimento prévio da cena. Uma vez que o
sentimento surpresa é classificado como uma emocéo que pode gerar resposta
positiva, a sua diminuicdo na experiéncia do individuo pode provocar resposta
contraria, subtraindo a resposta positiva e a aproximando do nivel negativo,
diminuindo, portanto, a curva do U invertido na escala do potencial de arousal
(BERLYNE, 1971), conforme ilustrada pelo espetaculo C na figura 7,
fundamentado no aspecto de familiaridade.

O Espetéaculo B, também da Figura 7, que se refere ao Teatro surrealista,
se for assistido por um espectador que nunca viu Teatro, e estd acostumado
apenas com dramatizacdes de novelas e de determinados filmes, terd um grau
de familiaridade baixo, motivando que o gosto pela obra também possua maiores
possibilidades de ser baixo, pois os provaveis sentimentos que podem ser
gerados no espectador devem ser aqueles da dimensdao da rejeicdo, que vimos
na classificacdo da figura 3 sendo, no caso, o desprezo e o desgosto, uma vez
que o grau de exigéncia de conhecimento necessario para decifrar 0os signos
deste tipo de obra necessita contato direto e constante com este tipo de
linguagem, tornando a familiaridade um requisito quase obrigatorio para facilitar
o entendimento deste tipo de espetaculo. Deste modo, a familiaridade néo atinge
niveis intermediarios na curva do U invertido (BERLYNE, 1971), ficando
registrado o espetaculo B no inicio desta subida, conforme vemos na figura 7,
produzindo uma resposta de gosto desfavoravel. Estas caracteristicas sdo de

espectadores em provavel estagio de desenvolvimento inicial.
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Por outro lado, um espectador em estagio de desenvolvimento final, tende
a apresentar respostas diferente. Nos apropriando do exemplo anterior sobre
uma obra surrealista, os sentimentos provocados em um espectador neste
estagio podem ser surpresa, alegria ou felicidade, que dentro da classificacao
das emocgoOes da figura 3 representam as dimensdes do prazer e da atencéo,
sendo estas consideradas emocfes positivas, construindo, portanto, uma
provavel resposta de gosto positiva. Na curva do U invertido (BERLYNE, 1971),
0 espetaculo B iria subir sua familiaridade para o ponto mais alto, no caso do
espectador em estagio final, e ndo estaria no seu local ilustrado na figura 7.

A familiaridade é um aspecto que age em conjunto com a complexidade
da obra para construir a resposta do espectador na curva do potencial de arousal.
Na figura 8, ha um grafico especifico para exemplificar a relacdo da

complexidade no gosto em Teatro.

Figura 8 — Relacdo da complexidade com gosto em Teatro

Espetaculo A

Espetaculo C

Espetaculo B

Gosto em teatro

Complexidade

Fonte: Elaborada pelo autor.

Na figura 8, é possivel verificar que o U invertido também € evidente, pois
0 gosto é maior quando a complexidade atinge nivel intermediario no Espetaculo
A.

No Espetaculo A da Figura 8, que representa a obra se utilizando da
poética naturalista, para um apreciador acostumado com novelas e filmes ou
mesmo familiarizado apenas com espetaculos naturalistas, o grau de
complexidade se aproxima do que vimos no nivel de familiaridade, atingindo
padrées intermediarios. Assim, para este espectador o gosto pelo espetaculo

tende a atingir resultados positivos. No entanto, para um espectador em provavel
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estagio de desenvolvimento final, a complexidade da obra cai para niveis baixos,
de modo que os sentimentos provocados nele serdo diferentes daqueles que
devem ser estimulados em um espectador iniciante. Ao se desviar para niveis
baixos, conforme a representacdo na figura 8, um espectador em estagio final
teria resposta de gosto negativa seguindo a hipotese do potencial de arousal
(BERLYNE, 1971), por se distanciar do apice que constroi a curva do U invertido.

Podemos observar, também, que o Espetaculo C (que representa a obra
assistida mais de uma vez) apresenta baixos niveis de complexidade para um
espectador em termos de desenvolvimento inicial, o que € natural se
considerarmos que ha uma tendéncia tipica para que seja facilitada a
identificacdo e a interpretacdo dos signos de uma obra teatral na medida em que
passamos a repetir o niumero de sessdes que apreciamos um determinado
espetaculo, diminuindo, assim, o nivel de complexidade dele. Na medida que a
complexidade da obra se torna baixa, o gosto pela mesma tende a diminuir,
baseado em sentimentos negativos como o desprezo e o desgosto, que podem
ser mais comuns em surgir, e que pertencem as dimensdes da rejeicdo e do
desprazer na classificacdo da figura 3, pois ndo se torna estimulante para a
mente decifrar signos que ja estao evidentes. Isto se relaciona com o que Berlyne
(1971) explica dentro dos efeitos sensoriais quando ocorre mudanca nos 6rgaos
dos sentidos, pois, torna-se necessario ampliar a intensidade dos estimulos para
que haja ativacdo nos niveis de excitacdo, e no caso do exemplo dado
anteriormente, um espetaculo assistido mais de uma vez tende a diminuir a
intensidade dos estimulos devido ao baixo nivel de complexidade. O exemplo do
Espetaculo C que corresponde a um trabalho ja assistido poderia até ser
substituido por um espetaculo infanti, mesmo nunca assistido, sendo
apresentado a um publico adulto. Da mesma maneira, o nivel de complexidade
tende a diminuir, pois os criadores da obra tendem a construir um modelo de
espetaculo quase didatico, que para um adulto possui um nivel de complexidade
baixa ou pouco desafiador para a habilidade de decifrar signos teatrais,
diminuindo, também, a intensidade dos estimulos necessarios para ativar a sua
excitacao na escala do U invertido.

No Espetaculo B da Figura 8, a obra surrealista pode ter um grau de

complexidade elevado para o espectador que esta habituado aos espetaculos
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naturalistas ou para quem possui apenas as novelas, os filmes e as séries de
televisdo como referéncias, sendo aqui considerados estes espectadores como
iniciantes. Quando isso acontece, 0 gosto pela obra contemporanea tende a
baixar, pois o sentido dela diminui j& que as possibilidades do espectador de
identificar e interpretar os signos da cena sao reduzidas diante da complexidade
que reside nela. Esta resposta é baseada nos provaveis sentimentos de
desprezo e desgosto das dimensdes da rejeicéo e do desprazer na classificacédo
dos estados emocionais. Assim, a resposta do espectador iniciante ndo atinge o
pico em nivel intermediario na curva do U invertido (BERLYNE, 1971), sendo que
este ponto provavelmente deve ser atingido pelo espectador em estigio de
desenvolvimento final, devido aos sentimentos de surpresa e alegria que podem
circundar sua resposta ao apreciar a obra.

As emocbes sugeridas nas respostas naturalmente dependem do
conteudo da obra como um todo, pois ndo séao incitadas apenas pela linguagem
de encenacdo na qual ela é criada. Ha obras que, somente pelo seu género, ja
possuem intencdes de provocar determinadas emocdes em seu espectador,
como a comédia, que busca a alegria expressa pelo riso, e a tragédia, que aborda
o sofrimento e a tristeza. Ao alcancar os sentimentos que a obra induz, o
espectador estara tendo uma experiéncia estética agradavel, sendo que, ao se
desviar dos sentimentos que o género da obra o conduz, é que sua resposta de
gosto pode ser negativa. Um espetaculo de tragédia que causa o choro nos
espectadores, por exemplo, embora provoque sentimentos negativos, estard,
provavelmente, produzindo uma resposta de gosto favoravel, porque sua
resposta emocional estara indo ao encontro dos provaveis objetivos sugeridos
pela obra, sendo assim, seu gosto pela obra tende a ser positivo.

Sendo assim, é importante frisar que os sentimentos que foram
embasados para ilustrar a construcdo da resposta de gosto na curva do U
invertido das figuras anteriores, dependem de um resultado da interacdo entre o
objetivo da obra e a resposta emocional do espectador, e apenas analisando
este contexto € que a sua reacdo de gosto deve ser considerada como positiva
ou negativa. E ai que reside a colaboragéo do elemento “contexto”, ilustrado na
figura 2 como parte do esquema de resposta do gosto teatral. Nao se pode,

portanto, julgar que todo sentimento de tristeza gerado em um espectador a partir
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da obra representa desgosto por ela, da mesma forma que nem sempre rir da
obra representa gostar dela.

Considerando, entdo, a classificacdo das emocbOes nas dimensdes
Atencédo-Rejeicdo e Prazer-Desprazer criadas por Schlosber (apud BERLYNE,
1971), podemos supor que as respostas de gosto desfavoraveis sao aquelas que
envolvem com mais frequéncia respostas emocionais contendo os sentimentos
vistos nas dimensdes da Rejeicdo e do Desprazer, ocorrendo isto, porém, na
situacdo em que nao seja o objetivo da obra provocar tais sentimentos, pois € a
ocorréncia deles sem intencédo da obra que deve baixar os niveis de excitacdo
dos individuos. Esses sentimentos sdo a raiva, a obsessdo, o medo, o
sofrimento, o desprezo e o desgosto. Enquanto isso, o gosto favoravel
provavelmente contem nas respostas dos individuos os sentimentos das
dimensdes do Prazer e da Atencdo, como o amor, a alegria, a felicidade e a
surpresa.

Resumidamente, para exemplificar, no caso de uma pessoa que nunca
estudou Teatro formalmente e nem teve experiéncias praticas de qualquer
natureza nesta area, ao assistir uma cena contemporanea h& maior
probabilidade de serem despertados sentimentos de desprezo e de desgosto,
gue se inserem, portanto, na dimensao da rejeicao, dentro das classificacdes dos
estados emocionais. ISso ocorre porque essa pessoa nao possui as ferramentas
necessarias para a compreensdo da obra que é apresentada, pelo menos em
termos da expressividade e da técnica que envolvem o espetaculo, aspectos que
s6 podem ser garantidos profundamente a partir de instrumentalizacdo. Logo, o
gue pode ser percebido por uma pessoa nestas condicfes, pode estar limitado a
guestdes basicas como o tema da obra, que ndo exige um conhecimento
avancado para ser percebido, ainda que, para uma pessoa nesta situacao
exemplificada, isso possa se tornar uma acéo desafiadora.

Sendo assim, a partir das emocgdes provocadas nos espectadores, tendo
como base referencial as dimensdes da Atencdo-Rejeicdo e do Prazer-
Desprazer, combinadas com o grau de familiaridade e de complexidade das
obras de acordo com a teoria do potencial de arousal (BERLYNE, 1971), foi
elaborado um quadro com caracteristicas que podem ser observadas em dois

estagios de desenvolvimento.
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Quadro 1 — Estagios de desenvolvimento do gosto em Teatro com base na teoria do

Potencial de Arousal

Estagios de . o
: Caracteristicas que podem ser observadas em cada estagio
desenvolvimento

Espetaculos naturalistas sado preferidos, devido ao nivel de
complexidade acessivel para quem nao possui instrumentalizacdo
aprofundada em escolas ou universidades, combinado com o fato de
ser familiar a quem possui afinidade com a linguagem do cinema e da
televisdo. Esse tipo de espetaculo pode provocar sentimentos de
amor, de alegria, de felicidade e de surpresa na resposta estética
Inicial destas pessoas, pois o nivel de excitacdo tende a ser estimulado por
emocdes positivas na escala da classificagéo dos estados emocionais,
que se estabelecem nas dimensbes do prazer e da atencdo. Os
aspectos de familiaridade e de complexidade podem ser alterados na
escala do U invertido caso o espetéaculo tenha sido assistido mais de
uma vez pelo espectador, afetando, consequentemente, a resposta de

gosto dele.

Espetaculos surrealistas, absurdos ou demais cenas contemporaneas
sao preferidos e podem provocar sentimentos de surpresa, alegria e
felicidade, que sao caracteristicos das dimensdes do prazer e da
atencdo. Por se tratarem de emocfes consideradas positivas na
classificagdo das emocbes, a resposta de gosto baseada nestes
Final sentimentos tende a ser positiva para o espectador. Para isto, no
entanto, € necessario que o espetaculo esteja com a familiaridade e a
complexidade em padr6ées intermediarios. Neste estagio, o espectador
se apropria da familiaridade com a obra ou com os artistas envolvidos

nela para construir novas percepcbes sobre ela, revendo seu

julgamento sobre aspectos técnicos e estéticos acerca da obra.

Fonte: Elaborado pelo autor.

Considerando o que foi discutido até o momento, notamos que ha
evidéncias tedricas que nos permitem fazer as associagdes que foram sugeridas
no quadro 1. No entanto, é necessario verificar na analise de dados que sera
realizada neste trabalho uma possivel confirmacdo e a consisténcia de tudo o

gue foi exposto aqui. Afinal, a teoria do potencial de arousal pertence ao grupo
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da estética experimental justamente pela possibilidade de ser testada a partir de

estudos envolvendo a realizacdo de experimentos.

3.2 TEORIA DOS MODELOS PROTOTIPICOS

Martindale (1988) conta que a mente pode ser entendida como um
conjunto de unidades cognitivas interconectadas, divididas em “analisadores”
com setores dedicados a diferentes processos perceptivos e conceituais. Existe,
portanto, um analisador sensorial para cada um dos sentidos. A saida dos
analisadores sensoriais vai para os analisadores perceptivos. Teoricamente,
existe um analisador perceptivo separado para cada uma das classes de objetos
que podemos reconhecer (MARTINDALE, 1984). Ou seja, pode haver
analisadores separados para palavras escritas, palavras faladas, rostos
humanos, pequenos objetos manipulaveis ou grandes objetos imdveis e assim
por diante, exemplifica o autor.

A base para esta afirmacdo consiste no fato de que danos cerebrais
localizados podem prejudicar a capacidade de reconhecer ou perceber qualquer
uma das classes anteriores de percepcdes sem interferir na capacidade de
perceber as outras (MARTINDALE, 1994).

Um modelo de analisador tipico esté ilustrado na figura 9 (na préxima
pagina), baseado na ilustracdo de Martindale (1984).

Martindale (1984) explica que a entrada do campo perceptual ocorre pela
parte inferior do analisador, conforme podemos visualizar na figura 9. L4,
verificamos o grafico “I” como uma caracteristica unitaria visual ligada as letras

“I!l

“L” e “T”. Isto ocorre porque o grafico “I” € quem constitui estas duas consoantes

a partir da juncao de dois elementos unitarios “I”. Logo, cada unidade cognitiva
esta conectada a uma outra unidade no proximo nivel mais alto (por exemplo: G
— GA — GATO). O autor completa afirmando que sdo necessarias 10 unidades
de caracteristicas distintas que classificam linhas, curvas, angulos e outros
gréficos, para definir as 26 letras do idioma inglés (MARTINDALE, 1984).
Transpondo para a realidade brasileira esta informacéo se mantém, uma vez que

a lingua portuguesa utiliza as mesmas 26 letras do alfabeto inglés.
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Figura 9 — Adaptacéo da estrutura hipotética de um analisador perceptual (a esquerda) e semantico (a direita).

' v

LEAQ COBRA LAGARTO Animal
Palavras unitdrias — Sﬁilr Gi%T? 30(}A / Gm;o : X ! -—
VTN /] VL N/

MAWMIFER O EEP;"]I. £ (lagze
\ N s _
ANTIAT +—— Remno

|
\ SER VIVO +—— Concepcio geral

Bilabas unitdrias —_

Letras unitirias —

Caracteristica nmtaria — ——p

visual
Entrada de areas de recepcio

senzorial visual

Fonte: Martindale (1984, p. 59).
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Assim, as unidades de letras sdo conectadas as unidades de silabas, das
quais existem cerca de 10 mil para o inglés, e as unidades de silabas séo
conectadas a unidades que classificam palavras inteiras (MARTINDALE, 1984).

O autor exemplifica como ocorre este processo de percepgao:

A percepcdo de wuma palavra impressa corresponde

hipoteticamente a ativacdo de unidades de letras
classificadoras, de letras individuais e de palavras inteiras. Em
cada um desses niveis, as unidades cognitivas séo geralmente
conectadas de forma inibitéria lateralmente, com as unidades
classificando as coisas mais semelhantes sendo “mais
proximas” umas das outras e, portanto, mais capazes de inibir
as outras. Por exemplo, no nivel das letras individuais, quanto
mais recursos duas palavras compartilharem, mais proximas as
unidades cognitivas que as classificam devem estar.
(MARTINDALE e MOORE, 1988, p. 661)°

Quando lemos a palavra GATO, nés sabemos do que se trata. Segundo
Martindale (1984), esta informagéo é supostamente armazenada na memoria
semantica. Assim, a classificacdo da percepc¢éao unitaria GATO é hipoteticamente
conectada a uma unidade no nivel superior do analisador semantico que
decodifica o conceito de “gato” e que, conforme a figura 9, nos levara a conexao
com um mamifero e, subsequentemente, a um animal, ou seja, a um
conhecimento que ja temos previamente para poder interliga-los.

Portanto, é assim que funciona a rede de conexdes das unidades
cognitivas que compdem a mente humana. Segundo Martindale (1984),
teoricamente todos os analisadores sé@o construidos da mesma maneira: eles
sdo multicamadas, com mais elementos quanto maior o nivel do analisador.
Ainda, segundo o autor, “em qualquer nivel, o principio da organizagao é o de
semelhanca — quanto mais semelhante a informagéo classificada por duas
unidades, mais proximas elas estdo” (MARTINDALE, 1984, p. 60)".

6 The perception of a printed word hypothetically corresponds to activation of cognitive
units coding letter features, individual letters, and whole words. On each of these levels, cognitive
units are generally connected in a lateral inhibitory fashion, with the units coding more similar
things being "closer" to one another and hence more able to inhibit one another. For example, on
the level of individual letters, the more features that two letters share, the closer together the
cognitive units coding them should be. (MARTINDALE and MOORE, 1988, p.661)

70n any level, the principle of arrangement is one of similarity: The more similar the
information coded by two units, the closer together they are. (MARTINDALE, 1984, p.60)
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Martindale e Moore (1988) explicam a relacao do prazer estético com esse

processo de decodificagdo cognitiva:

Teoricamente, o prazer estético é “computado” no mesmo
conjunto de analisadores que sdo dedicados aos processos
perceptivos e conceituais (Martindale, 1984, no prelo). Sendo
assim, entdo toda percepcdo e cognicdo geram pelo menos
algum grau de prazer ou desprazer. A percep¢do de um rosto,
por exemplo, corresponde a ativacao de unidades cognitivas em
um analisador dedicado a percepcdo facial. A preferéncia

Y

estética induzida por uma face corresponde a ativacdo de
exatamente 0 mesmo conjunto de unidades cognitivas
envolvidas na percepcao da face. (MARTINDALE e MOORE, p.
662, 1988, traducdo nossa).®

Nesse sentido, Martindale (1988b) ainda esclarece que a percepcéo ou
reconhecimento tem a ver exatamente com quais unidades cognitivas sao
ativadas, enquanto o prazer estético tem a ver com a quantidade liquida de
ativacdo dessas unidades. Hipoteticamente, defende o autor, ndo ha um
“analisador hedonico” separado, composto por unidades cognitivas organizadas
em termos de similaridade preferencial.

Ao contrario da teoria do potencial de arousal, proposta por Berlyne
(1971), baseada em aspectos observaveis e que vimos anteriormente,
Martindale e Moore (1988) propdem uma teoria cognitiva de preferéncia estética,
e é a partir desta teoria que os autores buscam explicar o prazer estético.

Segundo Martindale e Moore (1988) este tipo de prazer é provocado por
percepcbes estéticas que nao despertam fortes emocdes ou motivacao.
Exemplos citados pelos autores sdo um p6r do sol, uma pintura, uma prova
matematica elegante ou uma peca musical. Quanto mais fortemente estes
estimulos estiverem ativando esquemas mentais, mais prazer eles produzem.

Os autores explicam que o modelo pode ser visto como uma variante
moderna das teorias de Marshall (1894), Thorndike (1914) e Troland (1920) de

que o prazer surge “quando uma unidade cognitiva em um estado acima do

8 Theoretically, aesthetic pleasure is "computed” in the same set of analyzers that are
devoted to perceptual and conceptual processes (Martindale, 1984, in press). If this is the case,
then all perception and cognition engender at least some degree of pleasure or displeasure.
Perception of a face, for example, corresponds to activation of cognitive units in an analyzer
devoted to face perception. Aesthetic preference induced by a face corresponds to activation of
exactly the same set of cognitive units involved in perceiving the face. (MARTINDALE, 1988,
662).
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normal de gerar resposta € ativada, enquanto o desprazer surge quando a
capacidade da unidade cognitiva de responder esta abaixo do normal’
(MARTINDALE e MOORE, 1988, p. 661)°.

Segundo os autores, a nossa capacidade cognitiva de responder um
estimulo estético pode determinar uma resposta prazerosa ou desprazerosa de
acordo com o estado das unidades cognitivas que agem nesse processo,
estando relacionada ao seu nivel estar abaixo do normal ou acima do normal na
capacidade de gerar respostas.

Nesse sentido, voltando para nosso objetivo de estudo, que visa entender
0 gosto teatral, uma pergunta simples sobre qual das duas imagens (figuras 10
e 11) a seqguir aparenta representar melhor o que seria um espetaculo teatral,
provavelmente teria uma resposta rapida dada por um espectador que tenha
pouca experiéncia ou conhecimento teatral, escolhendo ele apenas uma opgao:

a primeira figura apresentada.

Figura 10 — A cena mostra as personagens usando figurinos condizentes com 0s que séo
encontrados na realidade.

Fonte: Dinah Cesare (2013).

9 when a cognitive unit in a hypernormal state of readiness is activated, whereas
displeasure arises when the cognitive unit's capacity to respond is hyponormal. (MARTINDALE,
1988a, 661).
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Figura 11— Nesta cena ha publico nas laterais inferiores e em areas laterais superiores
enquanto a cena acontece no meio do publico, diferentemente de um palco tradicional.

Fonte: Teatro da Vertigem (2000).

Enquanto a figura 10 mostra uma cena da peca Vestido de Noiva de
Nelson Rodrigues (obra que marcou o inicio do Teatro moderno no Brasil),
encenada em um palco italiano tradicional, com um cenario trazendo uma
estrutura para delimitar aspectos do espetaculo que se dao em trés planos (do
real, da memoria e da alucinacgao), a figura 11 mostra uma visdo panoramica de
uma cena do espetaculo Apocalipse 1.11 do grupo Teatro da Vertigem,
encenada em um presidio, em formato de Teatro politico e que buscava
confrontar os limites entre o real e o ficcional, enquanto possibilitava novas
relaces de interacao do publico com a obra.

Um espetaculo teatral em geral apresenta elementos basicos como
atores, cenario, figurino, maquiagem, iluminacao, sonoplastia e dramaturgia. Se
um espectador tiver conhecimento que uma obra teatral s6 ocorre se houver este
conjunto de itens, a tendéncia € que o0 contato com uma montagem que nao
apresente esses elementos de forma evidente acarrete em dificuldades no seu
processo de rede de conexdes de unidades cognitivas e, principalmente, de seu
sistema analisador. Essa questdo pode levar o espectador a ndo gerar uma
resposta de gosto positiva para uma obra teatral, por exemplo, contendo atores
sem fala, ou todos nus em cena (aparentando uma auséncia dos elementos

dramaturgia e figurino, embora eles possam estar presentes de outra forma).
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A tendéncia, neste caso, € que um espectador sem conhecimentos
aprofundados em Teatro, a respeito das diversas linguagens de encenacoes,
demonstre dificuldades para estabelecer conexfes entre o que se vé em cena
na figura 11 e o seu modelo de Teatro ja conhecido, que, em geral, costuma ter
um palco plano de frente para uma plateia, em formato conhecido como italiano,
pois este é o modelo mais difundido no mundo ocidental.

Logo, se o processo de percepcao necessita gerar interconexdes entre as
unidades cognitivas classificadoras, isto s6 podera ocorrer se houver um
conhecimento prévio armazenado na memdria semantica, uma vez que se torna
improvavel uma unidade cognitiva se conectar a outra buscando gerar um
significado que se desconhece.

Por exemplo, um espectador dificilmente ir4 assistir a montagem da peca
Edipo Rei de Séfocles e dizer que gosta de como a tragédia classica grega trata
a relacdo dos homens com os deuses, transcendendo os limites da realidade
fisica, se ndo tiver conhecimento de que a obra foi de fato escrita no periodo da
Grécia Antiga por um tragediografo em meio a uma sociedade que acreditava
fortemente em diversos deuses (BERTHOLD, 2001).

Uma vez que faltam conhecimentos especificos suficientes para
possibilitar as interconexfes das unidades cognitivas e seus respectivos
analisadores, a resposta estética do individuo podera ser negativa, pois pode
haver uma rejeicéo gerada pela dificuldade na capacidade de perceber em qual
classe aquela informacéao se insere. Ou seja, conforme o exemplo das figuras 10
e 11, apenas a forma espacial como a obra artistica se apresenta ja pode
provocar reacfes negativas.

Martindale e Moore (1988) ressaltam que as unidades cognitivas diferem
em sua forca — ou seja, em como elas podem ser ativadas. Ao que tudo indica,
as unidades que classificam estimulos mais prototipicos ou mais frequentemente
encontrados sdo mais fortes do que aquelas que classificam estimulos atipicos
ou néo frequentes.

Os autores explicam inclusive que, no nivel cognitivo, forcas variadas de
unidades cognitivas podem ser utilizadas para explicar uma variedade de
fendbmenos, tais como o fato de perguntas sobre itens prototipicos serem
respondidas com mais rapidez do que as perguntas sobre itens atipicos
(MARTINDALE e MOORE, 1988). Ou seja, mais uma vez € reforgada ideia do
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exemplo mostrado nas figuras 10 e 11, de que a figura 10 seria escolhida com
mais facilidade por um espectador considerado hipoteticamente em um estagio
de desenvolvimento inicial de seus gostos teatrais e, também, em estagio inicial

de aprendizagem sobre Teatro.

Figura 12 — Representacéo esquematica da resposta do gosto teatral por um espectador em
estagio de desenvolvimento inicial no modelo prototipico.

Espectador em estagio de desenvolvimento
inicial

e Fspetdculo Naturalista Espetaculo Absurdo

Fonte: Elaborada pelo autor.

No modelo prototipico representado pela figura 12, a resposta do
espectador para um espetaculo naturalista apresenta a ocupacao de um espaco
maior na cor azul, ultrapassando os limites ocupados na figura por uma obra
absurda, para representar o sentido positivo do gosto do espectador.

Isso acontece porque no modelo de protétipos o espectador pode
perceber caracteristicas familiares daquelas classes que fazem parte do seu
cotidiano, como no exemplo da figura 10 e na referéncia anteriormente
apresentada, relativa a um espectador em estagio de desenvolvimento inicial.
Em um espetéculo naturalista, que esta proximo das novelas e dos filmes que
costumam fazer parte da rotina da maior parte dos cidaddos brasileiros, é
facilitada a percepcdo do mundo em que a obra se apresenta, gerando maiores
possibilidades de que ela cause uma resposta positiva no gosto do espectador,
a partir da ativagdo em maior quantidade de determinadas unidades cognitivas

ligadas as classes responséaveis pela percepcao desta obra.
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Por outro lado, conforme representado na figura seguinte e também
conforme sugerido por Hargreaves, North e Tarrant (2006), este esquema se
inverte na medida em que o espectador passa a alcancar um estagio de

desenvolvimento final.

Figura 13 — Representacéo esquematica da resposta do gosto teatral por um espectador em
estagio de desenvolvimento final no modelo prototipico.

Espectador em estagio de desenvolvimento final

e Espetaculo Naturalista Espetaculo Absurdo

Fonte: Elaborada pelo autor.

Neste estdgio de desenvolvimento, suple-se que 0s espetaculos
naturalistas tendem a gerar respostas positivas em menor intensidade se
comparadas com as obras absurdas, uma vez que, para um espectador neste
estagio, espetaculos naturalistas ndo exigem muito exercicio mental para decifrar
e interpretar os signos presentes na cena, que costumam aparecer de maneira
bastante clara, justamente como costumam ser mostrados em novelas e em
alguns filmes.

Espectadores com caracteristicas deste estadgio de desenvolvimento
tendem a ser mais exigentes com o grau intelectual presente nas obras.
Dramaturgias superficiais, iluminacdo desconexa com o tema da cena, figurinos
sem dialogo com a proposta cénica sao exemplos de criticas que ndo passam
despercebidas por um espectador instrumentalizado ao identificar estes
aspectos durante uma apresentacdo de um espetaculo.

Além do mais, as tendéncias de cenas pés-draméticas que surgem na
contemporaneidade sao proposi¢des dos artistas aos espectadores que buscam

alterar o seu modo de recepcdo a partir da mudanga na “sequéncia da acao
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dramatica [que] ndo se estabelece mais como eixo de leitura e andlise da cena
teatral” (DESGRANGES, 2012, p. 36). Tais mudancas sédo explicadas por
Ryngaert e Sermon (2006) de modo que a acdo A depende de B, enquanto B
esta ligado a C, de maneira que se estabelece uma ligagédo entre as partes.

Desgranges (2012) no entanto ressalta que esta alteracdo néo se trata
de um abandono de elementos das formas draméticas, pelo contrario, eles estdo
sempre presentes. O que se propde € um guestionamento ao habito perceptivo
enraizado a este modo de apresentacéo.

Estes dois esquemas representativos de estagios de desenvolvimento
inicial (figura 12) e final (figura 13) de gosto teatral foram usados apenas para
demonstrar que os gostos sdo manifestados de formas diferentes por cada
individuo de acordo com seu nivel de educacéo artistica e seu contato com a
arte, de maneira que cada estagio detém caracteristicas diferentes em
concordancia com seu nivel de desenvolvimento.

Considerando entdo que o prazer estético esta condicionado ao volume
(quantidade liquida) das unidades cognitivas que séo ativadas, e esta ativacdo
estd submetida aos analisadores perceptuais e conceituais que sédo capazes de
detectar e dar significado aos aspectos que constituem a obra teatral — uma vez
que nao ha, hipoteticamente, um “analisador hedbénico” em especifico para este
processo —, podemos deduzir que 0 gosto por uma peca tende a ser maior na
medida em que o espectador possui um maior dominio geral sobre os elementos
gue compdem o espetaculo.

Assim sendo, néo se trata apenas de uma questao de quantidade, mas do
resultado de uma interacdo entre os estimulos percebidos e o processamento
deles pelo individuo. Este resultado provoca prazer quando a unidade cognitiva
gue se encontra em estado acima do normal de gerar respostas € ativada, de
modo que o contrario, o desprazer, surge quando a capacidade da unidade
cognitiva de responder esta abaixo do normal (MARTINDALE e MOORE, 1988).
E importante lembrar ainda que, segundo os autores, tudo indica que as
unidades que classificam estimulos mais prototipicos ou mais frequentemente
encontrados sdo mais fortes do que aquelas que classificam estimulos atipicos.
Assim sendo, podemos propor uma teoria de desenvolvimento de gosto teatral

baseada em um modelo prototipico, conforme o quadro a seguir.
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Quadro 2 — Estagios de desenvolvimento do gosto teatral baseados no modelo prototipico.

Estagios de
Desenvolvimento Caracteristicas que podem ser observadas em cada estagio
do gosto

Estimulos mais prototipicos para pessoas neste estagio podem estar
associados aos espetaculos da linguagem naturalista, pois possuem
familiaridade com a televisdo e o cinema, que sdo mais populares e
Inicial presentes no cotidiano da sociedade em geral. Desta forma, as
unidades tendem a ser ativadas com mais forca em obras naturalistas
e com menor forca em espetaculos contemporéaneos e similares, devido
a baixa familiaridade com os aspectos prototipicos que comp8em estas
obras.

Neste nivel é possivel dizer que espetaculos naturalistas apresentam
estimulos prototipicos abundantes, pois, para alcancar este estagio é
necessario possuir conhecimentos acerca dos aspectos técnicos e
Final estéticos que envolvem a obra teatral, o que se espera ser de dominio
de quem possui formacé@o ou experiéncia na area teatral. No entanto,
considerando este historico de formacdo e experiéncia, outras
linguagens diferentes da naturalista como as absurdas, simbolistas,
surrealistas, entre outras, podem apresentar estimulos prototipicos
considerados mais frequentes do que os da linguagem naturalista, por
esta ter sido substituida como foco de poética pelos modelos
contemporéaneos, seguindo o curso da histéria do Teatro. Desta forma,
as cenas das linguagens contemporaneas e similares podem provocar
ativacdo das unidades cognitivas em maior intensidade do que as da

naturalista.

Fonte: Elaborado pelo autor.

No entanto, apenas a partir da analise dos dados que serdo coletados &
gue as caracteristicas de cada estagio poderao ser melhor esclarecidas. O que
foi exposto até o momento, podera, entdo, servir de base para guiar o estudo de
possiveis estagios de desenvolvimento do gosto e das preferéncias em Teatro

dentro da teoria dos modelos prototipicos.
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3.3 TEORIA DE DESENVOLVIMENTO DA EXPERIENCIA ESTETICA

Nesta secdo apresento a teoria de desenvolvimento da experiéncia
estética proposta por Michael J. Parsons (1987). O autor construiu uma teoria
aplicada especialmente o campo das artes visuais, no entanto, ao longo da
discusséo do assunto proposto, buscarei estabelecer relagdes com a linguagem
teatral.

A teoria de Parsons (1987) envolve cinco estagios de desenvolvimento. O
autor entende um estagio como um conjunto de ideias e ndo como propriedades
pessoais. Um conjunto de ideias de um estagio, neste caso, se refere a um
padrdo ou estrutura de pressupostos internamente relacionados que tendem a
atuar juntos na mente das pessoas como resultado de estarem internamente ou
logicamente relacionados. Nesse sentido, descrever um estagio ndo é descrever
uma pessoa, mas sim um conjunto de ideias caracteristicas.

Parsons (1987) deixa claro que seu trabalho ndo fornece uma andlise
estatistica de dados, trata-se apenas de uma abstracdo racional. Isto significa
que a descricdo dos estagios ndo necessariamente se aplica a uma pessoa
particularmente, embora possamos nos reconhecer em qualquer estagio.

O autor acredita que a partir das ideias que as pessoas expressam é
possivel compreender como elas pensam. Ele exemplifica dizendo que a
respeito de uma pintura as pessoas podem considerar o seu tema, ou sua forma
e textura, ou as emocoOes expressadas. Estas sdo ideias comumente observadas
para dizer que uma pintura possui determinado valor, diz Parsons (1987). O autor
reforca que estas ideias sdo importantes, pois, elas estruturam nosso
pensamento sobre as pinturas e, sendo assim, guiam nossa percepcao e
constroem nossas respostas.

Em Teatro isso ndo é muito diferente. Quando pedimos a uma pessoa sua
opinido sobre determinado espetaculo que ela assistiu, sua resposta tende a
envolver o tema que a obra abordou, o estilo visual de como os elementos se
apresentaram (se eram de aspectos realistas, simbolicos ou outros), e as
emocgdes que o0s atores representaram.

A teoria do desenvolvimento da apreciagdao de Parsons se estrutura em

um grupo de quatro ideias principais: o tema; a expressividade; o meio, a forma
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e o estilo; e o julgamento. Cada topico é entendido de forma variada em
diferentes estagios, sendo desenvolvidos cinco estagios no total, com temas
também direcionados. Parsons (1987) justifica isto pela variedade de percepcao
demonstrada em cada uma das quatro ideias principais. Esta situagéo pode ser

visualizada da seguinte forma:

Quadro 3 — Modelo de representagdo dos estagios de apreciagao.

- Meio de expresséo,
Tema Expressividade : Julgamento
Estilo e Forma

1° Estéagio:

Preferéncia

2° Estagio:

Beleza e Realismo

3° Estéagio:

Expressividade

4° Estagio: Meio de
expressao, Estilo e X X X

Forma

5¢ Estégio:

Autonomia

Fonte: Parsons (1987).

No quadro, sdo apresentados os cinco estagios com um x e a cor azul
identificando qual das quatro ideias centrais desenvolvidas por Parsons (1987)
manifesta caracteristica marcante em um estagio especifico. Podemos observar
gue nenhum dos temas centrais possuem abordagens nos cinco estagios. Isto
se explica justamente pela particularidade que constitui cada etapa de
desenvolvimento.

Para facilitar a compreensdo, apresentarei as caracteristicas de cada
estagio individualmente, comecando por todas as caracteristicas que englobam
0 primeiro estagio que, neste caso, envolvera principalmente aspectos de
expressividade. Na sequéncia desenvolvo o segundo e o terceiro estagio
abordando todos os quatro temas centrais e, para finalizar, o quarto estagio
discutird os temas de expressividade, meio, forma e estilo, e o julgamento, sendo

que este ultimo também sera abordado de maneira exclusiva no quinto estagio.
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Antes de iniciar os detalhes de cada estagio, apresento uma breve visédo geral
dos cinco estagios de desenvolvimento.

1° Estagio: Preferéncia.

Parsons (1987) afirma que as principais caracteristicas do primeiro
estagio se referem a um prazer intuitivo, uma forte atracdo pela cor e uma
resposta de gosto associada ao assunto da obra. “Criangas pequenas raramente
encontram defeitos nas pinturas, ndo importa qual seja o tema ou o estilo delas.
Elas gostam de cor, quanto mais, melhor” (PARSONS, 1987, p. 22)'°. O autor
afirma que elas geralmente estdo conscientes do tema de uma pintura, isto é,
daquilo que ela representa, mas permitem que associacdes e memarias entrem
livremente em sua resposta. Uma caracteristica comum é a aceitacéo feliz do
que vem a mente, ndo distinguindo entre o relevante e o ndo relevante.

Do ponto de vista psicoldgico, nesta fase ha pouca consciéncia do ponto
de vista dos outros. Tudo ocorre na experiéncia, ndo ha base para comparar a
prépria vivéncia com outro elemento referencial.

Esteticamente falando, neste estagio, as pinturas sdo um estimulo para
uma experiéncia agradavel, ndo importando o que ela est representando ou
mesmo se nao estiver representando algo. O ato de gostar de uma pintura se
torna uma acgéao similar ao ato de julgar e, nesse sentido, se torna dificil imaginar
uma pintura “ruim” (PARSONS, 1987).

2° Estégio: Beleza e Realismo.

A ideia predominante do estagio dois € o tema da pintura. Este estagio é
estruturado em torno da ideia de representacéo, de acordo com Parsons (1987).
Sendo assim, o objetivo bésico de uma pintura se traduz em representar algo. O
autor afirma que neste estagio, uma pintura é considerada melhor se o tema for
atraente e se a representacdo seguir o estilo realista. Ainda, habilidade,
paciéncia e cuidado sdo aspectos admiraveis pelos apreciadores neste estagio.

Psicologicamente, o estagio dois é considerado um avanco porque
implicitamente reconhece o ponto de vista de outras pessoas, afirma Parsons
(1987). A nocdo de representacdo requer a distincdo entre o que qualquer

pessoa poder ver e 0 que € meramente fruto da lembranca de um s6. Parsons

10 Young children rarely find fault with paintings, no matter what their subject or style.
They relish color, the more the better. (PARSONS, 1987, p.22, traducdo nossa)
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(1987) explica entdo que aceitar uma visdo sobre o que é retratado significa
entender que aquilo que um espectador associa a pintura pode ndo ser
necessariamente o que 0s outros veem.

Do ponto de vista estético, Parsons (1987) acredita que o estagio dois é
um avango porgue permite ao apreciador distinguir alguns aspectos da
experiéncia como esteticamente relevantes (aqueles que tém a ver com o que é
retratado) de alguns que ndo sdo (aqueles que ndo tém a ver com 0 que €
retratado). O autor exemplifica dizendo que o Renoir pode ser considerado bom
porque retrata um cachorro e cédes sdo vistos como legais. Entretanto, esta Gltima
afirmacéo se tornou um fato sobre o cédo e ndo sobre os gostos do espectador,
tal como ocorre no primeiro estagio (gosto associado ao tema).

3° Estagio: Expressividade.

O terceiro estagio tem como base a expressividade da obra. De acordo
com Parsons (1987), n6s olhamos para as pinturas pela qualidade da
experiéncia que elas podem provocar e, qguanto mais intensa e interessante a
experiéncia, melhor é considerada a pintura. O sentimento ou pensamento
expresso pode ser considerado do artista, ou do espetador, ou de ambos. De
qualquer modo, € sempre aquilo que pode ser interiormente apreendido por uma
pessoa individualmente.

Neste estagio a beleza do tema tem sua importancia deslocada para um
plano secundario em relacdo ao que foi expresso, podendo direcionar para uma
experiéncia de carater genuinamente expressivo. Ao mesmo tempo, Parsons
(1987, p. 23)!! afirma que “o realismo do estilo e a habilidade n&o sao fins em si
mesmos, mas meios para expressar algo”. Ou seja, se no estagio anterior o estilo
(com base em aspectos de habilidade, paciéncia e cuidado) era considerado
como critério para valorizar uma obra, agora ele ocupa um lugar quase
instrumental para a expresséao de algo.

Do ponto de vista psicoldgico, o terceiro estagio € um avanco porque recai
sobre uma nova consciéncia da interioridade da experiéncia dos outros e uma

nova capacidade de compreender seus pensamentos e sentimentos

11 “realism of style and skill are not ends in themselves but means to expressing
something” (PARSONS, 1987, p. 23, tradugao nossa)
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particulares. Ao mesmo tempo, é estabelecida uma consciéncia da experiéncia
como algo intimo e unico.

Esteticamente falando, o autor explica que o estagio trés € visto como um
avanco porque permite ver além da beleza que envolve o tema, transcendendo
a visdo sobre o estilo realista e sobre caracteristicas como a habilidade do artista.
Nesse estagio ha possibilidades para uma gama mais ampla de trabalhos e uma
melhor compreensao das suas qualidades expressivas.

4° Estégio: Meio de expressao, Estilo e Forma.

A novidade trazida por Parsons (1987) para este estagio € que o
significado de uma pintura se torna uma conquista social e ndo individual. Isso
significa dizer que o individuo passa a considerar as visdes que uma
determinada cultura constréi ao longo do tempo sobre determinados trabalhos
artisticos a partir dos didlogos estabelecidos que abordam as obras. Nesse
processo, sao identificados aspectos mais ou menos significativos e que
influenciam uns aos outros na forma de perceber o objeto artistico.

Aspectos relacionados ao meio de expressao, estilo e forma da obra
podem ser apontados de maneira intersubjetiva. Assim, as interpretacoes abrem
espaco para possiveis corre¢cdes. Em suma, o significado da obra pode ser
constituido a partir do que é discutido em determinado meio, de maneira que se
torna mais forte que aquilo que é apreendido internamente por um individuo

Psicologicamente, o avan¢co aqui reside na capacidade de tomar a
perspectiva de um determinado contexto cultural como um todo. Isso é
considerado cognitivamente mais complexo do que apreender o estado mental
de um individuo s6. O exemplo dado por Parsons (1987) é que ao ler varias
interpretacfes de uma obra e notar que cada uma faz sentido em seus proprios
termos, ainda assim, elas constituem parte de uma mesma tradicéo.

Do ponto de vista estético, Parsons (1987) explica que o avanco ocorre
devido ao significado atribuido ao meio de expressao, a forma e ao estilo, e por
diferenciar o apelo literario do tema e do sentimento daquilo que é realizado no
trabalho em si.

5° Estagio: Autonomia.

A ideia central deste estagio argumenta que o individuo deve julgar os
conceitos e valores com 0s quais uma cultura constroi os significados das obras

de arte, considerando ainda que estes valores mudam ao longo do tempo e
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devem ser continuamente reajustados para se adequarem as circunstancias
contemporaneas.

Aqui, o julgamento é algo mais pessoal embora fundamentalmente social.
A responsabilidade pelo julgamento reside inevitavelmente no eu, pois a
experiéncia pessoal é o Unico campo de teste possivel para o julgamento, e “s6
se pode afirmar ou corrigir visbes aceitas a luz da melhor compreensédo da
propria experiéncia” (PARSONS, 1987, p.25)'2. Por outro lado, enquanto alguém
€ considerado individualmente responsavel por isso, essa responsabilidade é
para com 0s outros. A avaliagdo dos pontos de vistas aceitos é uma busca pela
construcdo de um julgamento mais apropriado a luz da situacdo comum.

Psicologicamente, o avanco reside na necessidade de transcender o
ponto de vista de uma determinada cultura. Isso requer a capacidade de levantar
questdes sobre posicionamentos estabelecidos e entender o préprio eu como
capaz de responde-las.

Do ponto de vista estético, o autor defende que o avanco ¢ justificado pela
evocacgao de respostas mais sutis e pela consciéncia de que as expectativas
tradicionais podem ser irreais. Entende-se também a pratica da arte, tanto no ato
de criar quanto no de apreciar, de forma mais adequada, como um constante
reexame e ajustes do eu em uma situacdo comum, como a exploracao de valores
em circunstancias de mudancas histéricas.

Na sequéncia, serdo descritas as caracteristicas de cada um dos cinco
estagios de desenvolvimento. Ao mesmo tempo, quando possivel, serdo
tracados paralelos entre as caracteristicas descritas por Parsons (1987) nas

artes visuais com as que podem ser encontradas no Teatro.

3.3.1 Primeiro estagio de desenvolvimento: Preferéncias

Parsons (1987) buscou descrever o primeiro estagio de desenvolvimento
focando mais no que é possivel o individuo alcancar estando dentro deste
estagio do que naquilo que ainda nédo € possivel atingir. O autor inicia entédo

afirmando que ja nascemos dotados de um dominio estético que € inato, e que

12 One can affirm or amend accepted views only in light of one’s best understanding of
one’s own experiéncia. (PARSONS, 1987, p.25)
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se ndo fosse isso, jamais poderiamos nos aprofundar esteticamente em
ambientes educacionais, pois é necessario ser capaz de sentir prazer
naturalmente com alguns objetos estéticos existentes no mundo para que esta
experiéncia possa ser aprimorada.

O autor explica entdo que somos capazes de vivenciar experiéncias
estéticas na maior parte do tempo, em qualquer nivel. Fazemos isso quando
observamos as aparéncias das coisas e as achamos interessantes. O que varia
€ a qualidade de nossa percepcao, a experiéncia, e o carater dos significados
gue encontramos nela.

Mesmo assim, Parsons (1987) explica que, naturalmente, as criancas
peguenas ndo possuem a mesma capacidade de artistas ou criticos adultos, pois
h& uma série de insights sobre pinturas que elas ndo tém e que séo de grande
importancia. Por essa razdo, muitas qualidades estéticas significativas séo
inacessiveis para elas e sua experiéncia com a arte nao possui, ainda, 0 mesmo
carater que a dos adultos possui. O desenvolvimento estético consiste
precisamente na aquisicdo gradual desses insights. Alcancar os Ultimos estagios
requer uma educacao na qual possamos encontrar obras de arte com frequéncia
e pensar criticamente sobre elas.

Segundo Parsons (1987), a cor é um elemento particularmente
importante, pois € um dos dois pontos que dominam a resposta das crian¢as
para a arte. As cores sdo consideradas intrinsecamente atraentes, nos déao
prazer e no estagio um gostamos quando séo fortes, brilhantes e abundantes.

O autor ainda destaca que no estagio um nao temos dificuldades em
aceitar pinturas coloridas abstratas ou nao realisticas. Elas séo justificadas por
suas cores, e talvez seus padrdes. Esta uUltima concepc¢do inclusive vai ao
encontro da teoria dos modelos prototipicos que foi abordada anteriormente, em
gue nossos gostos e preferéncias se dao a partir de um processo em que as
unidades cognitivas se inter-relacionam e determinam a proximidade de modelos
pré-concebidos anteriormente para gerar uma resposta estética.

De todo modo, Parsons (1987) acredita que nés temos uma nocao de
preferéncia usada particularmente em conexdo com a cor. Quase todas as
criangas pequenas tém cores favoritas, sendo aquelas que sempre trazem

prazer e, por essa razao, uma pintura é melhor se contiver essas cores.
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Trazendo a discussdo para a linguagem teatral, de fato, espetaculos
voltados para o publico infantii em geral utilizam de recursos visuais que
exploram bastante o uso de cores nos cenarios e nos figurinos, de maneira que
se atraia a atencdo das criancas. Quanto aos espetaculos voltados para o
publico adulto, é possivel que, no caso de ele se encontrar em estagio de
desenvolvimento iniciante, ocorra uma substituicdo do elemento cor (ja que
adultos amadurecem seus critérios de preferéncias) pelo assunto ou tema do
espetaculo (conforme sera discutido em breve) para justificar sua preferéncia
pelas obras.

Ainda segundo Parsons (1987), a ideia central que caracteriza o primeiro
estagio é o egocentrismo: uma falta de distingéo entre a percepcao de si e dos
outros, estabelecendo uma relacao direta e pessoal entre mim e a cor favorita,
gue nédo reconhece a existéncia de outras pessoas, e que ndo permite o acesso
de outros a essa relacdo. De qualquer modo, Parsons (1987) ressalta que a
origem dessas preferéncias primarias é necessariamente idiossincratica, tendo
mais a ver com associacao do que com percepcao.

O autor ainda explica que uma caracteristica definidora do primeiro
estagio é a incapacidade de distinguir influéncias objetivas de subjetivas na
resposta estética do apreciador. Esse € um estado em que nao dividimos ainda
o mundo nos dualismos do eu e do outro, do pensamento e da agao, do interno
e do externo.

Outro ponto que o autor apresenta como fonte de nosso prazer inicial nas
pinturas se refere ao tema delas. De acordo com Parsons (1987), comecamos a
nos interessar pela significacao ainda cedo. Os significados que atribuimos aos
nossos desenhos muitas vezes ndo tem relagdo pictérica com as marcas que
fazemos no papel e podem parecer ter sido escolhidos arbitrariamente. Se néao
conseguimos reconhecer do que se trata uma pintura, atribuimos a ela nosso
préprio significado.

No primeiro estagio ndo fazemos distingdo entre o prazer do que é visto
daquilo que é trazido a mente. Um exemplo dado por Parsons (1987) é quando
ele conversou com um garoto de quatro anos sobre uma pintura que tinha como
cena uma fazenda, e a crianca disse que gostou da pintura porque tinha um
cavalo, e o animal o fazia pensar em um chapéu de cowboy com o qual ele

gostava de brincar._A pintura n&o tinha nem cowboy e nem chapéu, mas o prazer
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trazido pela lembranca de seu chapéu era uma parte viva da sua resposta
estética a pintura.

As vezes, o tema pode ser dificil de ser percebido devido a quantidade de
informacdes presentes na obra, mas nesse estagio ndo se torna algo
perturbador. Ficamos satisfeitos em identificar os elementos de maneira
fragmentada, olhando para eles, tendo prazer em enumera-los sem haver uma
necessidade de relacionar as partes entre si ou de entender a pintura como um
todo. A enumeragéo se torna prazerosa em Si.

No entanto, Parsons (1987) explica que gostar de pinturas € algo natural
e nos temos algumas razdes para nao gostar delas também. Ainda assim, nos
ndo achamos os temas feios ou repulsivos, nem nos importamos se eles sao
inexpressivos. Nao distinguimos entre gostar de uma pintura e julga-la boa.
Gostar e julgar sdo ideias equivalentes nesse estagio. E como se nossa resposta
intuitiva ja fosse um julgamento, e o julgamento é idéntico ao fato de que
gostamos. E possivel ver isto ocorrer no teatro com espetéaculos que utilizam a
tematica religiosa. Se o intuito for criticar ou provocar questionamentos sobre 0s
dogmas de determinada religido, os adeptos daquela fé que ainda néo
diferenciam o ato de julgar do ato de gostar, tendem a ndo gostar da obra e ainda
julga-la ruim, sendo que € plenamente possivel que uma obra seja considerada
boa técnica e esteticamente falando ainda que ndo nos cause prazer.

Parsons (1987, p.35, traducdo nossa) da detalhes sobre como vé o

julgamento estético:

Parece que um julgamento estético negativo ndo é uma imagem
espelhada de um positivo, mas sim uma ideia posterior e
derivativa. No inicio, todas as pinturas sdo apreciadas e,
portanto, boas. No decorrer do desenvolvimento, no entanto,
construimos padrdes de julgamento e, por esses padrdes,
algumas pinturas se tornam insuficientes. Podemos chamar
essas pinturas de ruins, embora seja mais correto chama-las de
pobres: elas tém algum valor, mas ndo muito. E como se um
julgamento negativo expressasse uma pobreza de valor positivo,
em vez de um valor negativo real. Desta forma, os juizos
estéticos contrastam com o0s morais. Nos juizos morais
negativos, nés implicamos ndo apenas a falta de bondade, mas
alguma maldade moral real.*®

13 |t seems that a negative aesthetic judment is not a mirror image of a positive one, but
is a later and derivative idea. At the beginning, all paintings are liked and are therefore good. In
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Nesse sentido, o desenvolvimento do julgamento acarreta em uma
aquisicdo da habilidade de reconhecer os niveis dos valores estéticos que
evocam prazer em nos, de modo que ao perceber que sdo baixos os estimulos
que a obra oferece, o espectador ira julga-la ruim, ou pobre de recursos
estéticos.

Parsons (1987) destaca também que nesse estagio € comum nao
distinguirmos consideracdes estéticas de consideracdes morais. Essa distincédo
€ um problema na maioria dos estagios. A classificacdo progressiva das
consideracbes morais e estéticas € um aspecto importante do nosso
desenvolvimento cognitivo, e a interacdo dessas duas reaparece, de forma cada
vez mais complexa, em cada estagio. Nesse primeiro, a distin¢éo inicial ainda
esta por ser feita.

Para explicar como a expressividade é entendida aqui — lembrando que
esta € uma das quatro ideias centrais que Parsons (1987) escolheu para
compreender em até quatro estagios diferentes —, o0 autor conta que Renoir foi 0
pintor de uma das reproducdes utilizadas com maior facilidade na apreciacéao,
em termos expressivos, pelas criancas. Ele explica que a percepcdo das
capacidades expressivas da pintura demonstrada pelas criangas no primeiro
estagio se apresenta sob duas caracteristicas: uma € que a leitura da expresséo
em grande parte ocorre focada nos sentimentos da pessoa retratada. A segunda
€ que o0s sentimentos sdo percebidos em termos concretos, quase
comportamentais.

Isto significa que, neste estagio, a expressividade da pintura pode ser
julgada a partir dos sentimentos das pessoas retratadas, atribuindo um
significado representacional a pintura, como se a obra em si ndo expressasse
qualquer sentimento, mas sim apenas aquelas pessoas que estao retratadas
nela. Nesse sentido, a experiéncia estética do apreciador pode se tornar limitada

ao nao encontrar personagens humanos retratados.

the course of development, however, we construct standards for judgment, and by these
standards some paintings will fall short. We may call these bad paintings, though it would be more
accurate to call them poor ones: they have some value, but not much. It is as if a negative
judgment express a poverty of positive value, rather than na actual negative value. In this way,
aesthetic judgment contrast with moral ones. For in negative moral judgments, we imply not just
a lack of goodness, but some actual moral badness. (PARSONS, 1987, p.35)
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Em Teatro é possivel que seja comum a expressividade de um espetaculo
ser julgada de acordo com o0s sentimentos expressos pelos proprios
personagens, especialmente por espectadores em estagios de desenvolvimento
inicial, como até aqui descrevemos. Embora possa parecer mais facil notar isso
em obras naturalistas, uma vez que a expressao dos personagens envolve corpo
e fala em situacbes proximas do cotidiano, enquanto em criacbes com
linguagens de encenacdo mais complexas como no Teatro do absurdo de
Fernando Arrabal, por exemplo, a compreensdo da expressividade do
espetaculo baseada exclusivamente nas emocgfes do personagem pode
comprometer o entendimento da obra, que exige uma abstracdo daquilo que &
expresso e uma inter-relacéo posterior com tudo o0 que se encontra presente em
cena, incluindo cenarios, figurinos, iluminacdo, podendo ainda incluir o que se
encontra fora dela (como aspectos sociais e politicos, eventualmente) para
estabelecer uma experiéncia estética significativa.

Quanto ao segundo ponto, em que o0s sentimentos sdo percebidos de
maneira concreta, sendo associados a aspectos comportamentais, Parsons
(1987) explica que eles ndo persistem ao longo do tempo, eles sdo episddicos,
uma parte dos eventos ocorrendo nas pinturas, mais como um humor temporario
do que uma disposicéo inexplicita. O sentimento pode ser visto, por exemplo,
quando a pintura retrata pessoas almocando, ou brincando com cachorros, e
estas acles agradaveis significam a expresséo de sentimentos positivos ligados
ao comportamento.

Em espetaculos teatrais também é possivel que as acdes
comportamentais em cena possam servir como base principal para o julgamento
da expressividade, sendo que para espectadores iniciantes € provavel que isto
seja limitado a uma avaliagdo mais proxima da que descrevemos até aqui,
enquanto que para espectadores em estagio de desenvolvimento final, o
julgamento das a¢bes comportamentais em cena apenas complementa um olhar
mais rigoroso sobre a obra, ja que para quem é mais critico a expressao nao se
resume ao que é feito fisicamente em cena e aos sentimentos dos personagens,
mas certamente envolvera um dialogo maior entre os outros elementos que a

compde, bem como do impacto que o espectador é capaz de sentir a partir disso.
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3.3.2 Segundo estagio de desenvolvimento: Beleza e realismo

O segundo estagio de desenvolvimento aborda as caracteristicas das
quatro ideias centrais de Parsons (1987): o tema; a expressividade; o meio, a
forma e o estilo; e o julgamento, conforme o quadro 3.

Comecamos entédo a falar sobre a ideia central que se refere ao tema.
Parsons (1987) nos faz alguns questionamentos para entendé-lo: uma pintura €
melhor apenas pelo fato de abordar um tema bonito? Uma pintura é melhor se o
seu tema € apresentado de maneira realistica? O que nds entendemos por ser
realista? O que dizer sobre pinturas que parecem néo ter assunto ou tema?

Quando ndo sabemos do que trata uma pintura, temos dificuldade para
atribuir significado para ela nesse estadgio de desenvolvimento, pois, nesse
momento, conhecer o tema abordado se torna necessério para poder
apreciarmos as cores ou as expressoes da obra. Em espetaculos teatrais nem
sempre € facil perceber o tema de uma obra, especialmente em espetaculos
absurdos ou surrealistas, por exemplo, devido a complexidade com que 0s
signos se apresentam.

No segundo estagio, a ideia dominante € que as pinturas retratam coisas.
Isto nos permite compreender as pinturas de maneira significativa, pois nossa
resposta se torna organizada e profunda, a partir disso, como se nés
quiséssemos entender qual o tema da obra e se nossa resposta é difusa.

Parsons (1987) explica que o tema da pintura é falado como se fosse uma
coisa fisica, identificavel independentemente da maneira como foi pintado, como
se tivesse uma existéncia separada. Ha uma menor atencao ao meio — as linhas,
a textura e a forma, e uma atencdo maior para o tema. Esta ideia pode ser
observada também nas obras teatrais, pois, € comum 0s espectadores em
estagio inicial falarem muito mais sobre o tema do espetaculo do que sobre os
meios ou as formas das quais este tema se utilizou para ser abordado.

Ainda ha duas outras ideias que rondam o segundo estagio a respeito da
percepcao do tema nas pinturas. Uma diz respeito ao tipo de tema que torna as
pinturas boas, o outro tem a ver com a forma como eles devem ser pintados.
Parsons (1987) resume dizendo que uma pintura € melhor se for sobre coisas

bonitas e se retrata isso realisticamente.
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A discussao que prossegue se resumird em torno do que diz respeito a
beleza e ao realismo da representacao e, por fim, abordara as caracteristicas do
segundo estagio nos aspectos de expressividade, meio, forma e estilo, e
julgamento.

De acordo com Parsons (1987, p. 40), “as ideias de arte e beleza estédo
complexamente ligadas e, na mente de alguns, sdo inseparaveis”.* O autor
acredita que o conceito de beleza possui muitos significados e eles podem ser
organizados para compreender as quatro ideias centrais que séo discutidas ao
longo dos cinco estagios de desenvolvimento, sendo que, neste caso, a nogao
de beleza do tema é o foco no momento.

O autor explica que a pintura em si pode se tornar quase transparente
para o apreciador em detrimento da valorizagdo do tema abordado. A beleza é
transferida, por assim dizer, do tema para a pintura. Em geral, no modo de visao
transparente poderiamos dizer que uma pintura tera as qualidades de seu
assunto, sejam eles quais forem. Portanto, uma pintura pode néao ser bonita se
ela retratar um automovel velho e enferrujado, exemplifica Parsons (1987). Em
espetaculos teatrais, por exemplo, a retratacdo de um tema como feminismo
pode desagradar pessoas com pensamentos ideol6gicos que recusem este
movimento politico e social, ao ponto de estas pessoas ndo observarem o0s
elementos da obra que o retratam e se concentrarem apenas no tema para julga-
la.

A partir desta ideia 0 autor sugere que devemos nos perguntar sobre o
gue torna belo um tema, e ndo uma pintura. Quando somos crianca, a lista de
temas considerados belos inclui soldados imponentes, criancas atraentes, caes
brincalh&es, flores coloridas e paisagens ricas. Com o tempo, essa lista é
expandida para incluir elementos nostélgicos — mas ndo dolorosos —, tais como
o crepusculo no cemitério, criancas abandonadas, magras e de olhos grandes,
celeiros antigos em ruinas. Também sdo incluidos temas levemente
assustadores — mas nao ameacadores —, tais como tigres magnificos, batalhas
que sdo bem combatidas e organizadas. Estas coisas tem um charme, senéo

beleza, e o encanto permanece quando elas séo transpostas para a pintura. O

14 The ideas of art and beauty are complexly linkedy, and in the minds of some are
inseparable. (PARSONS, 1987, p. 40, traducéo nossa)
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autor afirma que parece nao haver motivos para perguntar por que tais temas
sao considerados bonitos em pinturas. A logica é: se gostamos de determinados
temas na natureza, por que nao gostariamos de vé-los em pinturas?

Parsons (1987) esclarece que a medida que aprendemos o que é o belo,
também aprendemos o que é o feio. A fealdade é uma espécie de sombra
projetada pela beleza, uma incapacidade de satisfazer os critérios que a beleza
define. Nesse sentido, o julgamento do belo e do feio podem ocorrer de maneira
igualmente intuitiva em um primeiro estagio, no entanto, no segundo estagio ja
adquirimos uma nocao intuitiva das categorias em que as coisas se encaixam, e
dos critérios que se Ihes aplicam. Estas categorias e estes critérios formam um
conjunto, aprendido informalmente, porém essencial, de defini¢cdes, expectativas
e admiracdes, sem o qual seriamos incapazes de perceber o que é ou néo é
belo.

Parsons (1987) explica que ha uma tendéncia em se confundir o belo com
o moralmente bom, e que isso ocorre geralmente em todos os estagios, embora
de maneira diferente em cada um. No segundo estagio ainda nao ha distingédo
entre ambas as ideias: faz-se um unico juizo.

O autor reforca esta teoria afirmando que a fusdo da moral e da estética
costuma ser mais evidente quando o tema néo é feio, mas sim violento. A
violéncia é moralmente ma, e a sua contemplacdo deve ser desagradavel.
Assim, o tema da obra se torna decisivo para a resposta estética do apreciador,
muitas vezes se tornando o seu principal ponto de observacao.

Com isto, 0 “qué” se sobressai ao “como”. O tema ou assunto da obra se
torna mais importante do que a forma como ele esta retratado. Parsons (1987)
lembra o caso de um adolescente de catorze anos falando sobre Guernica de
Picasso, e seu julgamento sobre a obra foi o de que faltavam muasculos nas faces
das pessoas retratadas e ndo aspectos formais ou estilisticos para que a obra
evocasse prazer nele, com base no fato de que os rostos sao partes importantes
de uma pessoa e ali elas ndo existiam. O julgamento do adolescente partiu do
tema e de seu conhecimento sobre ele e ndo de aspectos estéticos e estilisticos.

Parsons (1987) define o realismo como um conjunto de pressupostos
sobre 0 modo como o0 meio de expressao da pintura deve ser utilizado. O termo
“forma” diz respeito as relagdes entre os diversos elementos do quadro, incluindo

a composicao, a repeticdo e a variagcdo das cores, das formas, das linhas, das

90



texturas, e das diversas partes do tema. Podemos estabelecer um paralelo entre
o significado da forma na pintura e o da linguagem da encenacdo dos
espetaculos teatrais. O realismo pode ser tanto uma forma presente na pintura
quanto no Teatro, sendo que, neste Ultimo, o identificamos ndo como forma, mas
como linguagem de encenacdo. Ele pode ser identificado, portanto, no cenario,
no figurino, na iluminacédo, na sonoplastia, na dramaturgia, na interpretacéo, ou
no proprio espaco cénico.

O autor ainda lembra outro tedrico, Machotka, o qual defende que
tenhamos atingido o estdgio das operacdes concretas do esquema de
desenvolvimento cognitivo piagetiano para poder perceber as formas, pois esta
habilidade implica na comparacédo de cada parte do quadro com as restantes.
Por conta disto, a partir dos seis anos de idade é que se espera a exigéncia do
critério realista nas obras artisticas. Outra comparacao que o realismo exige e
apenas no estagio operatério concreto se pode fazer € a do tema da obra com o
seu correspondente no mundo real.

A beleza do tema e o realismo sdo, portanto, as caracteristicas mais
marcantes do segundo estagio de desenvolvimento. O que determina isso ndo é
o fato de se aceitar ou ndo determinadas obras artisticas, mas sim a capacidade
de as entender (PARSONS, 1987).

A nocéo de estilo esta intimamente ligada com o realismo. Parsons (1987)
explica que o estilo é basicamente aquilo que dois ou mais quadros partilham
entre si de modo significativo. As pinturas e obras artisticas visuais em geral
usam o conceito de estilo para definirem movimentos com caracteristicas
estéticas, culturais e ideoldgicas em comum. No Teatro utilizamos principalmente
0 conceito de linguagem de encenacdo, que corresponde a ideia de estilo dada
anteriormente, caracterizando-se, portanto, em aspectos em comum que
acompanham diversas obras teatrais e que permitem identificar nelas elementos
estéticos, culturais, politicos e ideoldgicos.

Parsons (1987) afirma que no segundo estagio o estilo das obras é
apenas o realista, todos 0s outros sdo apenas mistérios para quem se encontra
nesse nivel de desenvolvimento. Também €& comum no discurso de
espectadores em Teatro que nao sao habituados com obras néo realistas dizer
que determinado espetaculo ndo € Teatro de verdade simplesmente por néo

seguir o padrao estético da linguagem naturalista.
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Isto acontece porque ha uma valorizacéo da técnica e da habilidade do
artista envolvido. Os apreciadores desse estagio, por ndo compreenderem a
complexidade dos trabalhos néo realistas, deduzem que este tipo de obra € mais
facil e que esta facilidade possibilita encobrir possiveis erros de execugédo que
sao justificados como acgdes intencionais.

Em decorréncia disto, nesse estagio, ha uma dificuldade em reconhecer
a expressividade das obras, como se elas simplesmente ndo expressassem
nada. No segundo estégio, 0os sentimentos presentes na obra passam a ter um
carater mais objetivo, pois assim como percebemos eles ali, esperamos que 0s
outros também os percebam. A percepcao dos sentimentos nesse estagio esta
intimamente ligada ao estilo realista das obras, pois se ndo for possivel fazer a
leitura dos aspectos formais, estilisticos e teméticos da obra, como reconhecer
0s sentimentos que ela carrega?

No segundo estagio ha uma dificuldade maior ainda em interpretar os
sentimentos das personagens retratadas quando o0s sentimentos que as
envolvem sdo negativos, do que interpretar os sentimentos de personagens que
demonstram aspectos mais agradaveis. Nesses casos, 0 julgamento dos
sentimentos se volta para os do artista que pintou as personagens.

E nesse estagio também que se estabelecem relagbes entre as cores e
0S sentimentos, 0 que nao ocorria Nno primeiro estagio pois nele a relagédo
estabelecida era entre as cores e a beleza. Embora as relagfes estabelecidas
agui ainda sejam genéricas (cores vivas sao alegres e cores escuras sao tristes),
nao ha uma observacéo individual do valor ou do carater de cada uma, como se
as cores fossem apenas reconhecidas, mas nao avaliadas.

No segundo estagio as cores sdo consideradas relevantes em si mesmas,
ignorando o contexto em que estdo inseridas, tendo seu valor inalterado
independentemente de como e em qual contexto foram utilizadas. Embora no
Teatro a cor ndo costume ser avaliada de maneira isolada, ela faz parte dos
elementos visuais do espetaculo (figurino, cenario, iluminacédo) e também possui
seu valor estético intrinseco no momento da apreciacéo dos elementos visuais.
Um espectador pode julgar os elementos do Teatro e mencionar as cores para
fazer criticas positivas ou negativas, no entanto, sempre apontando em qual
elemento ela é inserida (ou no cenario, ou na iluminagéo, ou no figurino), uma

vez que ela ndo possui independéncia enquanto elemento para construgao da
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obra teatral. Mesmo assim, esta caracteristica trazida por Parsons (1987) nos
direciona a observar a funcdo que a cor exerce nos elementos visuais em
espectadores teatrais com niveis de desenvolvimento diferentes.

De modo geral, no segundo estagio descrito por Parsons (1987), os
sentimentos sao observados nas cores e nas personagens retratadas,
diferentemente do primeiro estagio quando ainda havia dificuldade em distinguir
os sentimentos do apreciador daqueles da obra retratada. Eles sao percebidos,
mas nao sao considerados elementos fundamentais, e sdo relegados ainda ao
interesse pelo tema.

Quanto ao julgamento da obra, Parsons (1987) acredita que esta € uma
acado que obedece a uma determinada sequéncia de desenvolvimento, e no
segundo estagio, portanto, ela possui caracteristicas especificas. O
entendimento desta ideia ocorre a partir de duas perspectivas: uma que parte da
obra artistica, outra do proprio apreciador.

O julgamento da obra esta presente em todos os estagios, mas so6 se torna
uma caracteristica marcante no quinto estagio de desenvolvimento. No segundo
estagio (assim como no primeiro) o julgamento encontra-se em um nivel pré-
convencional, no qual ndo diferenciamos o julgamento da obra de nossa reacéo
estética imediata. Alias, é no segundo estagio que o julgamento do que é bom
vai ao encontro daquilo que efetivamente gostamos. Dificilmente julga-se bom
um trabalho que nédo gere prazer nesse estagio, ainda que julgar bom e gostar
da obra ndo sejam sinbnimos. Parsons (1987) explica que, no segundo estagio,
somos capazes de perceber a distingdo entre gostar de uma pintura e considera-
la boa. O motivo € que temos critérios para julgar, os quais sao divididos em duas
categorias: os que estao relacionados com a beleza e os que estéo relacionados
com o realismo.

A origem desses critérios parte de nocdes genéricas do que nos agrada
nas obras artisticas, e essas generaliza¢des possuem uma forga normativa que
se origina na sociedade. Isto néo significa que sejam critérios impostos e sem
relacbes com nossos préprios sentimentos, pelo contrario, evidencia justamente
gue sSomos seres sociais e que aceitamos os critérios da sociedade porque eles
contemplam nossos préprios sentimentos.

Parsons (1987) exemplifica uma situacdo interessante que pode ser
compreendida de maneira facil no Teatro. Ele relata o caso de uma crianga de
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dez anos que opina sobre a obra Dempsey and Firpo de George Bellows, na qual
aparecem dois lutadores de boxe em acédo. A crianca entra em conflito ao dizer
gue a pintura satisfaz o critério do realismo e ela a admira por isso, no entanto o
tema nao Ihe agrada e isso leva-a a ndo gostar da obra. Parsons (1987) explica
que a brutalidade mostrada na obra € uma espécie de fealdade e, portanto, é
facilmente desaprovada, sendo que a desaprovacédo € uma forma estruturada do
nao gostar, assim como a admiracéo é uma forma estruturada do gostar; ambas
se baseiam em critérios proprios do segundo estagio. O exemplo trazido por
Parsons (1987) lembra situagBes que ocorrem em espetaculos teatrais a partir
de outro viés: o0 género da obra.

Em determinado estagio de desenvolvimento, mais precisamente em um
estagio em que ocorra de modo consciente 0 que sera descrito a seguir, é
possivel que o espectador ao assistir uma obra teatral, admire ela, e, no entanto,
nao goste da obra devido ao género dela abordar caracteristicas comuns de
temas que gerem desaprovacdo a quem aprecia. Espetaculos de drama, por
exemplo, podem abordar com veeméncia temas como nostalgia, melancolia,
saudade, tristeza, de modo que a predominancia desta tematica por si s6 pode
gerar desaprovacao em quem nao sente prazer com obras que envolvam estes
aspectos. Uma obra do género tragédia, por exemplo, tem como regra um final
infeliz e a morte dos heréis. Quem nao gosta de finais diferentes dos felizes,
dificilmente aprovara este tipo de trabalho. No entanto, a desaprovacao nao gera
necessariamente o julgamento de que a obra seja ruim. O espectador em um
estadgio de consciéncia dos seus critérios para fazer este julgamento pode
generosamente julgar a obra se distanciando de seus gostos pessoais e focando
nos aspectos formais e estilisticos da obra.

3.3.3 Terceiro estagio de desenvolvimento: Expressividade

O terceiro estagio de desenvolvimento tem como principal caracteristica a
expressividade das obras. E nesse estagio que a nossa compreensdo sobre o
tema se modifica, bem como surge uma nova forma de percepcao da
expressividade. Diferente do segundo estagio, nesse, o tema deixa de ser um

objeto fisico e se torna algo mais intimo e ao mesmo tempo geral ou abstrato.
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Tanto o realismo como a beleza deixam de ser critérios importantes para se
avaliar uma pintura (PARSONS, 1987).

Para exemplificar, o autor detalha que é como se o tema da obra néo fosse
mais o cdo, mas sim o prazer que € brincar com ele. O tema se torna mais intimo
no sentido de se referir ao sentimento individual do quanto seria prazeroso
brincar com o céo - ainda aproveitando o exemplo anterior. O tema da obra,
portanto, se torna o sentido do objeto representado, e ndo apenas o objeto.

No terceiro estagio surge uma noc¢éo de realismo emocional, segundo a
qual o aspecto realista passa a ser mais considerado pelo que representa em
termos de sentimentos e ideias, significando a aceitacdo daquilo que é feio e
doloroso, do que pela simples representacao fisica da realidade. Além disso, 0
autor explica que € no terceiro estagio que percebemos que o tema desagradavel
ndo é necessariamente mal. A beleza do tema ja ndo € o ponto principal, mas
sim a importancia dele. Ultrapassamos a barreira da leitura superficial do tema e
nos aprofundamos no que ele internamente representa.

No terceiro estagio, nao ha limites predefinidos sobre o que uma obra
deve representar e cada uma deve ser analisada individualmente. A nossa
relacdo com a obra representada se torna algo mais particular e menos
dependente do tema. Assim, diminuem ou desaparecem 0s preconceitos que
antes impediam uma apreciagcado atenta para certas categorias de temas, e nédo
prevemos mais a nossa resposta a obra com base apenas no tema.

Isso acontece especialmente pelo fato de a expressividade da obra ser
considerada predominantemente subjetiva no terceiro estagio, pois, as pinturas
nao se tratam mais de objetos concretos, mas sim sobre o que podemos pensar
e sentir a partir deles. Exprimem, portanto, aspectos da experiéncia que
envolvem estados de espirito, emocdes, significacfes, e coisas subjetivas em
geral.

Parsons (1987) explica que possuimos uma capacidade de significar
coisas interiormente, de modo néo-verbal e infalivel a partir de pinturas. Para
provar isto basta nos perguntarmos a n0s mesmos se sentimos aquilo que a obra
nos comunica. Entdo, podemos confirmar a partir da nossa experiéncia, se ela
envolve e permite acessar o sentido da obra. A colocacéo de Parsons (1987) nos
provoca a pensar se ocorre também no Teatro e em outras linguagens artisticas,

pois, evidentemente ao apreciarmos uma obra de qualquer linguagem somos
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capazes de significar coisas de modo ndo traduzivel para palavras. Esta € uma
concepcao que corrobora com o conceito de linguagem presentacional,
designada por Langer (apud SANTOS, 2016, p.37) como uma linguagem que
“difere da discursiva pois néo faz uso de simbolos linguisticos (letras e nimeros)
mas, se apropria de imagens, sons, gestos e movimentos enquanto fonte para
producao de conhecimento”.

Ainda assim, embora o terceiro estagio se caracterize especialmente pelo
aspecto da expressividade, ele ndo é discutido apenas em ambito emocional,
mas também em aspectos cognitivos. Parsons (1987) explica que parte da
analise das obras nesse estagio envolve também falar de contetdo, pontos de
vista, e mensagens transmitidas.

O autor afirma ainda que o sentido da pintura deve situar-se em um ponto
entre o artista e o observador, pois sao os dois polos que envolvem a experiéncia
estética. Entdo compreender uma pintura € também ser capaz de perceber quais
foram as intencdes do artista em algum nivel, mesmo admitindo que elas sao
subjetivas e cabe a nos construi-las. E nesse estagio, portanto, que damos conta
de que devemos apreender o sentido da obra em nossa prépria subjetividade. A
partir desta tomada de consciéncia, a resposta a uma obra deixa de ser apenas
uma reacdo e passa a reconhecer um eu observador desta prépria reacéao,
sendo, portanto, capaz de pensar sobre a propria experiéncia estética.

Com base nisso, a experiéncia pode tornar-se o alvo das atencdes, assim
nos provocando a pensar qual experiéncia estamos tendo e qual seu sentido
(PARSONS, 1987). Ainda ouso dizer que nos permite buscar que tipo de
experiéncia gostariamos de ter a partir da consciéncia do tipo de experiéncia
estética que cada obra nos proporciona. Para compreender melhor esta
suposicdo, nos aproximamos do objeto de estudo desta pesquisa, o Teatro, e
podemos dizer que € a partir deste estagio que ha uma consciéncia do proprio
gosto e das preferéncias em Teatro. Entdo, € a partir do conhecimento dos tipos
de géneros e de linguagens de encenacdes dos espetaculos, e da experiéncia
gue com eles tivemos, que seremos capazes de selecionar aqueles que nos
proporcionam experiéncias estéticas significativas.

Parsons (1987), para falar ainda sobre o sentido da pintura, afirma que a
mente do artista serve como um norteador para guiar nossa propria experiéncia

com a obra, mesmo que em algum momento o olhar do artista seja colocado em
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segundo plano ou substituido pela nossa experiéncia. No terceiro estagio,
tendemos a valorizar mais nossas proprias subjetividades, ainda que nao
saibamos distinguir com clareza aqui se ha um interesse maior pela obra ou um
interesse maior pelos nossos proprios sentimentos. Ha, por vezes, uma certa
dificuldade em reconhecer a diferenca entre falar sobre uma obra e falar sobre
nos proprios quando o discurso € baseado na leitura do objeto artistico. Para
facilitar a identificacdo desta diferenciacéo, precisamos de um critério novo que
seja exterior & nossa propria resposta. Parsons (1987) chama este de critério
técnico das pinturas, do qual se utilizam os especialistas para fazerem seus
julgamentos.

A nocao de técnica substituiu a ideia de habilidade do artista que havia no
estagio anterior. Se antes era destacada a paciéncia, a dificuldade ou a destreza
do artista, agora se valoriza o saber fazer oriundo de uma técnica, que é
composta por um conjunto de principios que o artista domina e utiliza em seu
meio de expressao, enquanto o apreciador em geral tem apenas uma nocao
vaga. Expressao e técnica séo coisas distintas, e uma vez que a expressao e
considerada principal para dar sentido & obra, a técnica se torna desprovida de
valor.

Ainda assim, retornando a discussao sobre a principal caracteristica do
terceiro estagio, a expressividade, Parsons (1987) afirma que nesse momento
consideramos os estilos ndo-realistas mais expressivos e envolventes do que os
realistas. Enquanto no segundo estagio os tracos nao realistas pareciam desvios
inocentes do artista, agora eles surgem como vantagens para a experiéncia com
a obra.

No terceiro estagio, embora interesse-nos a expressividade da pintura, ha
uma certa dificuldade em relaciona-la com determinados aspectos do meio de
expressdo. Entdo por mais que a nossa resposta seja auténtica, ela ndo é
analitica. Logo, em resumo, nos interessa a expressividade, mas ndo o meio de
expressdo, como se apenas o artista fosse o responsavel pelo dominio desse
aspecto da obra, e ndo nés enquanto apreciadores.

A cor é a Unica excecao em relagdo aos aspectos do meio de expressao
gue sao relacionados com a expressividade. Nas pinturas ela deixa de ter valor

isolado em si mesma, nem precisa ser realista, e agora assume um sentido a
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partir da sua relacdo com a expressividade da obra e se integra na obra como
um todo.

De modo geral, no terceiro estagio ainda nao sao claras as ideias sobre
como indagar o sentido de uma obra. A sua significagcdo surge como uma
intuicdo subjetiva de dificil definicdo, e a relacdo do significado com o meio de
expressado e a obra em si ainda ndo € totalmente esclarecida.

No terceiro estagio Parsons (1987) afirma que somos capazes de
reconhecer a existéncia de varios estilos diferentes. Em Teatro poderiamos
trocar o estilo pela nocéo de linguagem de encenacao, pois € ela que altera as
formas, materiais e utilizacdo de determinadas técnicas préoprias de cada
corrente de encenacdo. Assim um mesmo espetaculo poderia ser apresentado
sob diversos meio de expressdo diferentes, sendo que a linguagem de
encenacao € que poderia determinar as mudancas que ocorreriam na obra.

Quanto ao julgamento que fazemos da obra, no terceiro estagio
valorizamos aquilo que € profundamente sentido. Diferenciamos as emocdes
genuinas das admiragfes convencionais (PARSONS, 1987).

Nesse estagio o autor afirma que ainda ha uma relacdo entre moral e arte,
mas de natureza diferente, pois a moral tem a ver com a honestidade em
perceber e admitir os sentimentos efetivamente vividos, portanto, valoriza a
autenticidade do observador. A honestidade representa a moral, e o fingimento
a imoralidade da arte.

Apesar disso, Parsons (1987) ressalta que mesmo nossa interpretacao
sendo sincera, ndo ha garantia de que ela seja fidedigna, ainda que sempre seja
possivel recorrer a obra para reinterpreta-la e buscar um sentido auténtico
desprovido de preconceitos induzidos por nés mesmos.

No entanto, interpretar € uma caracteristica marcante do terceiro estagio,
pois € algo que ainda ndo ocorria no anterior. No segundo estagio, 0s
julgamentos se baseavam mais no gostar ou ndo gostar, enquanto agora a obra
passa a ser interpretada, uma vez que se busca um sentido nela.

Além disso, no terceiro estagio ainda € vaga a ideia de consenso sobre 0
julgamento de uma mesma obra. E possivel acreditar e ao mesmo tempo negar
a possibilidade de outras pessoas julgarem boa uma obra artistica a partir de
critérios objetivos. Atribui-se a responsabilidade as subjetividades de cada um, e

sua experiéncia é que vai determinar sua interpretacdo e seu julgamento.
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Parsons (1987) afirma que a experiéncia € importante porque determina
0 NOSSO eu, e ao contemplar uma pintura ou qualquer obra artistica ampliamos o
Nnosso conhecimento sobre nGsS mesmos, porque nos permitimos descobrir e
perceber quais sentimentos estamos vivenciando a partir da relagéo
estabelecida com a obra. E também uma oportunidade de alargar nossas

possibilidades de sentir novas emocdes e significados.

3.3.4 Quarto estagio de desenvolvimento: Meio de expresséao, estilo e forma

Um dos principais progressos do estagio anterior foi a aquisicdo da
consciéncia sobre a nossa atividade subjetiva enquanto apreciadores. Porém,
construimos esta atividade mais como uma acao intuitiva imediata do que como
uma construcao discursiva, e também mais como algo pessoal do que social.
Portanto, no quarto estadgio a principal caracteristica é a ideia de que a
interpretacdo exige um didlogo em um contexto que envolve outros
observadores, segundo Parsons (1987). O autor ainda divide esta ideia em duas
partes ligadas entre si: uma que se refere ao carater discursivo da interpretacdo
e outra ao espaco publico em gue ela se situa.

Embora em todos os estagios facamos interpretacdo da obra, no primeiro
e no segundo estadgio ndo tinhamos consciéncia dessa interpretacdo, o
entendimento era de basicamente estar vendo-a. No terceiro e quarto estagio
surge a consciéncia da interpretacdo e isso modifica 0 nosso olhar sobre as
obras.

A diferenca entre o terceiro e o quarto estagio consiste no fato de no
terceiro termos consciéncia de nossa acdo subjetiva, porém ndo da sua
corrigibilidade. A autenticidade de nossa resposta espontanea a obra atinge-nos
de modo que ndo questionamos a legitimidade dessa reacdo. Entretanto, no
quarto estagio nos damos conta de que € possivel confrontar a nossa
interpretacdo com a realidade da obra, e de que a visdo dos outros nos ajuda a
realizar isto. A interpretacdo se torna entdo uma tentativa de relacionar entre si
as diversas possibilidades de olhares sobre uma mesma obra e o desafio de
sintetizar em um todo 0s seus elementos.

Parsons (1987) se apropria da descricdo que Gadamer (1975) fez sobre

a interpretacdo no campo da linguagem, para explicar como ela ocorre também
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na pintura, e aproveito para propor a possibilidade de uma interpretacéo
semelhante no Teatro.

O autor diz que projetamos preliminarmente um sentido na obra, e em
seguida, avaliamos os detalhes do material que ela inclui — no caso da pintura,
as cores, as linhas, as formas, e no caso do Teatro, o cenario, o figurino, a
iluminacdo, entre outros elementos —, a organizacdo da obra. Nossa
interpretacdo vai se construindo em um circulo que vai e volta entre estes dois
polos: o preliminar que parte de nds e o que se refere ao quadro. Esse processo
sé se torna consciente no quarto estagio de desenvolvimento, de acordo com
Parsons (1987).

No quarto estagio, outro aspecto caracteristico é a percepcdo e a
valorizacéo dos elementos do meio de expresséo na interpretacao da obra, pois
percebe-se a partir da relacdo entre os elementos que constituem a obra um
sentido ligado a ela. A interpretacdo se torna um continuo processo de
percepcao de intuicdes que se completam e se modificam entre si, sem um fim
bem determinado.

Esses aspectos que passamos a observar conscientemente e se tornam
significativos a partir do quarto estagio tem um carater publico, no sentido de que
qualquer um pode observar, pois sdo elementos da obra e sua constatacdo na
obra é suscetivel as percepcdes das pessoas. Isso ndo garante dizer que todas
as pessoas vejam efetivamente tais aspectos, mas que elas sejam sim capazes
de percebé-los.

Nesse sentido, as significacdes que antes eram subjetivas se tornam
intersubjetivas, pois retiram o sentido do conteddo da consciéncia individual (seja
do artista ou seja do observador) e o tornam publico, uma vez que ao falar sobre
elas ajudamos uns aos outros a construir um olhar diferente sobre a obra
artistica. Essa compreensao que se torna coletiva sobre as qualidades reais da
obra nao é propriedade de ninguém, tal como as palavras de um idioma que sao
de dominio publico e sdo independentes de qualquer individuo em particular,
exemplifica Parsons (1987).

As intencdes do artista agora assumem um papel Gtil na interpretacgéo,
nao por serem determinantes para o sentido da obra, mas sim por serem
consideradas partes integrantes do que esta sendo analisado. No quarto estagio,

também se torna razoavel considerar as opinides de criticos, professores e
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especialistas da area, por compreenderem que sao conhecedores do assunto.
Isso nao significa se sujeitar a influéncias do exterior, mas sim permitir o dialogo
necessario para o aprofundamento na interpretacao da obra (PARSONS, 1987).

E no quarto estagio que a forma e o meio de expressdo assumem uma
importédncia que antes ndo haviam tido, pois agora elas se relacionam
diretamente com o significado produzido pela obra artistica. Além disso, agora
essas obras sdo entendidas em um contexto social e historico e esses aspectos
influenciam fortemente a significacéo delas.

No segundo estagio, havia uma admiracdo pelos aspectos realistas
pormenorizados, pois eles demonstravam a habilidade do artista. No terceiro
estagio, a técnica substituiu a habilidade em saber como utilizar o meio de
expressao para comunicar o significado. No quarto estagio, passamos a apreciar
a simplicidade. A nocdo da técnica é substituida pela compreensdo mais
profunda da relacdo entre o artista e 0 meio de expressdo do seu trabalho,
potencializando o valor do meio de expressao que passa a ter suas qualidades
proprias, segundo Parsons (1987). Desta forma, é possivel que em espetaculos
teatrais em que ha notavel excesso de técnica, isto possa ser percebido e gerar
desprazer em um espectador instruido.

Este pensamento coloca 0 meio de expressdo em uma relacdo mais de
reciprocidade do que de meio para um fim, como se fosse uma simples
ferramenta. Mesmo assim, a técnica ndo é dispensada de atencao, ja que ela é
respeitada, especialmente por termos uma visdo mais clara sobre ela nesse
estagio, e compreendemos que ela envolve um dominio de habilidades, efeitos,
e conhecimentos de estilos especificos.

Parsons (1987) afirma ainda que o conhecimento do estilo da obra permite
guiar nossa interpretacao do que esta sendo representado. Pensando no Teatro,
o conhecimento de que o desligamento da realidade e acdes sem sentido séo
caracteristicas do texto dramaturgico do Teatro do absurdo, por exemplo, pode
desviar a atencdo do espectador de aspectos pormenores da representacéo
teatral (em termos dramatirgicos) e o nortear a compreender o texto em outra
dimensao, fugindo da literalidade do que é dito em cena.

O autor afirma ainda que o estilo adquire um sentido mais profundo no
quarto estagio do que no anterior, pois naquele se limitava as analogias de

sentimentos, e o artista era um ser livre e individual que fazia o que bem queria,
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enquanto nesse o artista é visto como pertencente a um grupo e exprime 0s
significados comuns ao grupo em que ele esta inserido, em uma determinada
época, local e cultura.

Quanto ao julgamento da arte, no quarto estagio nao ha um favorecimento
da perspectiva relativista. O julgamento parte especialmente dos aspectos
inerentes a obra, a qual se fundamenta em um universo publico. Assim, nesse
estagio espera-se gque as pessoas estejam de acordo com os julgamentos ou
pelo menos concordem com as fundamentagfes deles. As analises consistem,
portanto, especialmente na demonstracédo dessas fundamentacoes.

A mais provavel forma relativista de julgamento que pode ocorrer no
quarto estagio € o relativismo cultural. Nesse estagio, os julgamentos passam a
considerar especialmente ideais aprendidos culturalmente, diferente do que
acontecia no segundo estagio, que era baseado nos nossos gostos, e no terceiro
estagio, que era baseado em nossos sentimentos mais profundos.

Isso ndo quer dizer que tenha sido extinta a ligacdo que ha entre a nossa
experiéncia intuitiva e 0s nossos julgamentos, porém, aqui, confrontamos a
nossa experiéncia com a dos outros. Essas sdo as principais caracteristicas do

guarto estagio de desenvolvimento.

3.3.5 Quinto estagio de desenvolvimento: Julgamento

Segundo Parsons (1987), o quinto estagio se caracteriza especialmente
pelo aspecto do julgamento da obra. Nesse momento, 0 nosso julgamento &
considerado pds-convencional, formulado de forma independente, sem utilizar
como base as tradi¢cbes, na medida em que somos capazes de questionar 0s
ideais e as categorias da sociedade. Essa independéncia requer que sejamos,
na medida do possivel, razoaveis e norteados por um desejo de validade publica
daquilo que dizemos. O julgamento simultaneamente prolonga e questiona a
nossa experiéncia. Ao mesmo tempo, ele explicita e reexamina nossa
interpretacéo. Parsons (1987) exemplifica dizendo que vemos uma obra com tal
estilo e nos questionamos sobre o valor de tal estilo.

No quinto estagio jA somos capazes de distinguir o que é um julgamento
de uma interpretacédo, porque estamos aptos a questionar os ideais utilizados na

fase interpretativa.
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No campo da psicologia da arte, os estudos geralmente estabelecem
diferenca entre julgamento e preferéncia, pois quase todas as pessoas séo
capazes de julgar como boa uma obra mesmo sem gostar dela, e vice-versa. No
entanto, ao considerarmos o0 julgamento como um prolongamento da
experiéncia, percebemos que a distin¢cdo entre ambas as ideias de preferéncia e
julgamento ndo sdo absolutamente opostas. Parsons (1987) explica, porém, que
ha maneiras diferentes de gostar — ha o gostar de elementos da obra, ha o gostar
idiossincratico, entre outros. O autor ainda faz uma distingdo mais exata entre os
aspectos da nossa resposta estética que se baseiam na obra artistica, e os que
nao se baseiam nela. No primeiro caso, ele chama de julgamento, e no ultimo,
de preferéncia. Porém, o autor admite que se limitar a isto seria permitir se
enganar, uma vez que o julgamento ndo pode ignorar totalmente o gosto. Até
mesmo parte dos nossos gostos se baseia na natureza da obra artistica.

De qualquer modo, Parsons (1987) lembra que na maior parte dos casos,
quando julgamos, concordamos com as perspectivas tradicionais porque,
naturalmente, tendem a ser corretas do ponto de vista técnico-cientifico. Seria
estranho pensar o contrario, pois, como sobreviveria tantos anos determinado
ponto de vista até chegar na condicdo de ser tradicional se ndo fosse,
universalmente falando, um ponto de vista razoavel, provoca o autor.

Nesse estagio também precisamos conquistar o direito a discordancia,
pois ndo concordamos ou discordamos racionalmente se ndo compreendermos
0 gue nos leva a isso. Geralmente respeitamos o ponto de vista dos outros.

O autor afirma ainda que questionar a percepcao € questionar a propria
experiéncia. E se indagar sobre o modo de interpretar aquilo que vemos. Isso é
importante, pois o sentido das coisas evolui e ele ndo pode ser tomado como um
dado adquirido e fechado. A nossa percepcao em si também muda, ao mesmo
tempo que modifica 0 N0Sso eu, pois a maneira como vemos as coisas envolve
0 que sentimos sobre elas e o valor que Ihe atribuimos.

De modo geral, no quinto estadgio o autor defende que devemos
reinterpretar constantemente a experiéncia se nao estivermos dispostos a nos
iludir quanto as nossas exigéncias e aos nossos sentimentos. Do contrario,
corremos o risco de tomar como um dado adquirido formas de ver e interpretar

ja ultrapassadas.
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Ainda, é explicitando a nossa experiéncia que entendemos a nds proprios,
e fazemos isso explicitando-a e articulando os nossos julgamentos e os critérios
gue adotamos como base para julgar. Esperamos em geral que 0s outros sejam
capazes de compreender estes critérios.

Parsons (1987) conclui entdo que o julgamento pdés-convencional é
essencialmente social, uma questdo de diadlogo. Nao se trata de um veredicto
vindo de um trono soberano de uma consciéncia isolada. A esséncia do quinto
estagio, afirma o autor, € justamente a busca pelos fundamentos para nossas
interpretacbes e julgamentos, fundamentos que, a principio, devem ser
acessiveis a qualquer pessoa.

A interpretacdo é a reconstrucdo do sentido, enquanto o julgamento € a
avaliacdo que fazemos do valor do sentido da obra. Essa é uma distingdo que
s6 fazemos a partir do quinto estagio de desenvolvimento. Antes, a preocupacao
maior era com o significado da obra do que com o valor dessa significacéo,
engquanto agora questionamos até mesmo a validade do sentido (PARSONS,
1987).

No quarto estégio julgavamos a obra em funcéo dos estilos muitas vezes,
acreditando que ele seria bom se fosse um bom exemplo representativo de
determinado estilo. O estilo entdo era visto como um dado adquirido, quase
imutével, oriundo do universo artistico.

Entretanto, no quinto estagio o valor do estilo € um fator primordial: é o
gue ele pode fazer por nés, 0 que € capaz de exprimir, e em que sentido guia a
nossa experiéncia. Varias questdes permeiam a relacéo do estilo da obra com o
apreciador. Algumas questdes envolvem valores humanos e estdo, por conta
disto, longe de serem meramente estéticas. Espetaculos épicos, por exemplo,
gue buscam um estranhamento no espectador, tém um intuito justamente de
provoca-lo a pensar questdes do mundo fora do palco. Assistir a um espetaculo
e reconhecer a proposta de distanciamento brechtiano € um sinal de instrucao e
de experiéncia guiada com um sentido esclarecido, pois, um espectador instruido
sabera qual o intuito daquele efeito. Isto ndo significa dizer que todos terdo a
mesma experiéncia, mas sim, que a proposta cénica estara tendo maior éxito
(do que se fosse apresentada a quem nem a reconhece).

Essas sdo as caracteristicas comuns do quinto estagio de

desenvolvimento da experiéncia estética, apresentadas por Parsons (1987) e
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que dizem respeito essencialmente ao carater de julgamento das obras
artisticas. A maior parte das vezes em que menciono obras artisticas estou
substituindo a palavra pintura ou quadro, que o autor utiliza, devido a
especificidade da sua teoria ser desenvolvida para as artes visuais. No entanto,
suas ideias ndo deixam de serem Uteis para compreendermos outros objetos
artisticos, como o Teatro, a danca ou a musica.

Os dois quadros a seguir apresentam um resumo das caracteristicas de
desenvolvimento de cada estdgio no campo das artes visuais — pintura (quadro
4) — e no do Teatro (quadro 5), sendo que neste Ultimo, as caracteristicas sao
apenas projecdes que podem ser identificadas e foram inspiradas nos estudos
da primeira area. Assim, € possivel que algumas caracteristicas ndo se
confirmem apos a analise dos dados coletados neste trabalho, uma vez que se
tratam de linguagens artisticas diferentes.

Quadro 4 — Estagios de desenvolvimento da experiéncia estética na Artes Visuais — Pintura.

Estagios de
desenvolvimento da Caracteristicas observadas em cada estagio

experiéncia estética

H& um prazer intuitivo, uma forte atracdo pelas cores, especialmente
se forem fortes, brilhantes e abundantes, e uma resposta de gosto
o B associada ao assunto da obra, que neste estagio é percebido

stagio: ) -
. conscientemente, mesmo que haja dificuldade de reconhece-lo e ele
Preferéncia ; 5 ;
possa ser percebido de modo fragmento. H4 um prazer em si em
enumerar os elementos tematicos que compdem a obra. Pinturas

abstratas ou ndo realisticas podem ser aceitas sem dificuldades.

A pintura é considerada melhor se o tema for atraente e se a
representacao seguir o estilo realista. O tema é falado como se fosse
algo fisico, identificavel independentemente da maneira como foi
pintado, como se tivesse uma existéncia separada. H4 uma menor

2° Estagio: Beleza e . - ; .
atencdo ao meio (linhas, textura e forma), e uma maior atencao para

Realismo
o tema, de modo que a beleza pode ser transferida, por assim dizer,
do tema para a pintura. Portanto, uma pintura pode néo ser bonita se
ela ndo retratar um tema atraente. O julgamento tende a se basear
mais no gostar ou no n&o gostar.
3° Estagio: A base deste estagio é a expressividade da obra. Quanto mais intensa
Expressividade e interessante a experiéncia, melhor é considerada a pintura. O
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sentimento ou pensamento expresso pode ser considerado do artista,
ou do apreciador, ou de ambos. A beleza do tema é relegada para um
plano secundario em relacdo ao que foi expresso. O realismo e a
habilidade deixam de ser um fim em si, para serem valorizados como
meios para expressar algo. Ha possibilidades para uma gama mais
ampla de trabalhos e uma melhor compreensao das suas qualidades
expressivas. Agora a obra passa a ser interpretada, uma vez que se
busca um sentido nela, e esta é uma caracteristica marcante deste

estagio.

4° Estagio: Meio de
expressao, estilo e
forma

O significado da pintura pode ser constituido a partir do que é discutido
em determinado meio, de maneira que se torna mais forte que aquilo
gue é apreendido internamente por um individuo, tornando esta
significacdo uma conquista social e ndo mais individual. O avanco
ocorre devido ao significado atribuido ao meio de expresséao, a forma
e ao estilo, e por diferenciar o apelo literario do tema e do sentimento

daquilo que é realizado no trabalho em si.

5° Estagio:
Autonomia

O julgamento é algo mais pessoal embora fundamentalmente social.
A responsabilidade pelo julgamento reside inevitavelmente no eu, pois
a experiéncia pessoal € o Unico campo de teste possivel para o
julgamento. Por outro lado, enquanto alguém ¢é considerado
individualmente responsével por isso, essa responsabilidade é para
com os outros. O avanco é justificado pela evocagédo de respostas
mais sutis e pela consciéncia de que as expectativas tradicionais
podem ser irreais. Entende-se também a pratica da arte, tanto no ato
de criar quanto no de apreciar, como um constante reexame e ajuste
do eu em uma situagdo comum, como a exploracdo de valores em

circunstancia de mudancas histéricas.

FONTE: Elaborado pelo autor.

Quadro 5 — Projec¢édo de estagios de desenvolvimento da experiéncia estética em Teatro.

Estagios de
desenvolvimento da

experiéncia estética

Projecdes de caracteristicas que podem ser observadas em cada

estagio

1° Estagio

Criancas podem valorizar espetaculos com elementos visuais
coloridos, no entanto, adultos podem substituir o critério da cor pelo

tema da obra. A origem das preferencias primarias € necessariamente
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idiossincratica, tendo mais a ver com associacdo do que com
percepcdo. A expressividade de um espetaculo pode ser julgada de
acordo com 0s sentimentos expressos pelos proprios personagens,
como se a obra em si ndo expressasse algo, mas sim apenas 0s
personagens representados. Uma caracteristica definidora do
primeiro estagio € a incapacidade de distinguir influéncias objetivas de

subjetivas na resposta estética do espectador.

2° Estagio

A beleza do tema e o realismo séo as caracteristicas mais marcantes
do segundo estagio de desenvolvimento. Os apreciadores desse
estagio, por ndo compreenderem a complexidade dos trabalhos néo
realistas, deduzem que eles sdo mais faceis e que esta facilidade
possibilita encobrir possiveis erros de execugdo que séo justificados
como ag¢des intencionais. Em relagéo a cor, um espectador pode julgar
os elementos do teatro e mencionar as cores para fazer criticas
positivas ou negativas, no entanto, sempre apontando em qual
elemento ela é inserida (ou no cenario, ou na iluminagdo, ou no
figurino), uma vez que ela ndo possui independéncia enquanto
elemento para construcdo da obra teatral. O género pode influenciar
a desaprovacdo da obra teatral, sendo que a desaprovacdo é uma
forma estruturada do ndo gostar, assim como a admiracdo € uma

forma estruturada do gostar.

3° Estagio

A beleza do tema ja ndo é o ponto principal, mas sim a importancia
dele. Parte da andlise das obras nesse estagio envolve também falar
de contelido, pontos de vista, e mensagens transmitidas. A partir
deste estagio ha uma consciéncia do préprio gosto e das preferéncias
em Teatro. Entdo, é a partir do conhecimento dos tipos de géneros e
de linguagens de encenac¢des dos espetaculos, e da experiéncia que
com eles tivemos que seremos capazes de selecionar aqueles que
nos proporcionam experiéncias estéticas significativas. Sobre a
expressividade, estilos ndo-realistas sdo considerados mais
expressivos e envolventes que os realistas. Agora se valoriza o saber
fazer oriundo de uma técnica.

4° Estagio

z

Um aspecto caracteristico € a percepcdo e a valorizagdo dos
elementos do meio de expressdo na interpretacdo da obra, pois
percebe-se, a partir da relacao entre os elementos que constituem a
obra, um sentido ligado a ela. Também se torna razoavel considerar
as opinides de criticos, professores e especialistas da area, por
compreenderem gque séo conhecedores do assunto. ISso néo significa
se sujeitar as influéncias do exterior, mas sim permitir o dialogo

necessario para o aprofundamento na interpretacao da obra. A nogao
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da técnica é substituida pela compreensédo mais profunda da relacéo
entre o artista e o meio de expresséo do seu trabalho, potencializando
o valor do meio de expressdo que passa a ter suas qualidades
proprias. O conhecimento do estilo da obra permite guiar nossa
interpretacdo do que esta sendo representado. O estilo adquire um
sentido mais profundo, pois o artista € visto como pertencente a um
grupo e ele exprime os significados comuns ao grupo em que ele esta

inserido, em uma determinada época, local e cultura.

5° Estagio

Nesse momento, 0 nosso julgamento ¢é considerado pds-
convencional, formulado de forma independente, sem utilizar como
base as tradi¢cdes, ha medida em que somos capazes de questionar
os ideais e as categorias da sociedade. O julgamento pos-
convencional é essencialmente social, uma questdo de dialogo. O
valor do estilo é um fator primordial: € o que ele pode fazer por nés, o

gue é capaz de exprimir, € em que sentido guia a nossa experiéncia.

FONTE: Elaborado pelo autor.

As informag6es dos quadros anteriores dizem respeito as caracteristicas

do desenvolvimento da experiéncia estética como um todo, portanto, no

momento das andlises, serd dado enfoque no que se refere ao gosto

propriamente, pois este € o foco do trabalho. Foram resguardadas as

caracteristicas que tratam do desenvolvimento da experiéncia estética como um

todo, pois, ha pouca informacao que foque exclusivamente no gosto para formar

um quadro restrito a este aspecto.
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4 METODOLOGIA

4.1 METODO

Este trabalho teve como base o método de pesquisa transversal, definido
por Rouquayrol (apud BORDALO, 2006) como um estudo em que fator e efeito
sdo observados em um determinado tempo. Isto é, o fendmeno estudado foi
considerado a partir de apenas um Unico instante de tempo, sem
acompanhamento de retrospectos ou prospectos que poderiam oferecer
resultados diferentes para a pesquisa, em virtude do carater exploratério do
trabalho. A realizacdo de retrospectos ou prospectos corresponderia a um outro
método de pesquisa, chamado longitudinal, que podera ser utilizado em um
estudo futuro, como desdobramento desta investigacéo.

No caso deste trabalho especificamente, os participantes que contribuiram
para a coleta de dados sofreram uma intervencdo observada em apenas um
anico momento durante toda a pesquisa, que ocorreu ao assistirem as cenas que
serviram de base para coleta de dados e ao responderem perguntas durante
uma entrevista, acdes estas que foram realizadas no mesmo dia. Se fosse o caso
de uma pesquisa longitudinal, por exemplo, os participantes deveriam ser
observados em momentos diferentes ao longo da pesquisa, de modo que nos
auxiliassem na compreensao das mudancas ocorridas durante todo o processo
de desenvolvimento do trabalho.

Marconi e Lakatos (2002, p. 88) lembram que a observagao “ndo consiste
apenas em ver e ouvir, mas também em examinar fatos ou fenébmenos que se
deseja estudar”’. Logo, uma observagcdo necessita alcancar detalhes minimos
gue nao seriam possiveis se a pesquisa fosse limitada ao ato de ver ou ouvir, se
apropriando de métodos especificos para isto.

A observacao realizada nesta pesquisa se deu de duas formas diferentes.
O motivo foi o surgimento de uma nova doenga no mundo, chamada covid-19,
que obrigou as autoridades a fecharem as universidades e promoverem o
isolamento social como principal meio para conten¢do do novo coronavirus. Em
virtude dessa questdo, apenas 0 primeiro participante, por morar proximo da
minha residéncia e pelo estado da pandemia ainda estar iniciando na época da

entrevista, foi convidado a realiza-la presencialmente, com a exibicéo dos videos
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das cenas em um computador do modelo notebook. Outros dois participantes
fizeram a pesquisa assistindo aos videos em suas proprias casas, por meio da
plataforma Zoom. As entrevistas foram gravadas em dispositivos de audio em
todos os casos. De qualquer modo, me certifiquei que todos estivessem
assistindo e ouvindo com qualidade suficiente para compreender o conteudo das
obras.

Esses procedimentos foram adotados visando atender aos objetivos desta
pesquisa, que, vale lembrar, se constituem em investigar a origem dos gostos e
preferéncias manifestos pelos espectadores em diferentes momentos de
desenvolvimento; observar as possibilidades de existéncia de etapas de
desenvolvimento das preferéncias e do gosto em Teatro e discutir sobre as
caracteristicas que podem ser percebidas em cada etapa de desenvolvimento.

Assim, o método de abordagem desta pesquisa foi o hipotético-dedutivo.

Prodanov e Freitas (2013, p. 32) explicam que este método

inicia-se com um problema ou uma lacuna no conhecimento
cientifico, passando pela formulacdo de hipdteses e por um
processo de inferéncia dedutiva, o qual testa a predicdo da
ocorréncia de fenbmenos abrangidos pela referida hipotese.

Considerando que o objetivo geral da pesquisa era compreender o
processo de desenvolvimento do gosto em Teatro, foram selecionados quatro
topicos centrais para compor as hipéteses que foram testadas para a construcao
dos possiveis estagios de desenvolvimento, sendo estes: o tema, a familiaridade
com os artistas, o género e a linguagem de encenacao.

A primeira hipotese que propus € a de que o tema do espetaculo e a
afinidade a ele que o espectador demonstra estéo diretamente relacionados com
as preferéncias e 0s gostos teatrais, no caso de espectadores em fase inicial de
desenvolvimento. Ou seja, acredito que o0s espectadores desse estagio
demonstram gostar de obras que abordem temas de sua preferéncia, como no
caso de obras com tematicas religiosas que professem a mesma fé que aquela
praticada pelo espectador, ou que abordem historias de livros de romances pelos
guais 0s espectadores nutram algum interesse em especial, entre outros
exemplos. No caso de espectadores em estagio de desenvolvimento final,
acredito que o tema do espetaculo tem menos ou até mesmo nenhuma influéncia

sobre os gostos teatrais demonstrados. Assim, utilizando o mesmo exemplo
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anterior, o fato de uma obra abordar temas religiosos que ndo correspondam as
crencas do espectador, ou de trazer histérias pelas quais ele ndo tem nenhum
tipo de afeicdo em especial, ndo ira interferir — ou ira interferir minimamente —
nos gostos manifestos por ele: a pessoa pode gostar efetivamente de um
espetaculo que aborde temas que ndo sao de seu interesse.

Parsons (1987) aprofunda esta concepcdo ao afirmar que podemos
diferenciar a habilidade de julgamento de nossa capacidade de gostar e entédo
julgar como boa uma obra ainda que ela aborde uma temética que ndo nos
agrada, em estagio de desenvolvimento final.

Berlyne (1971) discute algo relacionado a esta hipotese também. O autor
defende que nosso prazer atinge resultados positivos quando os niveis de
familiaridade e complexidade com aspectos da obra artistica se encontram em
pontos intermediarios. A familiaridade do tema pode ser um aspecto que
possivelmente gere uma resposta positiva caso ndo esteja em niveis excessivos
e nem tdo baixos. Até mesmo a complexidade do tema, que pode se encontrar
em niveis intermediarios de conhecimento do espectador, pode estar
relacionada também com uma reacgao positiva no gosto do apreciador.

A familiaridade com os artistas faz parte de outra hipétese que acredito
estar relacionada com as fases de desenvolvimento dos gostos, sendo que este
tema se manifesta de maneira diferente de acordo com o estagio em que se
encontra o espectador. Aqueles que se encontram em estagio inicial devem levar
mais em consideracdo a fama do ator ou o reconhecimento que identifica nele,
enquanto que espectadores em estagios finais devem ignorar o quéo
reconhecido € o artista do espetaculo para proferirem uma resposta de gosto.
Uma pessoa em estagio de desenvolvimento inicial pode dizer que gostou de
uma obra porque viu um ator que ja conhecia de outros trabalhos, por vezes
alguém famoso nacionalmente, enquanto uma pessoa em estagio final pode
simplesmente ignorar o fato de j& ter visto ou ndo trabalhos anteriores daquele
artista em cena.

A valorizacdo da fama do ator pelo espectador € um reconhecimento do
julgamento feito pelos outros para a construgdo do seu proprio, caracteristica
gue vai ao encontro do que esta presente no quarto estagio de desenvolvimento
de Parsons (1987), quando o autor explica que o julgamento parte de ideais

s

aprendidos culturalmente, ou seja, aquele artista que ja € reconhecido em
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determinada cultura (seja regional ou nacional) pode influenciar a resposta de
um espectador.

Outra hipé6tese para compreender o desenvolvimento do gosto é o
reconhecimento dos géneros dos espetaculos enquanto fator que se manifesta
de maneira timida nas fases iniciais de desenvolvimento e é aprimorado na
medida que o espectador se desenvolve e alcanca estagios superiores.
Possivelmente, espectadores em estagio inicial ainda ndo possuem clareza para
definir sua preferéncia por determinado tipo de género, no entanto, ao longo de
seu desenvolvimento, eles podem justificar a partir de critérios pessoais o porqué
demonstram preferéncias ou gostos positivos para determinados tipos de
géneros enquanto para outros ndo. Essa situacdo é comum no cinema, pois
frequentemente as pessoas, ao falarem sobre que tipo de filme gostam de
assistir, mencionam o seu género ao dizer “acéo”, ou “terror’, ou “romance”,
dentre outros. Desta forma, ao dizer que gosta de assistir apenas filmes de acéo,
uma pessoa tende a dizer que nao gostou do filme que acabou de assistir caso
ele seja de terror, ou romance. Ou seja, a pessoa ndo gostou do filme porque
reconhece que ndo € o género de sua preferéncia. O género da obra pode estar
mais associado as preferéncias do que ao gosto a longo prazo, uma vez que ele
ainda deve ser amadurecido ao longo do desenvolvimento do espectador. Um
espectador em estagio inicial, portanto, por ndo ter conhecimento aprofundado
das caracteristicas de cada género, ndo possui critérios especificos ou
conscientes para justificar seu gosto por espetaculos a partir dos géneros. Por
outro lado, espectadores em estagios finais, por terem um repertério de obras ja
assistidas, possuem maior propriedade para justificar seus gostos e preferéncias
com base nos géneros, entre outros aspectos.

Desde a antiguidade classica os géneros de Teatro ndo sao vistos de
maneira igual. Caracteristicas de cada um interferem no seu modo de serem
expressos e, consequentemente, recepcionados. A comédia tinha um valor
social menor que a tragédia, pois enquanto no primeiro género 0s personagens
retratados eram homens comuns, no Ultimo, os personagens eram deuses,
nobres e herdéis. Por conta disto, nos festivais em que se apresentavam
espetaculos de comédia, o juri era escolhido a partir de pessoas comuns da
plateia, enquanto nos festivais que apresentavam espetaculos de tragédia, o juri

era formado por pessoas da aristocracia ou mesmo por poetas renomados
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(BERTHOLD, 2001). Este tipo de tratamento diferenciado construido
historicamente a partir do género pode ter influenciado a construcéo social das
preferéncias e dos gostos. Com base nisso, esta hipétese foi proposta para testar
se as diferencas de géneros interferem na resposta dos espectadores ao ponto
de eles gostarem ou deixarem de gostar de determinadas obras em funcéo do
seu género.

A influéncia do género pode estar associada a forma com que o tema
interfere na experiéncia estética do apreciador no terceiro estagio de
desenvolvimento de Parsons (1987). Nesta fase, o autor afirma que a beleza do
tema é transferida para a obra, de modo que uma pessoa pode nao gostar de
uma obra devido ao seu tema. Relacionando com o Teatro, uma pessoa pode
nao gostar de um espetaculo devido aos temas caracteristicos que predominam
em cada género como ocorre no drama, por exemplo, com temas nostalgicos,
melancalicos e tristes.

O quarto topico central que guiou a construcdo das hipdteses deste
trabalho se refere ao carater estético da linguagem da encenacgdo. Essa
categoria envolve a classificacdo dos espetdculos como naturalistas,
surrealistas, simbolistas, absurdos, entre outros. Espectadores em estagio inicial
podem preferir obras com aspectos realistas comum de espetaculos naturalistas,
devido ao fato de estas obras representarem uma ilusdo da vida real no palco.
Embora Ubersfeld (2005) explique que o Teatro naturalista ndo copia a realidade,
mas coloca em cena uma certa imagem das condi¢cdes socioeconémicas e das
relacfes entre os seres humanos, nesse tipo de Teatro, o espectador se torna
um observador impotente separado pela ilusoria quarta parede. Isso facilita, de
certa forma, ao espectador iniciante identificar elementos como o tema da obra
apresentada, ou seu género e, assim, julgar com mais facilidade do que a partir
de outras linguagens, as caracteristicas dos elementos teatrais (figurinos,
cenarios e outros). Um espetaculo absurdo, por exemplo, se apresenta com
signos teatrais em nivel complexo, o que pode dificultar justamente a
identificagcdo dos elementos mencionados anteriormente. Espectadores em
estagio final devem preferir obras que os desafiem de maneira cognitiva,
justamente optando por espetaculos que se utilizem de signos complexos, como
0s que séao utilizados na linguagem absurda. Na contraméo, obras com signos

de facil decodificagdo, como 0s que sao empregados nos espetaculos
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naturalistas, tendem a evocar pouco prazer no espectador deste estagio. Tal
como Berlyne (1981) explica, isso ocorre devido ao fenébmeno dos efeitos
sensoriais, que geram um aumento na nossa capacidade de detectar detalhes

em decorréncia da sensibilidade que é desenvolvida.

4.2 PARTICIPANTES

O levantamento de dados contou com um publico total de trés
participantes divididos em trés categorias, referentes a trés niveis de
conhecimento formal em Teatro.

Os critérios para inclusdo em cada uma das categorias foram: estar
participando de curso livre em Teatro, ou estar cursando graduacdo em Teatro
ou, por ultimo, possuir formacdo superior completa em Teatro ou atuar como
critico teatral. A escolha destes critérios esta associada a hipétese de que os
niveis de desenvolvimento dos gostos em Teatro estardo relacionados aos
diferentes niveis de formacdo teatral dos participantes. Assim sendo, €
importante que se observem pessoas com diferentes perfis de estudo e vivéncia
teatral.

Sendo assim, entrei em contato com professores de uma companhia
teatral que funciona ha anos na cidade, e solicitei a indicagdo de um participante
que ja estivesse ha mais de um ano na companhia, mas que nao estivesse
cursando graduacédo em Teatro e que nao fosse formado na area. Com relacéo
a pessoa com ensino superior em andamento em Teatro, entrei em contato por
telefone com alunos conhecidos da UEA, pois esta é a Unica instituicdo de ensino
superior que oferece o curso de graduacdo em Teatro no Amazonas, € 0
participante escolhido foi o que demonstrou maior disponibilidade de tempo e de
recursos para participar da entrevista a distancia, pois ele precisava ter
computador, fones de ouvido e internet. Quanto a pessoa com ensino superior
completo, entrei em contato com as pessoas formadas em Teatro enviando
convites, por meio das redes sociais na internet, e sua escolha foi baseada
também na disponibilidade de tempo e de recursos.

Iremos identificar os trés participantes ao longo da apresentacdo dos

resultados da seguinte maneira: Participante 1, que corresponde a pessoa que
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faz parte de um curso livre de Teatro, que é realizado dentro de uma companhia
teatral ; Participante 2, que se refere a pessoa cursando graduacdo em Teatro;
e Participante 3, que diz respeito a pessoa formada em Teatro.

Além disso, é importante frisar algumas particularidades dos sujeitos da
pesquisa que podem interferir em suas respostas. O Participante 1, estudante
de um curso livre de Teatro, possui 16 anos e ha 5 anos realiza trabalhos na
area teatral, no campo de interpretacdo. O Participante 2, cursando graduacéo
em Teatro, possui 20 anos e ha 3 anos trabalha na esfera teatral como ator,
sonoplasta, dramaturgo e cendgrafo. O Participante 3, graduado em Teatro,
trabalha ha 5 anos como ator. Dentre os trés participantes, a Participante 1 &
mulher e os Participantes 2 e 3 sdo homens. A frequéncia com que o0s
participantes assistem espetaculos foi questionada de forma aberta. O
Participante 1 relatou que assiste espetaculos com duas vezes por més, o
Participante 2 relatou que assiste regularmente, sem especificar o quanto isso
significa, pois néo foi exigida esta especificidade no questionario, e o Participante

3 disse que sempre que tem algo na cidade esta prestigiando.

4.3 PROCEDIMENTOS DE COLETA DE DADOS

Para realizar a coleta de dados, foram selecionadas quatro cenas, duas
que correspondem ao género comédia e outras duas que correspondem aos
géneros drama e melodrama performativo. A variante que existe nas duas cenas
do género comédia é a linguagem da encenacédo, que identificamos em uma
como sendo a circense e, em outra, como sendo a absurda. As cenas do género
drama e melodrama s&o representadas em linguagem naturalista e
contemporanea, respectivamente, conforme o quadro 6.

As cenas Clowntidiano — o dnibus e Fragmento 27.07 foram cedidas pela
produtora Panorando Producdes Artisticas que realizou o Festival 5 minutos em
cena, do qual foram extraidas as obras citadas anteriormente. Nele sédo
apresentadas cenas curtas de diversas linguagens cénicas como o Teatro, a
danca, o circo e a performance. O interesse pelas cenas deste festival ocorre
devido ao fato de elas terem sua durac&o convertida para poucos minutos pelos

proprios artistas envolvidos nelas. O que € importante para esta pesquisa, pois,
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0 objetivo aqui exige a apreciacao de cenas de género e linguagem diferentes, e
a quantidade de cenas também requer uma diminuicdo na duracédo delas para
viabilizar a participacdo dos entrevistados, o que poderia ser cansativo, caso 0s
participantes tivessem que assistir aos espetaculos na integra com media de
uma hora de duracdo cada um. Além disso, as cenas escolhidas trazem a
participagéo de artistas locais, o que pode facilitar a identificacdo de artistas
conhecidos pelos entrevistados, de modo a colaborar na verificagdo da hipétese
que se refere a este aspecto.

Quanto as cenas Navalha na Carne e O Arquiteto e o Imperador da
Assiria. As cenas foram obtidas pela plataforma do Youtube. A busca se deu
para que, pudessem ser fornecidas cenas com maior contraste de género, de
linguagem de encenacdao e de artistas locais (pois os da plataforma do Youtube
se referem a espetaculos produzidos em outras regides do Brasil). A
necessidade desta busca também ocorreu pelo fato de o festival 5 minutos em
cena nao possuir um acervo diversificado de cenas que pudesse garantir 0s
critérios elencados anteriormente. As cenas selecionadas no Youtube estavam
na sua integra com mais de uma hora de duracao, portanto, apds assistir por
completo os espetaculos, eu mesmo selecionei apenas um trecho dentro do
espetaculo que pudesse garantir a identificacdo do género, da linguagem da
encenacédo, da percepcao de todos os atores que se apresentavam e do tema
do espetaculo. Assim, as duas cenas foram apresentadas aos participantes com
um tempo equivalente ao que as outras cenas foram exibidas.

As informacBes no quadro 6 contém as sinopses das cenas e sua
classificagdo em género e linguagem de encenacédo, informacBes estas que
foram fornecidas pelos préprios autores dos trabalhos no momento de sua
inscricao no festival, para o caso das cenas Clowntidiano — o 6nibus e Fragmento
27.07. Em relacao as cenas Navalha na Carne e O Arquiteto e o Imperador da
Assiria as informacdes da sinopse, do género e da linguagem de encenacéo
foram produzidas por mim baseadas nas cenas que foram assistidas
integralmente e na compatibilidade delas com as teorias teatrais que tratam dos
dados fornecidos (dramaturgia, género e linguagem de encenacéo). Desta forma,
as quatro cenas formaram uma quantidade suficiente para garantir que a coleta

de dados fosse possivel para prosseguir ao objetivo desta pesquisa.
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Quadro 6 — Informag8es das cenas apresentadas.

Titulo da obra Sinopse Género Linguagem de
Encenacédo

Clowntidiano — | O cotidiano baré pela ética de palhacas | Comédia Circense
O 6nibus e palhacos made in Amazo6nia. Dentre
(6 minutos e 32 | as mais variadas cenas urbanas, o
segundos) transporte publico manauara - e ndo

estamos falando de canoas.
Fragmento Fragmento 27.07 é parte do espetaculo | Melodrama | Contemporanea
27.07 Artigo 27.07 que tem inspiracdo na | Performativo
(8 minutos e 17 | musica brega romantica brasileira e nos
segundos) desafios enfrentados no processo de

término dos relacionamentos amorosos.

Uma viagem que convida o publico a

imergir nas lembrancas acompanhadas

de cancoes e saudade.
Navalha na | Conta a histéria de trés personagens | Drama Naturalista
Carne (8 | em um quarto de bordel: a prostituta Realista
minutos e 27 | Neusa Sueli, o gigol6 Vado e o
segundos) homossexual *®> Veludo falam de suas

vidas e expdem sua marginalidade.
O Arquiteto e o | A histéria se passa em uma ilha | Comédia Absurda
Imperador  da | selvagem, onde vive um Unico
Assiria (7min e | habitante. Certo dia, por causa de um
7s) acidente aéreo, o Unico sobrevivente da

tragédia também chega a ilha. Os dois

personagens vivem uma maratona de

emocgbes, ora se digladiam, ora se

solidarizam.

Fonte: *2° Festival Cinco Minutos em Cena, 2018. Quadro elaborado pelo autor, 2019.

Infelizmente, devido a diversidade dos perfis dos participantes e da
guantidade de cenas escolhidas para a realizagdo do trabalho, torna-se

praticamente inviavel levar todos para assistirem as cenas ao vivo em um edificio

15 A sexualidade é colocada como caracteristica marcante do personagem em razao do
choque social e politico que o espetaculo causou na época, pois foi apresentada em plena
ditadura militar e censurada por 13 anos, em virtude de todas as teméticas abordadas em cena.
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teatral. O que resta como op¢do mais viavel, embora ndo seja a ideal, é assistir
ao espetaculo gravado em qualidade de alta definicéo.

A ordem de exibicdo das cenas foi definida por sorteio ao me encontrar
com cada participante, presencialmente ou virtualmente. Para a realizacao deste
sorteio, 0os nomes das cenas foram escritos em um pequeno papel que foi
recortado e embaralhado, depositado em um pote do qual eu mesmo tive que
retirar 0s papeis, por nao estar presente com a maioria dos participantes. Assim
foram exibidas sequencialmente as cenas, da primeira até a ultima, conforme o
sorteio.

Apos definida a ordem das cenas, todas foram exibidas sem intervalo para
comentarios, e apds assistir a ultima cena, foi dado inicio na execugédo do
questionario e da entrevista, que serdo apresentados a seguir. O participante foi
instruido antes de iniciar todas as exibicbes de cena para nao fazer
guestionamentos sobre os conteudos das mesmas, nem solicitar qualquer
informacédo adicional que pudesse alterar a sua resposta estética e, por
consequéncia, alterar também os dados da pesquisa.

Antes de iniciar a entrevista, 0s participantes responderam a um
questionario para fornecer as seguintes informacdes pessoais: nome, idade,
nivel de escolaridade teatral (curso livre, curso técnico, curso de graduacao,
trabalha profissionalmente na area), e com que frequéncia assiste espetaculos
teatrais.

As informacg@es fornecidas pelos participantes a esse questionario foram
relatadas na secgéo 4.2.

Como ja mencionado anteriormente, a entrevista foi 0 instrumento
utilizado para coleta de dados. O modelo de entrevista foi o despadronizado ou
semiestruturado, no qual o entrevistador “tem liberdade para desenvolver cada
situagao em qualquer diregao que considere adequada” (MARCONI e LAKATOS,
2002, p. 94). Este modelo foi imprescindivel considerando a finalidade deste
trabalho, pois, 0 uso de perguntas abertas permite respostas mais particulares,
em que o participante pode oferecer sua percepgédo com suas proprias palavras
espontaneamente (MARCONI e LAKATOS, 2002).

Devido ao fato de duas cenas exibidas ja terem sido apresentadas em um

festival publico na cidade de Manaus e também em outras ocasifes, alguns
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participantes podem té-las assistido em alguma dessas oportunidades e,
portanto, isto pode ter afetado as suas respostas. Considerando isto, esta
situacao foi questionada na primeira pergunta da entrevista:

1. Vocé ja assistiu alguma dessas cenas em outra ocasiao?

Esta pergunta foi realizada para considerar se o fato de ter visto a cena
anteriormente poderia influenciar a resposta do participante, uma vez que ele
poderia gostar mais ou menos de uma cena que ja tenha assistido. A entrevista
seguiu com a pergunta:

2. Qual das cenas vocé mais gostou? Por qué?

Esta pergunta buscou esclarecer as justificativas espontaneas do
espectador para 0s seus gostos teatrais. Ela € muito importante para se
conhecer as caracteristicas das possiveis etapas de desenvolvimento do gosto
teatral, uma vez que se espera encontrar pessoas em estagios diferentes, em
decorréncia do perfil dos participantes. A entrevista seguia:

3. Qual das cenas vocé menos gostou? Por qué?

Esta pergunta, ao contrario da anterior, buscou justificar o que nao
agradou aos espectadores nas cenas apresentadas. Por outro viés, esta
pergunta auxilia no entendimento do que o espectador gosta em uma obra
teatral, aprofundando o olhar do préprio espectador sobre a obra, permitindo
assim conhecer melhor as caracteristicas das possiveis etapas de
desenvolvimento dos gostos em Teatro. A pergunta seguinte da entrevista foi:

4. Vocé acha que néo gostou ou gostou destas cenas devido ao tema
(ou assunto) que o espetaculo abordou?

Esta pergunta permitiu a sondagem da hipotese de que o tema da obra
influencia o gosto dos espectadores de Teatro.

5. Vocé identificou algum ator conhecido seu em alguma cena? Vocé
acha que isto interferiu no fato de vocé ter gostado ou nao ter gostado dela?

Esta pergunta explorou a possibilidade de que ter artistas conhecidos
envolvidos na obra também influencia na resposta estética do espectador.

6. Vocé acha que ndo gostou ou gostou destas cenas por causa do
seu género?

Esta pergunta auxiliou no entendimento da influéncia do género da obra
na resposta do espectador. O género pode influenciar os espectadores de modo

diferente, de acordo com cada etapa de desenvolvimento. E possivel, entretanto,
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gue em um estagio de desenvolvimento inicial; o espectador tenha dificuldades
para compreender a questdo. Nesse caso, a pergunta poderia ser reformulada
como: (para entender se a comédia é a que mais interessa o participante) vocé
acha que gostou ou ndo gostou do espetaculo por que riu com mais frequéncia?,
ou (para testar se o drama € 0 que mais agrada o participante) Vocé acha que
gostou ou ndo gostou do espetaculo por que ele evocou sentimentos de
saudade, tristeza ou melancolia? Assim, o participante pode responder, a partir
das caracteristicas dos géneros, ao questionamento sobre a influéncia desse
aspecto ou ndo nos seus gostos e preferéncias pelas cenas.

7. Quais sao as linguagens de encenacao das cenas?

Esta pergunta buscou explorar a habilidade de o espectador reconhecer
as diferentes linguagens de encenacgdo que podem ser utilizadas em uma
montagem cénica e o quanto isto pode influenciar o seu gosto e a sua
preferéncia. Esta pergunta tende a ser dificil devido ao fato de haver um extremo
carater subjetivo no reconhecimento das linguagens de encenacdo. Por conta
disto, as perguntas subsequentes foram pensadas para auxiliar no entendimento
desta hipétese.

8. (Se o participante souber responder a questao 7): Vocé acha que
gostou ou nao gostou das cenas em funcéo da sua linguagem de encenacéao?

Se o participante for capaz de reconhecer as linguagens de encenacéo
das obras, ele pode responder se este aspecto influenciou em sua resposta
estética. Esta questdo nos auxilia, portanto, a aprofundar mais uma hipétese de
explicacéo para as possiveis etapas de desenvolvimento do gosto teatral.

9. (Se o participante ndo souber responder a questao7): Vocé acha
que nao gostou ou gostou da cena por ver elementos mais préoximos da
realidade?

Caso o patrticipante ndo tenha condicdes de identificar as linguagens de
encenacdo, se torna inviavel perguntar diretamente se ele acredita que a
linguagem de encenacéo influenciou seu gosto ou preferéncia pela obra. Entéo,
a questdao aqui envolve a caracteristica basica do naturalismo (para testar a
hipétese de que espectadores menos desenvolvidos preferem este tipo de
cenas), assim como, de modo geral, sdo resumidas as caracteristicas das
principais linguagens opostas a naturalista (espetaculos surrealistas, absurdos,

e outros) e que podem ser importantes para testar se espectadores menos
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desenvolvidos possuem menos prazer em ver estas obras, ao passo que 0s mais
desenvolvidos preferem este tipo de trabalho, assim como descrito nas hipoteses
deste trabalho.

As entrevistas foram gravadas em &udio, e posteriormente foram
transcritas para melhor realizagdo da analise dos dados coletados, e se

encontram expostas na integra, nos anexos deste trabalho.

4.4 METODO DE ANALISE DE DADOS

A andlise de conteudo foi utilizada como o método de analise dos dados
coletados nesta pesquisa. Ela parte da “mensagem, seja verbal (oral ou escrita),
gestual, silenciosa, figurativa, documental ou diretamente provocada-”
(FRANCO, 2012, p. 12). Ou seja, parte de uma comunica¢ao, ou possibilidade
discursiva, em que se usa palavra escrita ou qualquer outra fonte que produza
sentido (gestual, imagética, sonora, entre outras).

Tratando-se desta pesquisa, a analise de conteudo partiu dos dados
oferecidos por meio das entrevistas respondidas pelos participantes. Os dados
analisados sdo referentes as respostas dadas pelos sujeitos as cenas
disponibilizadas, e a andlise foi feita de maneira que se busca a compreensao
do desenvolvimento do gosto em Teatro.

Colhidos os dados, foram definidas as unidades de andlise, que no caso
desta pesquisa correspondem as unidades de registro e de contexto. Franco
(2012, p.43) define a unidade de registro como “a menor parte do conteudo, cuja
ocorréncia é registrada de acordo com as categorias levantadas”. Considerando
as exigéncias desta pesquisa, as unidades de registros escolhidas séo as do tipo
gue se referem ao Tema e ao Item, pois s&o as que mais se relacionam com o0s
objetivos deste trabalho. O Tema é descrito pela autora como a mais util unidade
de registro em analise de conteudo, sendo importante para estudos sobre
“representacdes sociais, opinides, expectativas, valores, conceitos, atitudes e
crengas” (FRANCO, 2012, p. 45). Isso torna, portanto, a escolha do Tema como
unidade de registro apropriada para esta pesquisa, uma vez que 0s participantes
realizaram entrevistas emitindo opinides, valores e conceitos a partir de sua

leitura das obras. O Item, por sua vez, deve ser utilizado “quando um texto, um
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artigo literario, um livro ou um programa de radio sdo caracterizados a partir de
alguns atributos definidores” (FRANCO, 2012, p.47).

As unidades de contexto também auxiliaram na analise dos dados. Franco
(2012) explica que as unidades de contexto servem como “pano de fundo” que
proporciona significado as unidades de analise. Segundo a autora, as unidades
de contexto correspondem a parte mais ampla do assunto a ser analisado e,
mesmo assim, tornam-se indispensaveis para a analise e a interpretacdo dos
textos que serdo decodificados, especialmente para que se possa reconhecer a
diferenciacao resultante dos conceitos de “significado” e de “sentido” que foram
rigorosamente respeitados durante a analise dos dados.

Assim, a analise dos dados coletados permitiu a percep¢do de temas
oferecidos pelos préprios participantes por meio dos dados coletados na
entrevista, tal como o tema dos elementos do teatro, que surgiu e que pode servir
de critério para definir uma das categorias de analise, acdo esta que corresponde
a “classificagao de elementos constitutivo de um conjunto, por diferenciacao
seguida de reagrupamento baseado em analogias, a partir de critérios definidos.”
(FRANCO, 2012, p. 63). Ou seja, houve uma categorizacao a partir de critérios
que foram extraidos dos dados oferecidos pelos participantes, referentes aos
temas perceptiveis em suas respostas.

Neste trabalho as categorias de andlises ndo sdo todas definidas a priori,
pois, as respostas oferecidas pelos participantes devem ser as mais livres e

espontaneas possiveis.
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5 RESULTADOS E ANALISES

Considerando que o propoésito desta pesquisa € compreender o
desenvolvimento do gosto em Teatro, a organizacdo da apresentacdo dos
resultados se dara a partir das hipéteses levantadas para este objetivo. Portanto,
irei exibir as falas dos participantes de acordo com a seguinte ordem e conforme
os seguintes “assuntos”, que sao referentes as hipoteses: tema, artista
conhecido, género, linguagem de encenacédo e elementos teatrais, sendo que
esta Ultima categoria ndo estava prevista inicialmente entre as hipoteses
propostas e emergiu no momento da andlise. E importante ressaltar que a forma
de exposicdo dos resultados ndo corresponde necessariamente a ordem
sequencial como as perguntas foram realizadas aos participantes. Ao final, farei
uma sintese das caracteristicas identificadas em cada participante, propondo
etapas de desenvolvimento do gosto em Teatro de acordo com cada categoria

analisada.

5.1 O TEMA DA CENA

O tema de um espetaculo pode ser percebido a partir de todos os
elementos presentes na obra, desde a interpretacdo realizada pelo ator, que
expressa com mais evidéncia o assunto por estar intrinsecamente ligado a
dramaturgia, até mesmo por um figurino ou um tipo de iluminacéo.

Nesta secdo, apresentarei as falas dos participantes que se referem
propriamente aos temas das cenas que foram exibidas, pois assim sera possivel
analisar e identificar as possibilidades de o tema ser um dos fatores
determinantes do gosto de um espectador por um espetaculo teatral. A partir
dessa andlise serd possivel observarmos diferencas entre as respostas dos
participantes, que nos levem a compreender como se desenvolve 0 gosto no
campo do Teatro. Também é importante frisar que sera considerada a palavra
“assunto” como sindnimo de tema, para fins de analise dos dados.

A seguir, apresento a fala da Participante 1. Durante a entrevista ela
afirmou que a cena Clowntidiano — o 6nibus foi a que mais gostou, e a cena
Fragmento 27.07 a que menos gostou. Ao ser questionada se gostou ou néo

gostou das cenas devido ao tema, a participante disse que nao, porém sua fala
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€ mais dirigida especificamente ao fato de ndo ter gostado da cena Fragmento
27.07:

1...] Para mim eu acho que o que fez eu ndo gostar muito foi eu néo
compreender logo de cara 0 que estava se passando e, por eu ndo entender o
que estava se passando na peca, é... basicamente € isso, que eu nao
entendi.[...]” (Participante 1).

A Participantel afirma que o tema ou 0 assunto da cena nao interferiu em
seu gosto, no entanto, sua justificativa se fundamenta na falta de entendimento
do que se passou em cena e ndo em uma argumentacédo sobre a natureza do
tema, propriamente dita. Na impossibilidade de compreender o que esta
acontecendo em cena, o entendimento sobre qual € o seu tema pode vir a se
tornar confuso também. Logo, é possivel que a Participante 1 ndo tenha
identificado o tema de Fragmento 27.07, o que nos leva a analisar com cautela
esta resposta, de que o tema (possivelmente ndo identificado por ela), ndo tenha
interferido no fato de ela ndo gostar da cena em questdo. Parsons (1987)
corrobora com este pensamento quando afirma que por ndo compreendermos o
conteddo de uma pintura, temos dificuldades para atribuir significado para ela no
segundo estagio de desenvolvimento. Uma dificuldade de atribuicdo de
significados, como a narrada por Parsons (1987), pode estar sendo observada
neste caso também.

Mesmo assim, podemos perceber, em outra resposta da Participantel,
gue o tema pode ter influenciado seu gosto, mas de maneira ndo consciente.
Para o questionamento “Qual das cenas vocé mais gostou? Por qué?” tivemos a
seguinte resposta:

“Clowntidiano. Eu gosto porqué... pelo que eu consigo entender, da pec¢a,
da obra do Clowntidiano, eles contam... eles usam o clown deles para contar
sobre o cotidiano, o que acontece, varias situacdes na vida das pessoas, 0 que
nés passamos, que passa despercebido, mas que acaba sendo uma grande
situacdo. Eu acho isso bem interessante: o jeito que eles exploraram algo t&o
pequeno que passa despercebido e conseguir transformar em um espetaculo
bem coémico” (Participante 1).

Poderiamos dizer que o tema de Clowntidiano — o dnibus é o cotidiano no
transporte publico, pois este é o foco da cena que, inclusive, possui a palavra

onibus em seu titulo. A Participante 1 inicia sua justificativa mencionando o
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cotidiano e as situagdes que as pessoas vivenciam como algo que lhe chamou
atencao, ou seja, ela inicia observando um aspecto que poderia dizer respeito
ao tema da cena. Mas sua resposta € reforcada pela forma como o cotidiano é
abordado pelos artistas. A participante considera o conteudo deste tema de
pequeno valor, ao ponto de “passar despercebido” diariamente, mas diz que ele
ganhou relevancia pela forma como os artistas o exploraram, em sua
interpretacdo. O tema pode nédo ser o fator determinante para a resposta de
gosto positivo, emitida pela participante, mas certamente possui influéncia na
reacao dela, ao se relacionar com a interpretacao dos atores envolvidos na cena.

As caracteristicas presentes na fala da Participante 1 remetem ao que
Parsons (1987) prop8e no terceiro estagio de desenvolvimento da apreciacéo
estética, quando afirma que o tema da obra se torna o sentido do objeto
representado e ndo apenas o objeto. Quando a Participante 1 afirma que admira
a forma como o cotidiano no transporte publico é expressado, ao invés de
admirar o tema em si, ela estende o sentido do tema para além do objeto e
envolve aspectos da expressividade da obra em sua resposta. Mas, neste caso,
tais aspectos ndo sao mencionados conscientemente, apenas sao deduzidos a
partir da fala “o jeito que eles exploraram algo tdo pequeno”, pois nela
percebemos que ela se refere ao trabalho de interpretacao feito pelos atores.

O Participante 2, durante a entrevista, disse que gostou mais da cena
Fragmento 27.07, e a que menos gostou foi O Arquiteto e o Imperador da Assiria.
Questionado se o tema possuia relacdo com esta resposta ele falou:

“[...JEu acho que... ndo sei dizer exatamente se € por causa disso. No meu
caso é um lance mais visual mesmo e mais de gosto pessoal, porém, nao sei se
entra no lance dos temas que o espetaculo abordava” (Participante 2).

O Participante 2 admite inicialmente que ndo sabe dizer se o tema
influenciou ou ndo seu gosto pela peca. No entanto, em outro momento, apos
passarmos pela pergunta especifica sobre o tema e questionarmos sobre outro
assunto, ele retoma a questéo e fala “talvez eu ndo tenha gostado por conta do
tema”, justificando essa decisdo com a seguinte fala:

“Eu ja tinha ouvido falar da Navalha na Carne e o Unico que eu ndo tinha
ouvido falar ainda foi o primeiro que assisti [0 Arquiteto e o Imperador da Assiria].
Analisando isso entdo € meio estranho eu néo ter gostado do primeiro que é

justamente o que eu ndo havia ouvido falar ainda” (Participante 2).
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A fala do Participante 2, embora tenha sido colocada para justificar porque
o tema influenciou sua resposta, parece mais relacionada com a familiaridade
gue o espectador possui com a obra. Mas € preciso ressaltar que ele afirmou ja
ter conhecimento prévio de Navalha na Carne, e possivelmente isto se refere as
informacdes relacionadas a peca (texto dramatuargico) e seu autor, Plinio Marcos,
e néo relacionadas a cena propriamente assistida, pois, ele afirmou que as
Gnicas cenas que ja havia assistido antes foram Fragmento 27.07 e
Clowntidiano.

Quando o Participante 2 justifica sua resposta sobre a influéncia do tema
mencionando aspectos de familiaridade, desviando-se do que foi questionado,
inferimos que o significado da palavra “tema” para ele pode néo estar totalmente
claro. Esta pode ser uma caracteristica de uma fase de desenvolvimento inicial:
a falta de clareza sobre o que significa a prépria palavra “tema” no contexto da
cena. Mesmo que na pintura Parsons (1987) afirme que o assunto da obra possa
ser percebido conscientemente no primeiro estagio de desenvolvimento, o autor
reconhece que neste nivel ainda ha dificuldade em reconhece-lo e ele pode ser
apreendido de forma fragmentada. Observamos que no caso em especifico do
Teatro, houve dificuldade por parte do Participante 2 em compreender qual o
significado do tema no contexto da obra, bem como ele demonstrou dificuldades
em expor uma concepcao clara sobre a influéncia do tema na sua resposta de
gosto.

Isto remete novamente ao que Parsons (1987) destaca ser caracteristico
no segundo estagio, porém na area de pintura: conhecer o tema abordado se
torna necessario para podermos apreciar as cores ou as expressdes da obra.
Deste modo, um progresso no desenvolvimento deste participante pode indicar
que ele serd capaz de identificar o tema com objetividade nas pecas e, em
seguida, perceber se ele influencia ou ndo em sua resposta de gosto. Parsons
(1987) descreve que no segundo estagio de desenvolvimento o tema € falado
como se fosse algo fisico, identificavel independentemente da maneira como foi
retratado, como se tivesse uma existéncia separada.

Foi possivel perceber durante a entrevista que o Participante 2, mesmo
sem saber o que significa exatamente a palavra “tema” no contexto do
espetaculo, ndo apresentou dificuldades em identificar o tema (de modo quase
inconsciente) da sua cena favorita Fragmento 27.07. Ele citou os temas da cena
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apenas na resposta para a pergunta que investigava sua concepgéo sobre cena
moderna, e o fez quando respondeu “como o tema abordado ele é mais atual,
eu acho que se encaixa muito no ambito da juventude e do que a adolescéncia
atual esta vivendo que é esse lance do amor, do abandono, da inseguranga”. Ao
elencar claramente os temas da cena que mais gostou, o0 participante evidencia
sua habilidade em identifica-los, no entanto, por ndo 0s mencionar em sua
resposta em outra pergunta que especificamente questionava a influéncia do
tema, o participante evidencia que a clareza sobre qual € o significado da palavra
tema no contexto da obra ainda ndo esta totalmente estabelecida para ele. E
interessante observar também que ele identificou os temas da cena que ja havia
assistido antes, o que aparentemente Ihe garantiu familiaridade e pode ter
facilitado a identificacdo das tematicas.

Parsons (1987) lembra que, em relagdo as pinturas, embora a pessoa
esteja consciente daquilo que elas representam, o individuo permite que
associacfes e memadrias entrem em suas respostas no primeiro estagio de
desenvolvimento. Foi o que o Participante 2 fez, ao identificar o tema da cena
Fragmento 27.07 e associa-lo a algo que faz parte da vida dos adolescentes na
sociedade atual, possivelmente se vendo como parte deles, devido a sua idade
ainda jovem, pois ele possui 20 anos.

Quando a percepc¢do do tema ndo é um desafio, percebé-lo como algo
que influencia seu gosto ndo deveria ser algo dificil. Entretanto, percebemos que
isso foi dificil para o Participante 2 em outra fala, quando diz “talvez em uma pecga
gue tenha um tema que eu ndo curta muito, mas sei l4, ela me chama de alguma
forma, tem uma cenografia interessante [...] talvez eu crie alguma conexao ou
chame a minha ateng&o de algum jeito.” Aqui percebemos que o participante nédo
possui conviccdo se o tema influencia seu gosto. Ele supbe que mesmo nao
gostando de um tema, ainda goste de uma cena que possua algo que Ilhe chame
atencdo, como um elemento teatral, mas usa termos que implicam dividas como
“talvez”, “sei 14", mais de uma vez. Esta inconsisténcia sobre o sentido da palavra
tema apresentada pelo participante, ainda que ele tenha sido capaz de
reconhece-lo, pressupde caracteristicas de desenvolvimento de gosto em nivel
inicial, pois mesmo que o tema ndo seja totalmente ignorado, ele ainda néo é
analisado conscientemente como fator que pode ou n&o determinar sua resposta

de gosto.
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O Participante 3, por outro lado, demonstrou que nem todos possuem
dificuldade em perceber a influéncia do tema em seu gosto. Se essa dificuldade
é diferente para cada pessoa, podemos destacar isto como uma caracteristica
que pode e deve ser modificada ao longo do desenvolvimento dos individuos. Ao
ser questionado se o tema teve relevancia na sua escolha da cena que mais
gostou ou da que menos gostou, sua resposta foi taxativa:

“Nao. Nao foi por causa disso” (Participante 3).

O Participante 3 foi seguro em dizer que o tema né&o influenciou sua
resposta de gosto. Possivelmente o tema pode nédo ter mais relevancia para
influenciar seu gosto devido ao contexto que envolve sua vida: formado na area
e com alguns anos de experiéncia profissional na area. Isso lhe garante recursos
a mais para utilizar outros critérios como justificativa para seus gostos, tais como
mencionar técnicas, seu excesso ou escassez, aspectos estéticos, entre outros.
Parsons (1987) corrobora com esta perspectiva ao afirmar que no terceiro
estagio de desenvolvimento a beleza do tema é relegada para um plano
secundario em relacdo ao que foi expresso.

E preciso lembrar que dentre as cenas assistidas, este participante
escolheu Navalha na Carne como sua favorita, e Fragmento 27.07 como a cena
gue menos |lhe agradou, embora ele tenha gostado pouco também da cena O
Arquiteto e o Imperador da Assiria, conforme ele diz:

“Eu gostei menos do Fragmento 27.07. Eu na verdade estou em duvida
se gostei menos do Fragmento 27.07 ou do O Arquiteto e o Imperador da Assiria.
Por qué? Apesar de O Arquiteto e o Imperador da Assiria ter muito texto e é
uma... né, de Fernando Arrabal, e tem uma coisa muito loucura e tal. O do
[Fragmento] 27.07 era s6 um esqueminha, era sé uma quebra de uma cena toda
[...]” (Participante 3).

O Participante 3 inicialmente aponta duvidas entre duas cenas para
escolher a que menos gostou, e ele acaba justificando sua resposta para ambas
as cenas. Para O Arquiteto e o Imperador da Assiria o participante chega a
mencionar que faz parte da tematica a loucura. Nao que este fosse diretamente
o tema da cena, mas a loucura é uma caracteristica associada a linguagem de
encenagdo absurda, devido a presenca de acdes sem sentidos e quadros
desconectados, o que correspondente a cena assistida. Pela superficialidade

com que fala do tema em meio a sua justificativa, € possivel deduzir que
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indiretamente ele pode ter influenciado seu gosto pela pe¢a, mesmo que o0 peso
do tema nessa decisdo seja ténue, e ainda limitado a provocar uma resposta de
gosto negativa.

No entanto, vale ressaltar que sua referéncia a loucura néo se trata do
tema da obra em si, mas sim de uma caracteristica relacionada a linguagem de
encenacado sob a qual foi concebia a obra, o que diminuiria a hipotese de o tema
da obra propriamente ter influenciado seu gosto negativo - isso, € claro, se
entendermos de maneiras dissociadas o tema da obra e as caracteristicas da
linguagem de encenacéo na qual ela foi idealizada.

Algumas suposicdes ainda podem ser feitas para concluir a relacédo entre
o tema e o gosto do Participante 3. Este participante, ao afirmar que o tema néo
influencia sua resposta, pode simplesmente estar consciente disso, pois quando
mencionou que a loucura € algo que faz parte das obras de Fernando Arrabal,
nos ofereceu indicios de que tem consciéncia de qual é a linguagem de
encenacdo, pois ele entende que nela a loucura é um tema quase sempre
presente, devido ao carater deste estilo de encenacao. Pavis (2008) afirma que
0 contexto que originou o Teatro do absurdo como linguagem na cena
contemporanea envolve o mundo pés segunda grande guerra. Nesta época,
filbsofos como Camus e Sartre tracaram uma imagem desiludida de um mundo
destruido e dilacerado por conflitos ideoldgicos. Desta forma, a peca absurda
surgiu como uma antipeca da dramaturgia classica, do sistema épico brechtiano
e do realismo do Teatro popular. Ndo se trata, entretanto, de afirmar que toda
cena do Teatro do absurdo contenha o tema loucura, mas a fragmentacéo
dramaturgica que reside em seu estilo de encenacdo remete a essa
caracteristica mencionada pelo participante. Sendo assim, poderiamos dizer que
o Participante 3 mencionou um tema mais associado ao estilo de encenacéo do
gue a cena propriamente assistida, mesmo que isto ndo esteja totalmente
esclarecido para ele.

O conhecimento prévio desses aspectos ou similares a ele ofereceu ao
Participante 3 propriedade para definir que O Arquiteto e o Imperador da Assiria
nao se trata de uma peca que lhe agrade, o que podemos considerar uma
caracteristica avancada, pois para isso é necessario conhecimentos teoricos
especificos em Teatro que tratem da linguagem de encenacéo, do autor e da
obra assistida. Isto é defendido também com base na caracteristica do quinto
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estagio de desenvolvimento de Parsons (1987) que diz que somos capazes de
distinguir o que € um julgamento de uma interpretacdo, tal como fez o
Participante 3. Além disso, o estilo adquire um sentido mais profundo, pois ele é
visto como capaz de expressar algo por si s6 e ainda pode guiar a experiéncia
do sujeito.

Os trés participantes apresentaram algumas caracteristicas em comum. A
que mais se destacou foi que nenhum assumiu diretamente que o tema
influenciou seu gosto pelas cenas. Entretanto, percebemos que para a
Participante 1 isso pode ter acontecido de modo inconsciente, e este fato pode
indicar que a identificacdo do tema que é abordado em cena talvez ndo seja uma
habilidade ainda aprimorada por esta participante. Nao identificar objetivamente
qual é o tema nao significa ser incapaz de percebé-lo, pois, a Participante 1
obviamente percebeu do que se tratava a cena que mais lhe agradou. O que n&o
ficou claro aparentemente para ela foi 0 enquadramento das acfes em uma
categoria denominada tema. De qualquer modo, a ndo identificacdo do tema com
clareza é apenas uma das caracteristicas relacionadas ao tema, percebida na
Participante 1 e que a caracterizam em estadgio de desenvolvimento que
chamaremos aqui de inicial, em razdo das suas respostas possuirem relacéo
com caracteristicas presentes no segundo e no terceiro estagio de
desenvolvimento de Parsons (1987).

O Participante 2, embora tenha identificado os temas quando precisou,
deu indicios de que o significado do que € um tema ainda é impreciso para ele,
e por consequéncia, apresentou davidas se ele influenciou a sua resposta de
gosto. Depois de uma autorreflexdo o participante admitiu que o tema poderia
ter influenciado, sim, sua resposta, mas sua justificativa foi apenas baseada em
aspectos de familiaridades com a obra. Analisando suas respostas, elas se
aproximam de caracteristicas de desenvolvimento do que resolvemos nomear
aqui como fase inicial, por possuirem maior relacdo com aspectos do primeiro
estagio de desenvolvimento de Parsons (1987).

Quanto ao Participante 3, ele foi taxativo em afirmar que o tema nao
influenciou sua resposta, e quando justificou seus gostos e desgostos pelas
cenas, notamos que houve uma influéncia predominante de aspectos técnicos e
estéticos que se distanciam realmente do tema. Parsons (1987) considera o

tema como discussdo relevante apenas até o terceiro estagio de
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desenvolvimento e, ao notarmos o distanciamento do tema na resposta do
Participante 3, deduzimos que ele superou esta fase, indo ao encontro do que
foi discutido até o momento, ou seja, que este participante apresenta
caracteristicas préximas de um estédgio de desenvolvimento final.

As conclusbes preliminares indicam que o tema pode estar relacionado a
resposta de gosto dos espectadores teatrais. No entanto, a intensidade com que
o tema influencia ocorre de modo diferente, indicando estagios de
desenvolvimento diferentes para o gosto, nos espectadores entrevistados, sendo
que no estégio inicial a influéncia do tema se manifesta em baixa intensidade e
no estagio final esta interferéncia € praticamente inexistente na determinacéo do

gosto teatral.

5.2 A FAMILIARIDADE COM O ATOR E COM A OBRA

A familiaridade que o espectador possui com o ator ou com a obra, ou
ambos, também foi considerada como fator que influencia o seu gosto. Entre as
respostas apresentadas pelos participantes, a da Participante 1 parece estar
associada ao carater familiar que a mesma possui com uma das obras
assistidas, pois, a cena Clowntidiano — O 6nibus foi a Unica obra citada como
assistida em outra ocasiao e foi considerada sua favorita. Vale lembrar ainda que
para a participante, esta obra ndo parece ser complexa uma vez que ela
compreendeu sem dificuldades o que se passava em cena, conforme ela relatou
no subcapitulo anterior na discussdo sobre o tema. Entretanto, € importar
observar que ao justificar sua escolha por esta cena a Participante 1 néo
mencionou o0 conhecimento prévio que possuia dela, mas, mesmo assim, é
possivel que esta caracteristica passe despercebida pela participante para
fundamentar seus gostos. Ela mesma admite isso indiretamente em outro
momento, quando justifica o porqué ndo gostou da cena Fragmento 27.07, como
podemos observar:

“Porque, por exemplo, se eu tivesse assistido tudo ou se eu tivesse um
pouco mais de conhecimento eu acho que eu gostaria sim, se eu pudesse
analisar um pouquinho mais.” (Participante 1).

Nesta resposta identificamos dois pontos: familiaridade e complexidade.

Quando a participante diz que se tivesse um pouco mais de conhecimento iSso
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a faria gostar da cena, ela admite que a falta de familiaridade com a obra pode
ter provocado uma resposta de gosto negativa. O final da sua fala, que menciona
a possibilidade de analisar um pouco mais, € um sinal de que a complexidade
da cena foi outro elemento que influenciou sua resposta de gosto. E importante
frisar que se trata de uma cena de linguagem contemporanea, portanto, tende a
ser mais complexa do que uma obra naturalista. Ou seja, a familiaridade se
encontra em niveis baixos, de modo que a participante sente a necessidade de
conhecer mais, e a complexidade em niveis elevados, ao ponto de a participante
necessitar analisar mais a cena para assim tornar possivel gostar da obra. A
familiaridade com a obra possibilita diminuir a complexidade com que ela se
apresenta, uma vez que eventos vistos na cena podem ser decodificados com
maior agilidade ap6és uma segunda visualizacédo. A teoria do potencial de arousal
de Berlyne (1971) explica que a juncdo da familiaridade e da complexidade em
niveis intermediarios esta relacionada a uma resposta de gosto positiva, e é
possivel que o caso da Participante 1 esteja relacionado com isso, embora néo
possamos afirmar com convic¢ao devido a pouca quantidade de dados.
Podemos visualizar a resposta da Participante 1 as cenas utilizando a

teoria do U invertido da seguinte forma:

Figura 14 — Representacéo grafica do gosto teatral da Participante 1 na teoria do Potencial de
Arousal

Clowntidiano

Fraamento 27.07

Gosto teatral

Familiaridade

Fonte: Elaborada pelo autor.

Na figura 14, ficaram representadas apenas as cenas consideradas como
a favorita e a que menos despertou gosto na Participante 1. Portanto,
Clowntidiano, que foi considerada a favorita, se encontra no topo da curva
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caracterizando niveis intermediarios de familiaridade para a participante,
enquanto Fragmento 27.07, devido a baixa familiaridade, aparece no inicio da
curva, ainda na parte de baixo, exprimindo uma resposta de baixo gosto.

Quando questionada a respeito da familiaridade com os atores das cenas
apresentadas, a Participante 1 afirmou que conhecia trés entre os quatro atores
que faziam parte da cena do Clowntidiano — vale lembrar que esta foi sua
favorita. Seu conhecimento sobre eles € significativo, pois, voluntariamente
mencionou 0 home que os trés atores adotam para seus trabalhos com clowns.
Em relacdo a interferéncia da familiaridade com estes atores em sua resposta
de gosto ela respondeu:

Para mim ndo, porgue quando eu vou assistir alguma peca eu procuro
analisar o que eles estao oferecendo enquanto atores e atrizes, se eles estéo
fazendo... usando realmente técnica e fazendo um bom trabalho mesmo né&o
conhecendo [os atores] (Participante 1).

A Participante 1 nega que a familiaridade com os atores seja 0 motivo pelo
qual gostou da cena. Em sua justificativa, ela continua: “eu gosto porque eles
conseguiram desenvolver a histdria bem, porque eu vi eles como atores e atrizes
gue mostraram técnica, que souberam aproveitar bem... entdo para mim nao
interfere muito ndo” (Participante 1). Embora a participante negue a interferéncia
da familiaridade em sua resposta, ndo podemos deixar de notar que
encontramos relagéo entre sua escolha de cena favorita e a familiaridade com
os atores, além do fato de ser esta a Unica cena ja assistida anteriormente, o que
torna a obra também familiar. Talvez sua negacdo a questado seja porque a
participante tenha entendido que a pergunta intencionava saber se sua
preferéncia teria sido baseada prioritariamente pelo aspecto de afinidade com os
atores, como se ao admitir a influéncia de seu conhecimento dos atores em sua
resposta de gosto, estivesse ignorando a interferéncia de outros aspectos, como
os citados pela propria participante (interpretacdo, técnica).

A Participante 1 chega a cogitar a hipotese de assistir uma cena contendo
atores conhecidos por ela, dentre os quais ha uma pessoa em especial, mas no
final ndo gostar do trabalho assistido. Ela relata qual seria sua reag¢ao: “eu néo
vou chegar para ela e falar: ‘ah, eu achei isso e isso e ndo gostei da tua peca e
néo sei o qué’. (Participante 1). A participante, portanto, com esta fala busca

reforcar sua justificativa de que a familiaridade com os atores nao ira garantir que
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uma cena lhe provoque uma reacdo de gosto positiva. Porém, ainda que este
aspecto possa ndo ser determinante, ele ndo pode ser totalmente ignorado, pois,
ha uma aparente relacdo entre os artistas serem conhecidos pelo participante e
sua cena favorita.

Considerando o que foi posto, a Participante 1 se encontra em estagio de
desenvolvimento inicial baseado nas caracteristicas da teoria do potencial de
arousal (HARGREAVES, NORTH e TARRANT, 2006), pois a resposta positiva
da participante para a cena do Clowntidiano parece associada aos niveis
intermediarios de familiaridade e de complexidade para uma cena de linguagem
circense, que pode ser entendida como uma linguagem de complexidade e
familiaridade intermediaria pela participante. Isso faria com que a cena em
guestao fosse alocada no ponto mais alto da curva do U invertido. Por outro lado,
sua resposta negativa para a cena Fragmento 27.07 parece ser justificada pelo
excesso de complexidade e falta de familiaridade, sendo que esta Ultima
corresponde a uma linguagem contemporanea, possivelmente considerada
como excessivamente complexa, ou pouco familiar pela participante, o que faria
com que a cena em questao ficasse em um ponto muito baixo na curva do U
invertido. Portanto, dentro das classificacdes elaboradas por mim, seu estagio
de desenvolvimento no aspecto da familiaridade com o ator e com a obra € inicial.

A sua caracterizacdo no estagio inicial se justifica em sua escolha pela
cena de linguagem circense como favorita e em sua rejeicéo pela da linguagem
contemporanea, pois ela demonstrou que ndo ha uma regularidade de
preferéncia por cenas nao realistas. Inclusive, sua propria argumentacao para
rejeitar esta cena ndo € baseada em critérios técnicos ou estéticos, ela reside
em parametros particulares néo esclarecidos para ela propria quando disse que
precisaria analisar um pouco mais ou possuir mais conhecimento sobre a cena
para poder gostar dela, ou seja, ndo ha uma justificativa para ndo gostar da cena,
0 que ha, € uma argumentacao que explica o que falta para gostar da obra, e
pelo discurso da participante, a sua desaprovacéao pela obra com falta de critérios
para justificar isto, se concretizou em uma forma estruturada do ndo gostar, tal
como foi expresso por ela. Parsons (1987) explica que no segundo estagio de
desenvolvimento, a desaprovacao € uma forma estruturada do ndo gostar, bem
como, a admiracdo é uma forma estruturada do gostar, ambas se baseiam em

critérios proprios deste estagio. Isto significa que, a partir da organizacdo das
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ideias que sao possiveis dentro do segundo estagio, o individuo pode construir
critérios que ndo necessariamente condizem com a visdo de especialistas,
partindo, portanto, de preceitos individuais, 0s quais podem construir uma ideia
de desaprovacgéao ou de admiragéo, que se transforma, respectivamente, em um
n&do gostar ou em um gostar.

Ainda assim, considerando a fala da participante, sua resposta de gosto
parece estar associada principalmente a uma valorizacdo da técnica
apresentada pelos artistas. Esta caracteristica inclusive lembra o que Parsons
(1987) nos apresenta como propriedade presente entre o segundo e o terceiro
estagio de desenvolvimento da experiéncia estética. No caso, a Participante 1
se aproxima mais do terceiro estagio (PARSONS, 1987), pois, ela valoriza a
técnica como um conjunto de principios que o artista domina para concretizar
sua expressividade e da qual o apreciador possui vaga nog¢ao, € ndo mais como
uma realizacdo que requer habilidades apreciadas anteriormente como
paciéncia e destreza.

Em relacdo ao Participante 2, podemos visualizar uma representagéao da

sua resposta de gosto para a cena favorita e a menos prazerosa:

Figura 15 — Representacgéo grafica do gosto teatral do Participante 2 na teoria do
Potencial de Arousal

Fragmento 27.07

Arquiteto
Imperador da Assir

Gosto teatral

Familiaridade

Fonte: Elaborada pelo autor.

Na figura 15, verificamos que a cena Arquiteto e o Imperador da Assiria
se encontra no inicio da curva do potencial de arousal por representar baixo nivel

de familiaridade ao participante. Por outro lado, a cena Fragmento 27.07 se
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encontra no topo da curva por apresentar niveis intermediarios de familiaridade,
causando uma resposta de gosto positiva ao Participante 2.

O Patrticipante 2, por outro lado, admite que o fato de conhecer os atores
pode ter influenciado sua resposta de gosto positiva. Ele reconheceu um ator na
cena Fragmento 27.07, sua favorita, e dois atores na cena do Clowntidiano. Ele
argumentou:

“Talvez, talvez. Por conta de um lance de afeto mesmo, de vocé
reconhecer que tem alguém que vocé gosta ali em cena ou algum amigo seu, ou
algum conhecido, né? Entéo, vocé dedica mais seu carinho, mais a sua atencao
naquela determinada cena ou espetaculo que tem alguém que vocé gosta [...]”
(Participante 2).

As observacoes feitas pelo Participante 2 buscaram justificar o que
poderia motivar que a familiaridade do espectador com os atores ou com a obra
pudesse provocar o gosto positivo, no entanto, sua argumentacéo desvia da que
é fornecida pela literatura em relacdo ao aspecto da complexidade. Berlyne
(1971) afirma que quando aspectos familiares e de complexidade atingem niveis
intermediarios para o individuo, eles podem provocar uma resposta agradavel.
No entanto, o que verificamos na fala do participante sdo apenas aspectos de
familiaridade, mas nenhum que nos forneca dados para analisar a complexidade
da cena. E importante lembrar que a resposta do participante nio trata apenas
de conhecer quem esta apresentando, mas se refere especialmente a qual
sentimento o espectador possui por aguele que se apresenta, se € um artista por
guem possui apreco ou desafeto. Como o préprio participante afirma em sua fala,
sua resposta de gosto pode ter sido favoravel em virtude da sua dedicacéo extra
em atencao para a cena em que ha um amigo seu apresentando. Do mesmo
modo, um ator conhecido pelo qual o espectador ndo possui apreco pode repelir
sua atencdo e, consequentemente, sua resposta de gosto pode ser desfavoravel.
Desta forma, a discussao nao trata apenas de conhecer ou desconhecer o ator,
mas também possui a variavel da relacado que o espectador possui com aquele
artista que esta se apresentando. Entretanto, a coleta de dados realizada néo
buscou mensurar qual o nivel da relagdo que os espectadores possuem com 0s
artistas conhecidos por eles, ja que ela se limitou a saber se havia ou néo
qualquer aspecto familiar, independente do grau (amizade proxima, conhecido
distante, entre outros). Esta variacao até poderia ser analisada sob o prisma da
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complexidade, da teoria do potencial de arousal (BERLYNE, 1971), no entanto,
ndo houve dados oferecidos pelo participante para tal andlise, apenas
suposicoes feitas por ele proprio e que nao condizem com o foco deste tdpico.

O Patrticipante 2 ainda levanta outros pontos sobre a relacao espectador-
artista conhecido que corroboram ainda mais com seu posicionamento. Ele diz:

“Quando vocé convida alguém da sua familia que ndo curte muito teatro,
mas ela vai ao teatro assistir vocé, entdo ela vai tecnicamente néo para ver a
obra como um todo, mas sim porque vocé esté |14, porque vocé convidou aquela
pessoa, que as vezes nem € muito ligada ao teatro.” (Participante 2)

A situacéo levantada pelo Participante 2 é bastante comum, pelo menos
no contexto cultural de Manaus (inclusive, os artistas comentam eventualmente
em debates ap0s espetaculos que a maior parte de seu publico € composta, na
maioria das vezes, por outros artistas e por familiares e amigos, e raramente ha
uma parcela significativa de desconhecidos em sua plateia). Por outro lado, é
comum que artistas reconhecidos nacionalmente lotem as salas de espetaculos
em Manaus, e entdo isso nos leva a mesma fala trazida pelo Participante 2, de
que aparentemente as pessoas nao estdo indo ver o espetaculo e sim o artista.
Isso certamente nos provoca a questionar se, por acaso, aquele mesmo
espetaculo fosse apresentado por artistas considerados anénimos, ele teria a
mesma quantidade de publico ou o mesmo perfil de espectadores. Esta
pesquisa, no entanto, ndo se propde a investigar especificamente este tipo de
dado, pois, esta questao entraria em uma discussdo sobre o0 que leva as pessoas
ao teatro, e 0 gosto pelo espetaculo apareceria apenas como uma hipotese
(ainda que seja uma das principais) que faria parte desta discusséo. Aqui o que
nos interessa prioritariamente € investigar a influéncia da familiaridade que os
espectadores possuem com o artista e/ou com a obra em sua resposta de gosto,
e como esta resposta se desenvolve.

De qualquer modo, pensando na hip6tese de o espectador admitir que
gosta da cena em virtude dos artistas envolvidos, questionei se ele imaginaria
uma resposta de gosto diferente ao assistir a mesma obra sendo apresentada
por artistas desconhecidos para ele. Ele respondeu:

Acho que sim. Analisando essa possibilidade acho que talvez sim,
gerasse um outro ponto de vista ou uma outra opinido em relacdo ao que eu

havia assistido. Creio que sim (Participante 2).
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Quando o Participante 2 admitiu que ter artistas conhecidos e por quem
possui afeicdo influenciou seu gosto de modo favoravel, justificou com
argumentos embasados em aspectos emocionais, conforme pudemos notar
quando ele utilizou a frase “dedica mais carinho, mais a sua atengdo naquela
determinada cena ou espetaculo que tem alguém que vocé gosta”. No entanto,
gquando argumentou que a mudanca de elenco para artistas desconhecidos
poderia Ihe suscitar uma resposta de gosto diferente, sua linha de argumentacao
assumiu um sentido modificado, afirmando que esse aspecto poderia leva-lo a
ter um novo ponto de vista ou uma nova opinido sobre o que foi assistido,
embora, isto ndo garanta necessariamente a ele que seria uma experiéncia ruim,
pois ele proprio ndo menciona isto diretamente.

E importante lembrar que o Participante 2 citou as cenas Fragmento 27.07
e Clowntidiano como cenas ja assistidas anteriormente, e sua favorita foi
Fragmento 27.07. Ao justificar sua escolha ele ndo mencionou o fato de ter
artistas conhecidos nela ou nem mesmo o fato de ja té-las assistido antes. Ainda
assim, ndo podemos ignorar que o0s aspectos de familiaridades tenham
interferido em seu gosto. Considerando entdo que este participante ja havia
assistido Fragmento 27.07, podemos inferir que sua resposta esta relacionada
com a familiaridade. Além disso, por ndo ser a primeira vez que assistiu a cena,
a complexidade da cena contemporanea (Fragmento 27.07) pode ser
intermediaria para o Participante 2. A familiaridade e a complexidade discutidas
neste tépico sdo fundamentadas na teoria do potencial de arousal de Berlyne
(1971).

O autor propde que a familiaridade e a complexidade estejam em niveis
intermediarios para causar uma reacao positiva. Possivelmente, a familiaridade
gue o Participante 2 possui com a obra — e talvez até mesmo com os artistas,
tenha favorecido que a complexidade da obra ndo seja um elemento que
causasse rejeicdo, uma vez que Fragmento 27.07 se trata de uma cena
contemporanea, o que significa que ela se apresenta com signos mais
complexos do que uma cena naturalista para um espectador iniciante. Sendo
assim, é provavel que para este participante, a cena Fragmento 27.07 encontre-
se em nivel intermediario de familiaridade e de complexidade, pois a
decodificacdo dos signos teatrais pelo Participante 2 parece estar em um grau

de compreenséao suficiente para ele falar sobre os temas abordados e também
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Ihe gerar prazer estético. Isto, portanto, o posiciona em um estagio de
desenvolvimento de gosto com caracteristicas de uma fase final, pois, sua
resposta positiva foi para a obra que pode ser considerada mais complexa, a
cena contemporanea de Fragmento 27.07, uma vez que a familiaridade e a
complexidade parecem estar niveis intermediarios para o Participante 2 no caso
desta cena.

Portanto, considerando os estagios de Hargreaves, North e Tarrant
(2006), o Participante 2 pode ser considerado um espectador em estagio final
em termos de desenvolvimento referente ao aspecto da familiaridade com o ator
e a obra. Dentro das classificacbes construidas neste trabalho, suas
caracteristicas sdo mais proximas do estagio final, uma vez que houve resposta
positiva para a obra contemporanea baseada em niveis intermediarios de
familiaridade e de complexidade.

Quanto ao Participante 3, ele gostou mais da cena Navalha na Carne e

menos de Fragmento 27.07, conforme podemos visualizar na figura abaixo.

Figura 16 — Representacgéo grafica do gosto teatral do Participante 3 na teoria do
Potencial de Arousal.

Navalha na Carne

Fragmento 27.07

Gosto teatral

Familiaridade

Fonte: Elaborada pelo autor.

Na figura 16 verificamos que a cena Navalha na Carne encontra-se no
topo da curva, representando o0 gosto positivo, uma vez que ela se apresenta em
nivel intermediario de familiaridade para o participante, enquanto Fragmento
27.07 se apresenta no final da curva devido a um possivel excesso de

familiaridade.
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As cenas Clowntidiano e Fragmento 27.07 foram citadas como obras ja
assistidas pelo Participante 3 e que possuiam nelas artistas conhecidos por ele.
Considerando, portanto, a familiaridade prévia que 0 espectador possuli,
podemos constatar que este aspecto pode ter influenciado em sua resposta de
gosto de modo desfavoravel, devido ao n&o enquadramento na faixa
intermediaria do aspecto familiar da teoria do U invertido de Berlyne (1971).
Neste caso, a cena Fragmento 27.07 deve ter sido enquadrada pelo participante
em um nivel de familiaridade muito alto e, portanto, de nivel mais baixo em
termos de gosto.

O Participante 3, pode ter gostado de Navalha na Carne em razéo de a
familiaridade estar em nivel intermediario. Isto é explicado por este ser um tipo
de peca que costuma ser estudado na universidade (o participante € formado),
mas, a sua producdo pelos grupos teatrais jA ndo € tdo comum, devido a
tendéncia de criagcbes contemporaneas. Inclusive, o excesso de obras
contemporaneas, como Fragmento 27.07, sendo esta inclusive j4 assistida pelo
participante, pode ter contribuido para a resposta de gosto negativa dele.

Ainda assim € necessério esclarecer um ponto. Quando o participante
confirmou que havia artistas conhecidos em duas cenas, a pergunta dirigida a
ele foi: vocé acha que isso interferiu no fato de vocé ter gostado ou néo ter
gostado das cenas? Esta pergunta intencionava saber, portanto, ndo apenas se
o fato de ter um ator conhecido provocou que ele gostasse de uma cena, mas
também observar se ter um ator conhecido provocou ndo gostar de um
espetaculo.

Sendo assim, o Participante 3 demonstrou que a familiaridade com
Clowntidiano influenciou em uma resposta de gosto positiva (mas nédo ao ponto
de ser sua favorita entre as quatro), da mesma forma que a familiaridade com os
atores, na cena Fragmento 27.07, permitiu identificar uma interferéncia na
resposta de gosto negativa, ocorrendo isto ndo apenas pela presenca em si
destes atores em cena, mas devido a uma consideracdo sobre suas habilidades
técnicas.

O Participante 3, embora tenha preferido uma cena naturalista frente a
uma contemporanea, o fez por motivos diferentes das caracteristicas elencadas

no quadro 1, que expde os estagios de desenvolvimento do gosto em Teatro
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baseados na teoria do Potencial de Arousal. Naquele quadro, a escolha por
obras naturalistas se justificava especialmente pela baixa complexidade e pela
maior familiaridade a quem possui afinidade predominantemente com o cinema
e com a televisdo. Se fosse considerada apenas sua escolha de cena naturalista,
o Participante 3 poderia ser classificado em estagio de desenvolvimento inicial
na classificagdo de Hargreaves, North e Tarrant (2006). No entanto, suas
justificativas tanto para preferir a cena naturalista, quanto para rejeitar a cena
contemporanea, se distanciam das caracteristicas elencadas no quadro 1 para
0 estagio inicial, pois foram baseadas em aspectos técnicos e estéticos que
envolvem as obras, de modo a diferenciar seu gosto (o que é bom para ele) do
julgamento (se a obra é tecnicamente boa dentro de sua classe poética), se
aproximando, portanto, das caracteristicas do estagio de desenvolvimento final
construido por mim. Esta caracteristica demonstra um dominio que sé pode ser
adquirido por quem possui conhecimento e experiéncia significativa com
diferentes linguagens de encenacdes, 0 que ndo € comum em quem se encontra
em estagio inicial, e em decorréncia disso, havera, assim, a possibilidade de uma
escolha consciente de gosto baseada em critérios proprios que podem, inclusive,
divergir de um grupo considerado representativo para julgar como bom
determinado trabalho (como criticos, artistas e professores da area).

Em sintese, os resultados mostraram que todos os participantes
evidenciaram, em niveis diferentes, que a familiaridade e a complexidade
interferem no gostar ou ndo gostar de uma cena, ainda que pessoas como a
Participante 1 ndo tenham consciéncia disso. Para esta participante,
observamos que a familiaridade com a obra Clowntidiano parece ter interferido
em sua resposta positivamente, da mesma forma que a pouca familiaridade com
a cena Fragmento 27.07 aparenta ter provocado uma resposta de gosto
desfavoravel. Sua rejeicdo pela cena contemporanea inclusiva aproxima esta
participante do estadgio de desenvolvimento inicial na classificacdo de
Hargreaves, North e Tarrant (2006), e da mesma forma, se encaixa no estagio
de desenvolvimento de gosto inicial elaborado por mim.

O Participante 2, por outro lado, ao preferir a cena contemporanea se
aproxima do estagio de desenvolvimento final na escala de Hargreaves, North e

Tarrant (2006). Nos estagios de desenvolvimento elaborados neste trabalho, a
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classificacdo deste participante também se encontra em estagio final, pois, é
preciso elevar a familiaridade e a complexidade de uma cena contemporanea a
niveis intermediarios, o que s6é pode ocorrer, naturalmente, superando o ponto
inicial de baixa familiaridade deste tipo de obra que é comum se manifestar assim
no estagio inicial.

O Participante 3 demonstrou que a familiaridade com os atores pode
influenciar a resposta de gosto a um nivel desfavoravel em virtude de a
familiaridade das duas cenas que ele disse ndo gostar estar em um nivel muito
alto para ele. Seguindo a linha da teoria do potencial de arousal (BERLYNE,
1971), aspectos de familiaridade e de complexidade podem explicar uma
resposta de gosto negativa, pois ela € baseada em sentimentos considerados
negativos como desgosto e desprazer, que pertencem a dimensao da rejeicdo
na classificacdo dos estados emocionais. Portanto, estes podem ser o0s
provaveis sentimentos que foram evocados na experiéncia do participante
quando afirmou ndo gostar das obras com as quais ja tinha maior familiaridade.
Na classificagdo de Hargreaves, North e Tarrant (2006), o Participante 3,
portanto, apresenta caracteristicas de desenvolvimento inicial, por preferir uma
obra naturalista e rejeitar uma contemporanea. No entanto, considerando o
proposto por Parsons (1987), as respostas deste participante o classificam em
um estagio de desenvolvimento final. Esta divergéncia entre os autores pode
estar relacionada ao fato de suas classificac6es serem préprias para as areas
da musica e das artes visuais, enquanto aqui 0 objeto artistico € o espetaculo
teatral.

Sendo assim, 0s participantes apresentaram respostas bem diversas
entre si, 0 que indica que a influéncia da familiaridade do ator e da obra que eles
possuem se apresenta de modo diferente, indicando estagios de
desenvolvimento de gosto dispares nos aspectos discutidos nesta categoria,
ainda que eles se entrecruzem eventualmente.

As divergéncias entre escolhas de cenas que mais gostaram ou menos
gostaram evidenciam que cada participante possui sua propria concepcao sobre
a familiaridade e a complexidade em cada cena. Assim, a cena Fragmento 27.07
pode estar no comeco do U invertido para alguns, enquanto esta no topo mais

alto do U invertido para outros. Isto pode ocorrer em razdo de os participantes
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se encontrarem em momentos diferentes de desenvolvimento dos seus saberes
teatrais. Isto é, pessoas com menos vivéncia tendem a julgar como muito
complexas algumas cenas que, para um espectador com mais vivéncia teatral,
serao cenas comuns, porque ele ja viu aquele tipo de obra muitas vezes, o que

a torna familiar.

5.3 O GENERO DO ESPETACULO

O género também é proposto como um aspecto que pode influenciar a
resposta de gosto dos espectadores e, consequentemente, também como um
aspecto que pode influenciar essa resposta de formas diferentes ao longo do
desenvolvimento. A Participante 1, questionada sobre a influéncia do género em
sua resposta de gosto, argumentou:

N&o. Assim, eu sou o tipo de pessoas que 0 género pode ser drama,
comédia, acédo, ficcdo, para mim tanto faz, ndo tenho problema com o género.
[...] o género para mim n&o influencia, eu gosto de tudo. (Participante 1).

E interessante observar dois pontos nesta resposta. Primeiro, ao citar
alguns géneros, percebemos que ela sabe do que esta falando, pois, nem todas
as pessoas tem uma concepcéao clara do que significa a palavra género no
contexto teatral, ainda que ela possa assumir um conceito razoavelmente
diferente do que aqui € proposto por alguns tedéricos. Segundo, a participante
nega seguramente que o género possa ter influenciado sua resposta de gosto.

O fato de a participante saber do que se trata o género e afirmar com
seguranca que ndo teve seu gosto influenciado por ele néo significa,
necessariamente, que o género tenha deixado de influenciar a sua resposta de
fato. Pelas informacdes dadas nesta fala e combinadas com as outras respostas
para justificar seu gosto, aparentemente o género nao teve papel relevante em
sua resposta de gosto, porém, ele influenciou sua resposta em algum nivel
indiretamente, conforme veremos no trecho a seguir, em que a participante
explica porque gostaria de conhecer mais sobre a cena Navalha na Carne e
porque teve menos interesse em Arquiteto e o Imperador da Assiria. Essas duas

cenas ficaram em uma zona mediana de gosto para esta espectadora, pois nao
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foram consideradas nem a favorita e nem a que ela menos gostou dentre as
cenas assistidas. Sua fala inicia se referindo a obra Navalha na Carne:

[...] eu queria saber mais o0 que estava acontecendo entre 0 homem e o
garoto que ele estava batendo, humilhando e o que estava se passando [...] O
fato de ele entrar e sair, o fato de ele ser agredido, me instigam mais [...]
(Participante 1).

Aqui, as caracteristicas centrais do género acao, que envolvem agressdes
e disputa com o uso de forca fisica, aparentemente despertaram a curiosidade
da Participante 1. Por outro lado, a evidente auséncia destas mesmas
caracteristicas é subentendida como fundamento na sua justificativa sobre a falta
de interesse pela cena do Arquiteto e o Imperador da Assiria:

[...] J& no Arquiteto e o Imperador, por ser so eles dois, para mim ficou
muito... ndo sei, acho que faltou alguma coisa para complementar mais a histéria.
[...] como era s0 areia e alguns galhos secos e o foco, e ele indo e voltando, pra
mim n&o... ndo consegui (Participante 1).

A Participante 1 admite que faltou alguma coisa na cena, sem saber
esclarecer o qué. Mas, considerando o que antes ela destacou na mesma
resposta sobre este assunto, no trecho acima falando sobre Navalha na Carne,
aparentemente foram as auséncias de acdes fisicas ou que denotassem este
sentido fisico, caracteristicas comuns do género acdo, que podem ter sido
fatores que diminuiram seu interesse pela cena. Pavis (2008, p. 04) lembra que
a acao — no sentido da dindmica cénica, ultrapassando os limites do género — as
vezes “nao é necessariamente expressa e manifesta no nivel de intriga; as vezes
ela é sensivel na transformacédo da consciéncia dos protagonistas.” Pode ser
exatamente esta a situacdo que nao foi suficiente para provocar uma resposta
de gosto positiva. A cena do Arquiteto e o Imperador da Assiria aborda questdes
psicoldgicas a partir de um conjunto de emocdes expressas pelos dois Unicos
personagens que ora se solidarizam, ora se desafiam. No entanto, a maior parte
dos seus conflitos se da no nivel do discurso e menos na manifestacao fisica.

Além disso, a Participante 1, ao justificar sua resposta mencionando a
expressividade dos personagens (manifestadas nas acdes fisicas), nos remete
a uma caracteristica do primeiro estagio de desenvolvimento de Parsons (1987),

em que o apreciador julga a obra em funcédo dos sentimentos expressos pelos
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personagens retratados em uma pintura. Parsons (1987) nao discute
propriamente questbes de género, pois elas ndo cabem nesta linguagem
artistica.

De qualquer modo, embora a Participante 1 tenha destacado
caracteristicas do género agéo para afirmar sua posicéo de gosto favoravel para
a cena de Navalha na Carne, esta cena na verdade é considerada um drama,
ainda que, naturalmente, ela possa adquirir caracteristicas de outros géneros. O
gue percebemos, no entanto, foi uma valorizacao de caracteristicas do género
acao pela Participante 1. Além disso, s6 o fato de gostar mais de um ou de outro
género ndo pode ser considerado critério para estabelecer que alguém se
encontra mais desenvolvido que outra pessoa, pois isto implicaria em uma
hierarquizacdo entre os géneros teatrais.

Considerando o que foi discutido até entdo, a resposta da Participante 1,
apresenta tracos proximos do primeiro estagio de desenvolvimento de Parsons
(1987), havendo uma interferéncia do género sutil em sua resposta, enquanto na
classificacdo construida neste trabalho, referente ao aspecto do género, esta
participante se encaixa no estagio inicial, ainda que seja importante ressaltar que
ela possui clareza sobre o sentido de género, 0 que ndo é algo comum em
pessoas com pouco tempo de estudo na area, conforme se vera adiante.

O Participante 2, quando questionado sobre a influéncia do género em
sua resposta de gosto, disse:

Talvez, talvez. Ai entra no ambito daquilo que eu havia falado, né? Assim,
algo intimo, algo pessoal. [...] (Participante 2)

O Participante 2 ndo respondeu precisamente ao que foi questionado, pois
ele diz que talvez o género tenha influenciado, mas todo o complemento da sua
resposta ndo diz respeito ao género especificamente. Ao notar que ele ndo sabia
do que se tratava a questao sobre género, perguntei diretamente a esse respeito,
destacando que entre as quatro cenas haviam duas de comédia e duas que
permeavam entre drama e melodrama, e indaguei se o gosto dele poderia ter
sido baseado nestes critérios, ao que ele respondeu:

Eu creio que sim, mas eu acho que € mais amplo que isso. Talvez uma

peca que tenha um tema [...] (Participante 2).
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Desta vez, mesmo sabendo que a pergunta investigava se 0s géneros,
gue foram revelados, influenciaram seu gosto, a resposta foi novamente incerta,
pois, ele inicia dizendo que sim, ainda fazendo uma ressalva de que acredita que
€ algo maior do que simplesmente o género, porém finaliza toda sua
argumentacéao fugindo do assunto género.

O participante chegou a definir o género de cada cena na pergunta que
investigava as linguagens de encenacéo das obras, o que demonstrou confusao
entre os conceitos de género e de linguagem de encenacdo para este
participante:

A primeira, do Arquiteto, eu acho que ndo tem tantos temas diferentes, eu
acho que o que tem ali € comédia. Mas assim, ta entre o drama e a comédia. Em
Navalha na Carne, mais melodramética... a primeira [O Arquiteto e o Imperador
da Assiria] eu achei mais dramatica, mas nao tinha tanto exagero assim. A do
Clowntidiano é comédia, e a do Fragmento 27.07 é uma coisa mais moderna, é
uma linguagem mais moderna, pelo menos eu achei. Entédo, recapitulando, do
Arquiteto é dramética, do Fragmento 27.07 € uma coisa mais moderna, do
Clowntidiano € comédia e a dultima (Navalha na Carne) uma coisa mais
melodramatica, mais caricata (Participante 2).

No final das contas, o Participante 2 demonstrou néo ter clareza sobre o
que € género, pois, indicou 0 género das cenas em uma pergunta que
qguestionava as linguagens de encenacfes delas e essa falta de clareza o
impediu de pensar objetivamente a influéncia do género em sua resposta de
gosto, tal como pudemos perceber na sua dificuldade em argumentar, mesmo
ap6s terem sido revelados os géneros das obras. E interessante observar
também gue mesmo apds terem sido revelados os géneros, o participante os
confundiu, atribuindo-lhes este carater na pergunta sobre linguagem de
encenacao, podendo haver ai uma influéncia do que foi Ihe revelado ao usar as
expressoes “mais dramatica” e “mais melodramatica”.

Nesse momento, portanto, a interferéncia do género em sua resposta
tende a ser em menor intensidade do que percebemos se manifestar na
Participante 1, que ja entende o sentido de género e, ainda que ndo admita
conscientemente, apresenta tracos da influéncia do género em sua resposta de

gosto.
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Embora o Participante 2 chegue a admitir que o género possa influenciar
sua resposta de gosto (mesmo sem ele apresentar clareza sobre o que € isso),
aparentemente isto ndo se manifesta de maneira significativa. Nao ha um
equivalente na revisao de literatura para analisarmos essa resposta, mas a
questao do tema discutido por Parsons (1987) chega a se aproximar, pois, 0S
géneros carregam em si tematicas que podem guiar a construcdo de um
espetaculo (um espetaculo de comédia deve tratar de temas considerados
divertidos ou alegres e, ainda que eles sejam tristes, como a morte, ele deve ser
visto sob a uma perspectiva humoristica, sendo o tema, portanto, tratado em
uma esfera mais sentimental do que fisica ou material). Considerando isto,
lembremos entdo que Parsons (1987) discute sobre o tema apenas do primeiro
até o terceiro estagio de desenvolvimento. A partir do quarto estagio ele ja nédo
é relevante. No primeiro estagio, Parsons (1987) afirma que o tema ndo chega a
ser considerado feio ou repulsivo, pode até ser inexpressivo. Se compararmos
esta condicdo com o género, aparentemente foi o que houve com o Participante
2, ou seja, uma espécie de indiferenca ao género e, ainda que sua escolha tenha
sido por uma obra diferente da que foi escolhida pelos outros dois participantes,
esta decisdo pode ser justificada por outros critérios, que ndo o género. Desta
forma, este participante, pela falta de clareza sobre o que é o género, e pela
indiferenca dele em sua resposta, deve se encontrar em estagio de
desenvolvimento inicial na classificagao elaborada aqui.

O Participante 3, questionado sobre a interferéncia do género em sua
resposta de gosto foi taxativo, como em outras respostas:

N&o, nao foi isso ndo (Participante 3).

Porém, para confirmar se ele sabia do que se tratava realmente,
guestionei novamente, trazendo caracteristicas clichés dos principais géneros
que se opdem, perguntando, portanto, se haveria maior probabilidade de ele
gostar de uma peca que o fizesse mais rir ou mais chorar. Fiz este
guestionamento inspirado em uma concepcdo que pode ser respaldada por
Pavis (2008), a de que as espécies de género quase sempre se definem no
interior da oposicédo comédia/tragédia. O participante 3 entdo respondeu:

Olha, nunca parei para pensar nisso em mais ou rir ou mais chorar. Eu

acho que para eu gostar de um espetaculo, apesar de eu ser muito disléxico e
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guando eu estou em um espetaculo assim, quando eu estou assistindo alguma
coisa eu preciso estar muito concentrado, e eu preciso entender o que de fato
eles estdo passando. Como pessoa formada, eu também as vezes tenho essa
dificuldade de trabalhar com palavra. Eu acho que € muito isso que eu vi, 0 ndo
trabalho das palavras (Participante 3).

Com esta resposta, verificamos que o Participante 3 ndo possui clareza
sobre o significado de género, pois, se antes ele afirmou com certeza que o
género nao influenciava, agora, questionado sobre os aspectos centrais dos
principais géneros com caracteristicas opostas, admitiu que nunca parou para
pensar sobre isso.

A resposta do Participante 3 se assemelha a do Participante 2, pois ha
uma aparente indiferenga ao género, e se ele influencia, isto ocorre de modo
indireto, ou seja, em intensidade insuficiente para ser percebida pelo proprio
participante. Considerando o paralelo que tracamos entre esta questdo e o
referencial de Parsons (1987), ha novamente manifestacdo do primeiro estagio
de desenvolvimento em que o tema (que la se manifesta na pintura), aqui
correspondente ao género teatral, se torna pouco significativo na resposta de
gosto do participante.

Os Participantes 2 e 3 demonstraram preferéncias por espetaculos de
géneros diferentes, mesmo sendo classificados no mesmo estagio de
desenvolvimento. Uma explicacéo para isto pode ser fundamentada por Parsons
(1987) quando afirma que a origem das preferéncias primarias €
necessariamente idiossincratica. Sendo esta ideia caracteristica também do
primeiro estagio de desenvolvimento, ela fortalece o argumento de que ha uma
indiferenca do género para estes participantes, pois, se fossemos considerar
suas escolhas baseadas apenas no género, elas estariam mais relacionadas a
uma decisdo idiossincratica do que a este elemento (o género) em si.

No final das contas, podemos deduzir entdo que a Participante 1 foi a
Gnica que tinha clareza sobre o significado do termo “género”, e percebemos
sutiimente aspectos do género influenciando seu interesse pela obra, mesmo
gue de modo indireto (n&o percebido por ele).

Os Participantes 2 e 3, por outro lado, além de ndo apresentarem clareza

sobre o significado do género, tiveram dificuldades em perceber e explicar a
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influéncia do género em sua resposta de gosto, desviando do assunto nas
tentativas de investigar esta questdo, o que nos fornece poucos dados para
afirmar que o género possa ter influenciado seu gosto. Pelo que foi observado,
h& uma aparente indiferenca do género em suas respostas, 0 que aproxima
estes participantes do primeiro estagio de desenvolvimento de Parsons (1987) e

do estagio inicial, conforme a denominacao usada neste trabalho.

5.4 A LINGUAGEM DE ENCENACAO DO ESPETACULO

A linguagem de encenacdo aqui € entendida em sentido similar ao
conceito de estilo dado por Parsons (1987), o qual considera o estilo como algo
constituido a partir do que dois ou mais quadros partilham entre si de modo
significativo. Pavis (2008) explica que a linguagem cénica € a concretizacdo da
dramaturgia em forma de encenacdo para um espectador, e a linguagem de
encenacao, ou estilo de encenacao, corresponde as diferentes formas de fazer
esta encenacao, sendo elas definidas por aspectos em comum presentes em
diversas obras e que permitem identificar nelas elementos estéticos, culturais,
politicos e ideologicos.

Compreendemos que este se trata de um conceito complexo para quem
nao possui escolaridade teatral. Por isso, antes de questionarmos diretamente
aos participantes se eles acreditam que a linguagem de encenacdao influenciou
seu gosto, foi perguntado quais as linguagens de encenacédo foram percebidas
por eles nas cenas apresentadas. Como podemos observar a seguir, a
Participante 1 ndo possui clareza sobre o conceito adotado nesta pesquisa,
porém, menciona tragos que permeiam as caracteristicas de algumas das
linguagens de encenacdo, pois quando indagada sobre os estilos delas,
respondeu:

Linguagens... No caso... Linguagens assim... Eu ndo percebi nenhum
monologo. Eu percebi que sempre estava tendo interacdo. Esqueci a palavra,
nao me lembro agora o que ia falar. Mas, sempre tem interacéo, a peca, ela
basicamente... a maioria das pecas, pelo que eu percebi, tinha poucos aderecos
cénicos e a maioria ficava no foco, as vezes saia do foco, voltava para o foco.
Eu vi interpretacdo, eu vi também sonoplastia no Clowntidiano... & isso.
(Participante 1)

149



Primeiro, notamos que a Participante 1 ndo conseguiu atribuir o0s nomes
das linguagens de encenacao as obras, e isto provavelmente se deve ao fato de
se tratar de uma pessoa que se encontra em fase educacional de curso livre
teatral, e dificiimente estas modalidades de ensino aprofundam questbes
tedricas. Mesmo assim, por se tratar de algo indissociavel do espetaculo,
participante demonstra possuir ideia do que o assunto se refere, ainda que nao
saiba nomear especificamente cada uma das linguagens das cenas. Parsons
(1987) afirma que no terceiro estagio de desenvolvimento somos capazes de
perceber variados estilos diferentes de obras, o que nao foi expressado pela
Participante 1.

Quando falamos da linguagem da encenacao, pode ser dificil dissocia-la
dos elementos teatrais, pois ela basicamente d& forma aos elementos presentes
na obra. Talvez tenha sido neste ponto que a Participante 1 tenha encontrado
dificuldades. Ela mencionou especialmente as seguintes caracteristicas: foco,
interac&o e poucos aderecos cénicos. Acredito que o foco que ela mencionou se
refere ao foco da iluminacéo, que se destacava em algumas obras, ora em um
personagem, ora em outro. A interacdo entre os personagens diz respeito ao
estilo de encenacéo, pois, as do tipo naturalista se apresentam em um nivel de
interacdo proximo aos quais encontramos nos padrfes cotidianos, enquanto que
as encenacdes simbolistas podem diminuir isso, sendo colocadas justamente em
um nivel simbdlico, de modo que um gesto ou objeto pode assumir um
significado diferente ou maior que aquele que ele possui fora do contexto da
encenacdo - e quem possui propriedade sobre este assunto pode analisar
criticamente o estilo e o elemento teatral de modos dissociados. A quantidade
de aderecos citada pela participante também pode estar relacionada a linguagem
da encenacéo, 0 que se mostrou como uma caracteristica percebida por ela.

A Participante 1, portanto, ndo identifica diretamente as linguagens de
encenacdes, apenas déa indicios de que percebeu caracteristicas de algumas
delas. Até mesmo os aspectos que anteriormente foram citados na categoria de
género, mais especificamente sobre acdo e no que diz respeito a movimentacéo
dos personagens, podem estar associados também a linguagem de encenacao.

Tudo isto, porém, apenas demonstra um nivel de conhecimento sobre
linguagem de encenacdo com pouco aprofundamento. Sendo assim, ainda que

as caracteristicas da linguagem de encenacdo possam influenciar a resposta de
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gosto, ela s6 pode ocorrer para a Participante 1 em nivel inconsciente, pois nao
ha dominio do conceito desta categoria que permita a ela perceber por si esta
interferéncia em sua resposta. Se lembrarmos como ocorre o desenvolvimento
nas artes visuais, veremos que Parsons (1987) diz que € no terceiro estagio que
0 apreciador se torna capaz de reconhecer a existéncia de varios estilos. Logo,
em estagios anteriores, como no primeiro € no segundo, esta ndo ¢ uma
habilidade dominada ainda por ele. Portanto, seguindo a classificacao elaborada
nesta pesquisa baseada no referencial especifico de Parsons (1987) esta
participante deve se encontrar em estagio de desenvolvimento inicial.

Como foi verificado que a Participante 1 ndo possuia clareza do
significado de “linguagem de encenagado”, e o interesse aqui é perceber a
influéncia dela na sua resposta de gosto, assim como compreender como ocorre
0 seu desenvolvimento, reformulei o questionamento focando em caracteristicas
basicas da encenacédo naturalista, e entdo perguntei se ele acredita que poderia
ter gostado ou ndo das cenas assistidas em funcdo de ver elementos mais
proximos da realidade nelas. Ela respondeu:

[...] Eu gosto do Clowntidiano por conta do corpo coémico, que eu acho
uma linguagem interessante. O fato de eles sairem detrds do guarda-chuva e
conseguirem instigar, fazer as pessoas ficarem curiosas para saber o que esta
detras do guarda-chuva... Também porque eles nédo precisam, por exemplo, de...
como eu posso te explicar? Eles estdo falando ali sobre o 6nibus, a cena do
onibus. Eles ndo precisam exatamente de um 6nibus |4, eles conseguem fazer a
gente imaginar que eles estdo no 6nibus sofrendo com o calor e varias outras
coisas, por isso que eu gosto da peca (Participante 1).

Como podemos observar, a participante destaca a presenca de um
guarda-chuva no cenario e devaneia a partir do objeto, imaginando o que poderia
estar por detras dele. Isto lembra o que Parsons (1987) fala a respeito do terceiro
estagio de desenvolvimento da experiéncia estética, sobre o aspecto de
expressividade da obra, que passa a ser considerada predominantemente
subjetiva nesse momento, uma vez que as pinturas nao se tratam mais de
objetos concretos, mas sim daquilo que podemos pensar e sentir a partir delas.

Considerando que a proposta de cena ndo provoca questionamentos
guanto a isso diretamente, na verdade, aparentemente o guarda-chuva grande

e colorido que existe na cena serve como uma espécie de coxia dentro da propria
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cena, a curiosidade sobre o que poderia estar por detras do guarda-chuva pode
ser uma interpretacao individual da Participante 1, o que corrobora com a ideia
proposta por Parsons (1987) anteriormente, sobre a subjetividade da
expressividade da obra.

Apesar disso, a fala da participante demonstra que esta interpretacao
atribuida a ele, ndo é vista por ela como sendo particularmente sua, pois, ela
coloca esta percepcao em terceira pessoa (fazer as pessoas ficarem curiosas
[...] fazer a gente imaginar), o que pode significar que ela entende que sua leitura
pode ser visualizada da mesma forma por outro. Assim, a participante ndo admite
que essa leitura pode ser uma visao subjetivamente individual e apenas sua, nao
sendo um ponto de vista comum, podendo isto ser considerado uma
caracteristica psicoldgica do terceiro estagio de desenvolvimento de Parsons
(1987), por se aproximar de caracteristicas ditas por esse autor para este
estagio. Inclusive, ndo foi mencionado qualquer aspecto sobre isso pelos outros
dois participantes entrevistados.

Estas condi¢Bes psicoldgicas influenciam na percepcao estética do
individuo, pois, as vezes o julgamento de alguém que ndo acredita possuir
dominio sobre determinada coisa é baseado na visdo dos outros, tal como
aparenta o discurso da Participante 1, ao desvincular de si a interpretacéo
individual da obra e sobrepor a ela uma visao geral.

Ainda assim, € importante frisar que na fala da participante ela destaca a
inexisténcia do 6nibus em cena. Isto distancia a possibilidade de a linguagem
naturalista estar presente na obra, e isso aparentemente causou uma resposta
positiva na Participante 1, uma vez que ela admite que se houvesse um 6nibus
la, acharia uma coisa “mais normal”. Esta afirmacéo inclusive vai ao encontro da
concepcao de familiaridade de Berlyne (1971), pois, a participante insinua que
haveria um excesso de familiaridade ao ser colocado um énibus em cena. Logo,
ela deve ter gostado da cena em questdo porque a linguagem da encenacéao
utilizada nela promoveu uma familiaridade em nivel intermediario para esta
participante, pois ela reconheceu a existéncia de um 6nibus somente baseada
na interpretacao dos atores, ao mesmo tempo que rejeitou a ideia de este 6nibus
ser ilustrado como um modelo encontrado na vida real. Esta condi¢do caracteriza
esta participante em estagio de desenvolvimento final na classificacdo de
Hargreaves, North e Tarrant (2006) seguindo a teoria do potencial de arousal,
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diferentemente da classificagdo que é baseada em Parsons (1987), e que é
atribuida a esta participante, na qual ela se encontra em estagio de
desenvolvimento inicial.

Em relacdo ao Participante 2, quando questionado sobre as linguagens
de encenacdo das obras assistidas, respondeu atribuindo-lhes os géneros,
conforme exposto na subsecédo anterior. Isso demonstra que este conceito ainda
nado estd esclarecido para ele e, em virtude disto, reformulei a questédo
exatamente da mesma forma que fiz para a participante anterior, destacando
caracteristicas basicas da encenac¢do naturalista, questionando se ele poderia
ter gostado ou ndo das cenas que assistiu em funcdo de ver nelas elementos
mais préximos da realidade. Ele respondeu:

Acho que ndo. Acho que eu nao curti ou ndo me senti tocado por um lance
de... acho que entra muito no lance de gosto mesmo, mas nao creio que Va nesse
caminho de néo curtir por conta de algo que chega mais proximo da realidade.
Acho que nao (Participante 2).

O Participante 2 nega entdo que aspectos realistas poderiam |he
despertar um gosto maior, e de fato, a sua cena favorita foi Fragmento 27.07,
gue ndo segue a linguagem naturalista - embora apenas isto ndo seja o suficiente
para afirmar que o naturalismo absolutamente ndo o agrade. De qualquer modo,
a resposta do participante pode demonstrar que mesmo que caracteristicas
gerais do naturalismo ndo lhe provoquem uma resposta positiva, cenas de
linguagens contemporéaneas podem Ihe despertar maior interesse. Esta condigao
vai ao encontro do que defendem Hargreaves, North e Tarrant (2006) como
caracteristica de desenvolvimento final. Isso ocorre ainda que, como o proprio
participante admitiu algumas vezes ao longo da entrevista, ndo se trate apenas
de uma resposta provocada pela linguagem da encenacdo, mas sim, por um
conjunto de circunstancias que envolvem a obra. Portanto, neste caso, podemos
considerar gue houve sim uma contribuicdo da linguagem de encenacéo para a
resposta de gosto dada pelo participante, ou que pelo menos ha relacdo com
ela.

Quando o Participante 2 respondeu sobre quais eram as linguagens de
encenacgdo das obras e acabou falando dos géneros, ele chegou a dizer que a
cena Fragmento 27.07 seguia uma linguagem moderna. Para entender melhor o

que ele quis dizer com a palavra moderna, questionei e ele respondeu:
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E uma ideia relacionada ao tempo em que a gente vive. E ... como o tema
abordado ele é mais atual [...]. Entdo € moderno no contexto da época em que a
gente vive (Participante 2).

O Participante 2 esclarece, portanto, que em seu entendimento a
linguagem da cena Fragmento 27.07 é baseada no fato de retratar questdes
contemporaneas, o que é plausivel, embora ele tenha utilizado um termo que
ndo € adotado pelos tedricos da area teatral para especificar os pontos
levantados. Além disto, esta ndo é a caracteristica mais marcante da linguagem
contemporanea e que, também, pode ser compartilhada por outras linguagens
como o naturalismo realista, que expde e critica comportamentos da sociedade
em seu momento atual. Ainda assim, podemos considerar que, de certo modo,
a linguagem utilizada pelos artistas pode ter influenciado uma resposta de gosto
positiva no participante sem ele se dar conta disto, visto que, como no caso do
participante anterior, ndo ha dominio do que signifique uma linguagem de
encenacao, o que o distancia das caracteristicas destacadas por Parsons (1987)
que seriam préprias do terceiro estagio de desenvolvimento, e que envolvem o
reconhecimento de estilos diferentes, tornando este participante alguém que se
encontra em provavel estagio de desenvolvimento inicial na classificacdo
elaborada nesta pesquisa.

Sobre o Participante 3, quando afirmou que preferiu a cena Navalha na
Carne, argumentou que foi pela cenografia. Questionei sobre o que havia nela e
ele respondeu:

Muitos detalhes. Eu acho que é isso que me interessa bastante. Apesar
de gostar bastante também do teatro que ndo tem quase nada e que trabalha
mesmo com o ator [...] (Participante 3).

Pela fala do participante observamos inicialmente que o realismo do
cenario favoreceu a sua resposta de gosto positiva. Mas, além da linguagem
naturalista, da qual faz parte o realismo, o participante admitiu que outras
linguagens com caracteristicas distintas também lhe interessam bastante.
Notamos, portanto, que seu gosto € ampliado para variadas linguagens, o que
diminui a interferéncia delas como fator determinante em sua resposta de gosto.
Isto é confirmado quando ele diz que os detalhes o impressionam e que, da

mesma forma, a falta deles também o agrada.
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Além disso, ao admitir que esta variedade de linguagens possa despertar
respostas de gosto positivas, verificamos que ha uma ampliagdo em seu modelo
de prototipicalidade, conforme propdem Martindale e Moore (1988), permitindo-
Ihe expandir suas possibilidades de prazer estético a linguagens diferentes. Esta
condicao pode ser uma caracteristica de uma fase de desenvolvimento final na
classificacdo de Hargreaves, North e Tarrant (2006), pois, estes autores
consideram a preferéncia por obras complexas como as contemporaneas como
uma caracteristica de desenvolvimento avancada, e o Participante 3 reconheceu
que gosta de espetéculos tanto naturalistas quanto de linguagens que diferem
destes, podendo ser surrealistas, simbolistas ou contemporaneos. A escolha do
Participante 3 por uma obra naturalista frente a uma contemporéanea foi explicada
por uma valorizagdo da linguagem (naturalista) no primeiro caso, e por uma
rejeicdo de critérios técnicos (e ndo estéticos da linguagem) no ultimo caso,
estabelecidos pelo proprio participante, 0 que tornaria uma comparacao injusta
entre estas linguagens para julgar qual delas é preferida por este participante,
pois, sua escolha néo foi justificada pelos mesmos critérios (o da linguagem de
encenacdo). Sendo assim, classificar este participante como alguém em estagio
inicial apenas por ter gostado de uma obra naturalista ndo seria apropriado, pois
estariamos ignorando outros aspectos que demonstraram uma experiéncia
estética desenvolvida para um estagio final.

A resposta do Participante 3 também é compativel com o terceiro estagio
de desenvolvimento da experiéncia estética demonstrado por Parsons (1987),
pois neste nivel o apreciador é capaz de reconhecer a existéncia de varios estilos
diferentes.

Além desta clareza sobre o que lhe agrada, o Participante 3 chegou a
nomear acertadamente a maioria das linguagens das cenas quando
guestionado:

Tem o circo, tem ali o teatro realista, tem ali a peca do teatro do absurdo
e a outra que é 0 27.07, que € um mix, assim, ndo chega a ser um teatro realista,
mas também nédo chega a ser absurdo, e também é uma coisa do cotidiano,
entdo ta ali... Ela permeia. (Participante 3)

Embora ele ndo tenha se dado ao trabalho de nomear as cenas
juntamente com as suas classificacdes, por ser um profissional formado na area

podemos inferir que ele atribuiu circo a cena do Clowntidiano (pois era a unica
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composta por clowns), o Teatro realista, para Navalha na Carne, e o Teatro do
absurdo, para O Arquiteto e o Imperador da Assiria. No entanto, ele teve
dificuldades com a ultima, Fragmento 27.07. Para o participante, ela ¢ uma
mistura de realismo, quase um Teatro absurdo (ele ressalta que ndo chega a se
tornar um) e, além disso, contém coisas do cotidiano. Esta indefinicdo para a
cena contemporanea € até compreensivel, devido as nomenclaturas e definicoes
diversas que ela recebe por tedricos diferentes, se tornando dificil muitas vezes
atribuir uma ideia objetiva sobre esta linguagem, especialmente porque a arte
teatral promove as mais variadas poéticas em suas obras.

Ao observar que ele possuia dominio sobre as linguagens de encenacdes
das obras assistidas, questionei diretamente se ele acreditava que sua resposta
de gosto poderia ter sido influenciada por este aspecto, e sua resposta foi direta:

N&o. (Participante 3).

Considerando sua formacao superior na area e seus anos de experiéncia,
€ compreensivel a seguranca que ele demonstra em sua resposta. Ao
lembrarmos que este participante afirmou que atua profissionalmente na
linguagem circense, e ela ndo foi escolhida como sua favorita, vemos que este
aspecto tem seu valor reduzido. Sendo assim, € possivel entdo que a linguagem
de encenacao perca relevancia para este participante em virtude de ele valorizar
outros aspectos que envolvem a expressividade da obra, o que vai ao encontro
do que Parsons (1987) declara como caracteristico do terceiro estagio, quando
diz que o estilo (baseado em aspectos de habilidade, paciéncia e cuidado) deixa
de ser considerado como critério para valorizar uma obra, pois agora ele ocupa
um lugar quase instrumental. Sendo assim, em geral, o que h4, para ele, é uma
variedade de linguagens que lhe agradam mais, diferentemente do que foi
demonstrado pelos Participantes 1 e 2.

Em sintese, portanto, os Participantes 1 e 2 ndo possuem clareza sobre
o sentido de “linguagem de encenacgdo”. H4, especialmente para estes dois
participantes, dificuldades em dissociar a fala sobre os elementos do Teatro e a
fala sobre a linguagem de encenacdo, o que é compreensivel em virtude da
complexidade deste conceito. Diante da dificuldade para estes participantes
entenderem o que € linguagem de encenacdo, se torna dificil para eles
entenderem diretamente a influéncia dela em sua resposta de gosto. Por essas

e as outras caracteristicas apresentadas ao longo da discussao, os Participantes
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1 e 2 demonstram se encontrar nos estagios de desenvolvimento inicias dentro
da teoria de Parsons (1987), por demonstrarem aspectos presentes entre o
primeiro e o terceiro estagio. Isto coloca estes participantes no estagio de
desenvolvimento inicial da classificagao elaborada nesta pesquisa.

O Patrticipante 3 foi quem demonstrou predominante conhecimento sobre
as linguagens de encenac0fes das cenas. Ele foi capaz de detectar os estilos da
maioria das obras, e quando respondeu sobre a influéncia deles em sua resposta
de gosto ndo demonstrou duvidas. Pela justificativa dada para gostar de sua
cena favorita, podemos notar que sua resposta de gosto favoravel tende a
apresentar um panorama amplo, podendo abranger linguagens diferentes,
incluindo desde a naturalista até as contemporaneas. Nos apropriamos da teoria
dos modelos prototipicos de Martindale e Moore (1988) para fundamentar esta
conjuntura. Se esta teoria defende a prototipicidade como fator para gerar
respostas positivas, e considerando que o Participante 3 possui formacéo
completa em Teatro e alguns anos de atuacao na area, € natural e esperado que
ele ja possua conhecimentos tedricos sobre diversas linguagens, ampliando seu
repertdrio do que pode ou ndo ser considerado um espetaculo de Teatro que lhe
agrade, correspondendo as suas proprias expectativas preestabelecidas.
Hargreaves, North e Tarrant (2006) afirmam que a preferéncia positiva esta
relacionada a prototipicidade porque os estimulos tipicos promovem uma
ativacdo em maior intensidade das categorias cognitivas relevantes. Sendo
assim, o conhecimento prévio do Participante 3 sobre as linguagens de
encenacbes promoveu a ativacdo em maior intensidade da classe cognitiva
responsavel por esse aspecto. Ainda considerando o que afirmam esses autores,
em termos de desenvolvimento podemos relacionar a resposta do participante 3
ao que seriatipico de um estégio final de desenvolvimento, porque ele reconhece
os estilos diferentes e admite que eles ndo influenciam sua resposta de gosto.
Além disso, Parsons (1987) também destaca que o reconhecimento dos variados
estilos diferentes (habilidade adquirida no terceiro estagio) permite guiar a
interpretacdo do apreciador, sendo esta caracteristica presente no quarto
estagio de desenvolvimento.

De um modo geral, as caracteristicas apresentadas pelo Participante 3 a
esse respeito o aproximam de um estagio de desenvolvimento final dentro da

classificacdo construida nesta pesquisa, considerando que suas possibilidades
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para apreciar trabalhos sdo ampliadas e ha uma melhor compreenséo das

qualidades expressivas.

5.5 OS ELEMENTOS TEATRAIS

A Ultima categoria se refere aos elementos que compdem a obra teatral e,
para ser mais especifico, nos referimos a estes: interpretacdo, dramaturgia,
cenografia, iluminacéao, figurino, maquiagem, sonoplastia e espaco cénico. A sua
ocorréncia ndo foi contemplada nas hipoteses inicialmente, no entanto, foi
observado a partir das respostas dos participantes que os elementos teatrais séo
um dos aspectos que mais influenciam nas respostas de gosto. Eles foram
mencionados diretamente pelos participantes em diversos momentos da
entrevista como justificativas para terem gostado ou ndo das cenas.

As discussdes nesse topico podem perpassar eventualmente aspectos da
linguagem da encenacdo que podem ou ndo terem sido mencionados no
paragrafo anterior, mas que foram escolhidos para serem expostos aqui devido
ao seu teor ser predominantemente referente aos elementos teatrais.

Quando a Participante 1 justificou sua escolha pelo Clowntidiano como
cena favorita mencionou:

[...]O jeito que eles exploraram algo tdo pequeno que passa despercebido
e conseguir transformar em espetaculo bem comico (Participante 1).

Em outro momento ela retorna a mencionar:

Eu gosto do Clowntidiano por conta do corpo cémico [...] (Participante 1)

Nestas falas, podemos perceber que a participante destaca a forma como
0s atores conduziram o tema, elogiando sua interpretacdo. Isto lhe causou,
portanto, uma resposta de gosto positiva. Novamente ela fala sobre aspectos da
interpretacdo que admira:

[...] eu procuro analisar o0 que eles estdo me oferecendo enquanto atores
e atrizes, se eles estéo fazendo... usando realmente técnica e fazendo um bom
trabalho [...] eu gosto porque eles conseguiram desenvolver a historia bem,
porque eu vi eles como atores e atrizes que mostraram técnica [...].

Nesta Ultima fala, a participante atribui valor a interpretacéo atrelada a
técnica que os artistas executam. Isto remete ao pensamento de Parsons (1987)
quando diz que no terceiro estagio de desenvolvimento h4 uma valorizacéo do
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saber fazer oriundo de uma noc¢ao de técnica, que substitui a ideia de paciéncia,
destreza ou habilidade do artista reconhecida no segundo estagio.

A participante 1 chega a elogiar outro elemento, a dramaturgia, quando
diz “conseguiram desenvolver a histéria bem”. Isto €, novamente ela menciona a
interpretacéo, porém desta vez atrelada a dramaturgia, como explicagéo para a
cena que lhe provocou uma resposta de gosto positiva. A palavra “histéria”
muitas vezes pode ser entendida como um sinénimo do elemento dramaturgia,
pois, ela assume este sentido na maioria das vezes em que é mencionada pelos
participantes. Ainda assim, quando justificou a cena que menos gostou,
Fragmento 27.07, a participante focou indiretamente na dramaturgia como um
fator negativo.

[...] N&o consegui entender muito bem assim do que realmente a histéria
se tratava e eu senti que, por eu ndo entender, algumas coisas ficaram mais
soltas na peca [...] e eu acabo ndo gostando (Participante 1).

Quando a patrticipante diz que ndo conseguiu entender bem a historia,
podemos considerar que ela se refere mais especificamente a uma falta de
entendimento do elemento dramaturgia da obra. Aparentemente, Fragmento
27.07 néo parecia uma obra de facil compreensao para esta participante, e esta
situacdo apresentada por ela pode ser devido ao fato de se tratar de uma obra
contemporanea, em que a dramaturgia ndo segue uma linha aristotélica, com
inicio, meio e fim preestabelecidos em uma linearidade comum, caracteristicas
estas tipicas da linguagem naturalista. Toda esta conjuntura a respeito da
dramaturgia lhe provocou uma resposta de gosto negativa e que é corroborada
pelo que Parsons (1987) declara no segundo estagio de desenvolvimento, sobre
o realismo ser um aspecto preferido nas obras. Isto € explicado pela facilidade
de obras néo realistas poderem encobrir possiveis erros técnicos. Ainda, é
possivel relacionar essa rejeicdo a dramaturgia ndo linear pela Participante 1 a
teoria da prototipicalidade, pois este tipo de dramaturgia € comum em cenas
contemporaneas, que podem ser consideradas pouco prototipicas para quem
tem nenhum ou contato insuficiente com este tipo de obra ou dramaturgia, o que
€ necessario para ativar as unidades cognitivas basicas que geram prazer.
Considerando isto, na classificagdo de Hargreaves, North e Tarrant (2006) esta

participante se encontra em estagio de desenvolvimento inicial.
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Em outro momento, quando citou a segunda cena que mais gostou, a
Participante 1 justificou se apoiando em caracteristicas da dramaturgia, do
cenario e da interpretacao:

Eu fiquei bem mais interessada em saber mais a histéria, eu até pensei
“vou procurar depois”. Eu gostei do cenario e do jeito que eles se moviam entre
cama, penteadeira e porta, cama, penteadeira e porta, cama, penteadeira e porta
(Participante 1).

Ela complementa este assunto em outra fala:

[...] Pelos aderecos que eu vi na Navalha na Carne eu gostei mais, me
interessou mais. Para mim, quando tem mais, por exemplo, coisas que me levam
a viajar mais na histéria, por exemplo, os aderecos mesmo, o fato de ele entrar
e sair, o fato de ele ser agredido, me instigam mais [...] (Participante 1).

Notamos, entdo, que a dramaturgia foi um elemento que despertou
interesse na participante. A participante ressalta a acdo frequente entre os
atores, que criava uma espécie de triangulacéo recorrente entre trés pontos do
palco onde estavam a cama, a penteadeira e a porta. Esta movimentacgéao é fruto
do trabalho da interpretacao, relacionado as marcacdes de cena, e causou uma
resposta positiva na Participante 1. Novamente a sua fala valoriza a presenca da
técnica contribuindo em sua resposta de gosto, caracteristica associada ao
terceiro estagio de desenvolvimento de Parsons (1987).

Quando aprofundou os motivos que a fizeram gostar da cena do
Clowntidiano, a Participante 1 reforcou aspectos do cenario:

Eles estao falando ali sobre o 6nibus, a cena do 6nibus. Eles ndo precisam
exatamente de um 0Onibus |4, eles conseguem fazer a gente imaginar que eles
estdo no 6nibus sofrendo com o calor e varias outras coisas, por iSso eu gosto
da peca (Participante 1).

O trecho dito pela Participante 1 (fazer a gente imaginar) se refere ao
onibus, conforme verificamos na fala completa anterior, pois, os artistas simulam
estar dentro de um 06nibus que nédo existe ali fisicamente em cena. Este fato
provocou uma resposta positiva na Participante 1. Entdo, para finalizar,
buscando entender se o elemento cenografico estava influenciando seu gosto
significativamente, questionei se a existéncia de um 6nibus fisico no cenario a

faria gostar menos da cena. Ela respondeu:
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Talvez, porque pra mim o interessante é como eles conseguem passar
essa verdade para gente mesmo sem ter o adereco la. Entdo eu acho que se
tivesse o0 6nibus, talvez ficasse um pouquinho mais sem graca ter um 6nibus 14,
de pléstico, e eles atras. la ficar aquela coisa mais normal mesmo (Participante
1).

Portanto, a Participante 1 esclarece que ter o 6nibus la poderia fazer
diferenca de modo negativo, mas também, o trabalho de interpretacéo realizado
pelos atores foi determinante na resposta de gosto dela. Desta forma, a
combinacao entre o cenario ndo realista e a interpretacdo foi essencial para uma
resposta de gosto positiva para esta participante. Porém, a técnica dos atores
aparentemente se sobressaiu ao aspecto realista do cenario como fator
determinante no gosto da Participante 1. Isto remete a fala de Parsons (1987)
associada ao terceiro estagio de desenvolvimento, quando diz que o realismo e
a habilidade deixam de ser um fim em si, para serem valorizados como meios
para expressar algo.

Por outro lado, para justificar uma resposta de gosto desfavoravel pela
cena O Arquiteto e o Imperador da Assiria, a Participante 1 falou:

Por ser soO eles dois, para mim ficou muito... ndo sei, acho que faltou
alguma coisa para complementar mais a histéria. [...] Como so era areia e alguns
galhos secos e o foco, e ele indo e voltando, para mim néo... ndo consegui
(Participante 1).

Ou seja, 0 cenario novamente ganhou destaque, mas desta vez foi para
gerar uma resposta de gosto desfavoravel para a Participante 1. Ela detalha a
simplicidade do cenario, que pertence a linguagem absurda. Além disso, ela cita
possivelmente a iluminacdo quando diz “o foco, e ele indo e voltando”.
Aparentemente esta dindmica do foco também foi insuficiente para provocar uma
resposta favoravel na Participante 1. Desta vez, sua resposta se associa ao
aspecto do segundo estagio de desenvolvimento de Parsons (1987) de que
obras néo-realistas s&o menos aceitas do que as realistas. De um modo geral,
portanto, as caracteristicas da Participante 1 demonstram predominancia de um
estagio de desenvolvimento inicial na classificacdo estruturada neste trabalho.

Ao longo da entrevista, o Participante 2 também ressaltou 0s mesmos
elementos citado pela participante anterior: dramaturgia, cenografia, iluminagéo

e interpretacdo. Pela sua primeira resposta espontanea para justificar seu gosto
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(quando eu pergunto por que gostou mais ou por que gostou menos das cenas
assistidas e escolhidas por ele), o Participante 2 menciona a dramaturgia como
fator que favoreceu sua resposta de gosto, porém, utilizando eventualmente
como sinénimo a palavra historia. Sua cena favorita foi Fragmento 27.07, e em
sua justificativa ele disse:

Entdo, baseado assim, no meu gosto pessoal mesmo, foi a do Fragmento
27.07. Porque... ndo sei, talvez esse tipo de histéria, de dramaturgia que me
chama mais atencdo mesmo. Acho que esta mais ligado a isso (Participante 2).

E interessante observar que dentre todas as categorias analisadas até
agui, a Unica mencionada espontaneamente na resposta do participante € a dos
elementos teatrais. Aqui ele destaca a dramaturgia como fator favoravel em sua
resposta. A dramaturgia da cena escolhida por ele ndo segue o estilo naturalista.
Ela apresenta predominantemente caracteristicas de pe¢cas contemporaneas, o
gue nos permite inferir, a principio, que ha uma tendéncia de desenvolvimento
de gosto atrelada aos elementos teatrais que pode estar em estagio final,
seguindo a classificacdo de Hargreaves, North e Tarrant (2006).

Em sua outra resposta, também sem referéncia a qualquer uma das
hipéteses que foram propostas inicialmente nesta pesquisa, foi questionado por
gue o Participante 2 gostou menos da cena O Arquiteto e o Imperador da Assiria.
Ele respondeu:

[...] Eu ndo sei, eu acho que a fotografia e a estética da cena ndo me
chamaram muita atencdo. Acho que estad mais ligado a isso. (Participante 2)

Para compreender melhor sua resposta questionei a que ele se referia
mais especificamente quando falava em fotografia, ao que ele respondeu:

A cenografia, aos elementos cénicos, a iluminag&o... ndo me chamou
muita atencdo mesmo (Participante 2).

Portanto, os elementos teatrais foram determinantes também para
provocar uma resposta de gosto desfavoravel no Participante 2. Ele especifica
que o cenario e a iluminacdo ndo chamaram muito a sua atencdo. Estes
elementos estavam seguindo a poética absurda e talvez sua leitura possa ser
explicada pela falta de realismo dos elementos visuais, que séo valorizados no
segundo estagio de desenvolvimento de Parsons (1987). No entanto, sua
aparente rejeicao por aspectos que ndo seguem o estilo realista se refere aos

elementos que sdo exclusivamente visuais, pois, desta vez, néo foi citado pelo
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participante atuacéo, dramaturgia, sonoplastia, que sao elementos que excedem
0 campo visual, e incluem o sonoro. Esta observacao é feita para lembrar que,
no meio artistico (é preciso considerar que o entrevistado esta cursando
graduacdo em Teatro), € comum que os artistas de uma determinada linguagem
artistica tenham afinidade com outras. Portanto, no Teatro, quem possui
profunda afinidade com a musica pode direcionar maior atencdo ao elemento
sonoplastia, e isto pode ser determinante em sua resposta de gosto dentro de
uma andlise de categorias como esta que realizamos, assim como um artista
teatral com afinidade com o campo das artes visuais também pode ser
conquistado pelos elementos visuais da obra, tais como cenario, figurinos,
maquiagem e iluminacdo. S&o variaveis que ndo serdo aprofundadas aqui,
porém, vale mencionar para considerar sua existéncia e possiveis interferéncias.

A dificuldade do Participante 2 em aceitar aspectos visuais que nao sao
realistas pode ser justificada pelo processo de simbolizacdo apresentado por
Koudela (2001). A autora diz que no meio do percurso entre a simbolizacao
espontanea e a simbolizacdo consciente, ha um estagio chamado de
simbolizacado realista, em que é preciso encontrar semelhanca entre os objetos
utilizados para simbolizar e aqueles que estéio sendo representados. E possivel,
portanto, que nesta perspectiva, o Participante 2 esteja em estagio de
desenvolvimento inicial em relagdo aos elementos visuais que seguem a
linguagem absurda, pelo menos, dentro de uma classificacéo preliminar baseada
em Koudela (2001).

Logo apés, o Participante 2 foi questionado diretamente sobre a influéncia
do tema, e sua resposta foi desviada para falar novamente sobre os elementos
teatrais:

[...] No meu caso € um lance mais visual mesmo. [...] Acho que é mais um
lance de chamar atencdo, de cenografia ou de elementos que me chamam
atencdo mesmo. (Participante 2)

Sendo assim, o participante reitera sua posi¢céo de que a forma como os
elementos visuais das cenas se apresenta € determinante em sua resposta de
gosto. Naturalmente, os elementos da obra se apresentam em harmonia entre
si, mas também, de um modo geral, se harmonizam com 0s outros dois aspectos
discutidos nas categorias anteriores: o tema e a linguagem da encenacéao, pois,

0s elementos teatrais obedecem ao estilo da encenacgéo, e neste sentido, ndo
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h& como serem desvinculados. Sendo assim, muitas vezes, 0 gosto positivo
despertado pelos participantes, que se justificam pelos elementos, pode estar
sendo favorecido pela linguagem de encenacdo da obra e € importante néo
ignorar isto. O desafio reside, no entanto, em perceber qual dos dois pode estar
sendo predominante, se houver de fato esta desvinculagao.

O Participante 2 volta a mencionar, em outra resposta quando
qguestionado sobre questbes de género, que os elementos do Teatro chamam
mais sua atencao:

[...] Talvez uma pecga que tenha um tema que eu n&o curta muito, mas sei
la, ela me chama de alguma forma, tem uma cenografia interessante, uma
iluminacéo interessante, uma dramaturgia interessante, talvez eu crie alguma
conexao ou talvez chame a minha atencao de algum jeito. Mas eu acho que vai
muito além do tema, o estilo da peca. Eu acho que vai além disso, acho que
abrange outras areas que é o lance da sonoplastia, da iluminacéo, da cenografia,
da propria interpretacdo dos atores, entdo acho que varia muito (Participante 2).

Nesta Ultima fala do Participante 2 observamos que ele acredita que
mesmo tratando de um tema que ndo desperta interesse nele, ele acha possivel
gostar de um espetéculo a partir de seus elementos, como ele mesmo menciona,
podendo ser devido a cenografia, a iluminacdo ou a dramaturgia. 1sso constata
que, para este participante, os elementos da obra possuem um papel
fundamental em sua resposta de gosto, e isto se da de modo consciente. Isto
ocorre ainda que contextos que envolvem o tema e a linguagem e que circundam
0s elementos teatrais ndo estejam totalmente claros quanto ao seu poder de
influéncia sobre as cenas selecionadas pelo participante como favoritas ou
menos apreciadas, e isto foi observado em trechos de sua fala quando diz “gosto
pessoal” ou “mais um lance de chamar atengédo”. Ai reside uma incégnita do que
caracteriza ser o seu proprio gosto pessoal. Em suas complementacfes de
respostas ele frisava aspectos visuais. No entanto, aparentemente sua resposta,
justificada pelos elementos, se fundamenta na linguagem de encenacéo a qual
eles pertencem mesmo sem o participante perceber isto. Isto evidencia um nivel
de inconsciéncia da influéncia dos aspectos formais (que pertencem a linguagem
da encenagdo) nos elementos teatrais e se, no quarto estadgio de
desenvolvimento apresentado por Parsons (1987) os aspectos que constituem o

meio de expressao sao percebidos e valorizados, o Participante 2 deve se
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encontrar entre o primeiro e o terceiro estagio de desenvolvimento por ndo atingir
este quesito.

De modo geral, o Participante 2 apresenta caracteristicas que o
classificam em estagio de desenvolvimento final, pois ele gosta de dramaturgia
contemporanea e percebe objetivamente a influéncia dela em sua resposta, o
que € considerado um aspecto avancado na classificacdo elaborada neste
trabalho. Além disso, ele entende que os elementos também podem gerar uma
resposta de gosto negativa.

O Participante 3, quando justificou porque gostou mais da cena Navalha
na Carne, respondeu:

Eu acho que... Acho néo! Pela cenografia. A cenografia me pegou bem
mais, apesar da interpretacdo ser meio... estava muito, tinha uma formazinha,
tipo a hora que ele batia, era muito técnica. Mas, os detalhes me impressionaram
bastante. Acho que pelo conjunto, eu gostei mais da Navalha na Carne
(Participante 3).

O Participante 3 destaca que entre os elementos observados, o que mais
chamou a sua atencéo foi a cenografia, e ainda faz uma ressalva quanto ao
elemento que chegou a diminuir um pouco sua resposta positiva, que foi a
interpretacdo. Ele menciona um excesso de técnica como fator desfavoravel da
interpretacéo. Isto pode estar relacionado a uma ideia de Parsons (1987) quando
afirma que no quarto estagio de desenvolvimento passamos a apreciar a
simplicidade. Ou seja, o entendimento sobre a técnica é substituido pela
consciéncia profunda da relacéo entre o artista e 0 meio de expressao de seu
trabalho.

Ainda, na ultima fala do Participante 3 podemos observar que ele mesmo
hierarquiza os elementos que podem l|he agradar mais, o que significa
consciéncia da habilidade em abstrair os elementos teatrais e analisa-los
individualmente. Embora usualmente a interpretacdo seja valorizada em
detrimento de outros elementos, por muitas pessoas ou dentro dos préprios
cursos teatrais, o Participante 3 afirma que, as vezes, ela perde espaco em sua
concepcdo para 0 aspecto estético dos elementos visuais da cena. Esta
circunstancia que envolve a fala do Participante 3 se aproxima de um aspecto
caracteristico do quarto estagio de desenvolvimento de Parsons (1987), que

destaca a percepc¢éo e a valorizacédo dos elementos do meio de expressao na

165



interpretacédo da obra, pois nota-se a partir da relacdo entre os elementos que
constituem a obra um sentido ligado a ela.

Quando o Participante 3 falou sobre a cena que menos gostou, ele
também se embasou frequentemente nos elementos teatrais:

Eu gostei menos do Fragmento 27.07. Eu na verdade estou em davida se
gostei menos do Fragmento 27.07 ou do Arquiteto e o Imperador da Assiria. Por
qué? Apesar de O Arquiteto e o Imperador da Assiria ter muito texto e é uma...
né? De Fernando Arrabal, e tem uma coisa muito loucura e tal. [...] S6 que a dos
meninos do 27.07 era muita gritaria e eu ndo conseguia ouvir direito. Eu acho
que presencialmente também talvez tivesse muito alto o som, a sonoplastia
deles, mas eu nao gostei muito ndo. Eu acho que ficou muito gritado e acho que
as intenc¢Oes da fala passaram despercebidas (Participante 3).

O Participante 3 apresenta duvidas sobre qual cena menos gostou. Ele
justifica todas por questdes principalmente referentes aos elementos teatrais.
Primeiro, em relacdo ao Arquiteto e o Imperador da Assiria, 0 participante cita a
fala “ter muito texto e € uma...”. A referéncia de texto esta relacionada com a
dramaturgia e, ainda que ele ndo conclua precisamente o que quer dizer, pelo
contexto da fala nos € sugerido que o0 excesso de texto soa negativo para ele.
Entretanto, a interpretacéo e a sonoplastia da cena Fragmento 27.07, conforme
seus apontamentos, prevaleceram na resposta de gosto do Participante 3. Se,
sobretudo os elementos teatrais podem provocar uma resposta de gosto
favoravel, a partir da fala do participante observamos que eles também podem
suscitar resposta de gosto negativa. As criticas que o participante faz referentes
ao elemento interpretacéo da cena Fragmento 27.07 retornam em outra fala:

[...] dentro do Clowntidiano eu gostei de algumas pessoas e de outras néo,
mas o Fragmento 27.07 tem pessoas ali, os trés que estavam (era o Norton, a
Pabi e a Victoria), eu ja vi eles em outras cenas que ja foram muito mais potentes
do que essas que se mostraram agora na gravacao. (Participante 3).

Basicamente, o Participante 3 faz uma breve analise critica do trabalho
apresentado pelos atores conhecidos quando diferencia que alguns fizeram uma
boa apresentacdo e outros ndo, em sua opinido. Esta parece ser uma
dissociagcdo consciente feita pelo participante entre gostar por ver atores
conhecidos e gostar por perceber a qualidade técnica do trabalho dos artistas.
Considerando que o Participante 3 anteriormente ja tinha visto trabalhos que
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julgou com maior qualidade do que os apresentados durante a entrevista, ele
acredita, portanto, que havia um potencial a mais a ser expressado pelos atores
gue ele conhecia. Esta circunstancia pode ter levado a uma resposta de gosto
desfavoravel as cenas assistidas. Portanto, a nova fala apenas fortalece a
concepcao de que a interpretacéo realizada pelos atores nao foi suficiente para
favorecer uma resposta de gosto positiva no participante. E importante frisar
ainda que ndo cabe a este trabalho entrar em méritos de analises criticas
teatrais, pois observamos a resposta do participante buscando compreender o
desenvolvimento do gosto teatral.

Por fim, o Participante 3 ameniza sua critica reconhecendo que algumas
dificuldades vistas nos atores sdo comuns para ele também enquanto artista, e
especifica o que, dentro do elemento interpretacéo, o desagradou:

[...] Como pessoa formada, eu também as vezes tenho essa dificuldade
de trabalhar com palavra. Eu acho que é muito isso que eu vi, o ndo trabalho das
palavras (Participante 3).

O Participante 3 esclarece no final que, dentro da interpretacdo, o que
provocou sua resposta de gosto desfavoravel foi a auséncia de trabalho com as
palavras, provavelmente se referindo a uma falta de harmonia entre dramaturgia
e interpretacdo, ou mesmo de uma questao técnica exclusiva da interpretacdo
dos atores, ocasionando em um desentendimento geral da obra que foi
justificado inicialmente pelo volume excessivo da sonoplastia. Ai reside uma
nova semelhanca com o quarto estagio de desenvolvimento de Parsons (1987)
em que ha percepcgédo e valorizacdo dos elementos do meio de expressdo na
interpretacéo da obra.

Foi dificil desvincular algumas vezes a analise que diz respeito a influéncia
dos elementos teatrais no gosto, das inferéncias geradas pela linguagem da
encenacdo ou pelo tema, uma vez que esses aspectos eventualmente se
entrelacavam. De qualquer modo, verificamos que, entre todas as categorias, 0S
elementos teatrais foram citados como maior favorecedor de respostas de
gostos, sejam positivas ou negativas.

Em sintese, sobre esta categoria, verificamos que os elementos das obras
teatrais influenciaram evidentemente as respostas de gostos de todos os
participantes entrevistados, com diferencas nas intensidades em alguns
elementos, e com algumas particularidades que partiam das experiéncias
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individuais. A Participante 1 apresentou caracteristicas consideradas de um
estagio de desenvolvimento inicial, por suas respostas serem proximas do
primeiro e do terceiro estagio de desenvolvimento de Parsons (1987) e da fase
inicial de Hargreaves, North e Tarrant (2006), enquanto o Participante 2
apresentou caracteristicas primordialmente de estagio de desenvolvimento final,
com propriedades comuns desta fase fundamentadas em Hargreaves, North e
Tarrant (2006), ainda que ele tenha demonstrado também qualidades do
segundo estagio de Parsons (1987). O Participante 3 apresentou
predominantemente caracteristicas de um nivel de desenvolvimento final, por
suas respostas serem caracteristicas do quarto estagio de desenvolvimento de
Parsons (1987).

Para visualizar melhor, em resumo, temos um quadro abaixo mostrando
em qual estagio de desenvolvimento se encontra cada participante dentro de
cada categoria, sob duas perspectivas, a da revisao de literatura e a construida
pelo autor deste trabalho, cuja categorizacdo se deu em apenas dois estagios

de desenvolvimento: inicial e final.

Quadro 7 — Estagios de desenvolvimento que se encontram os participantes por
categoria analisada.

Participante 1
O tema nao | A O género | Recusaao | Nao gosta de
interfere familiaridad | influencio | naturalismo | dramaturgia
diretamente no | einterferiu | uem , porém, contemporan
gosto, mas, | indiretamen | baixa nao ea. Gostou
interfere te no gosto | intensida | reconhece | de um
indiretamente da de e de estilos cenario nao
porque se | participante | forma diferentes. realista, o do
relaciona com a |, mas ela indireta. Clowntidiano
interpretacdo dos | propria ndo com o qual ja
atores/expressivid | percebeu. tinha
ade da obra. familiaridade,
mas néo
gostou de
outro sem
familiaridade.
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Estagios 2 e 3 de | Estagio Estagiol | Estagio 1,2 | Estagio2 e 3
Parsons (1987). inicial de de e 3de de Parsons
Hargreaves | Parsons | Parsons (2987).
, North e (1987). (2987). Estéagio inicial
Tarrant Estagio de
(2006). final de Hargreaves,
Hargreaves | North e
, North e Tarrant
Tarrant (2006).
(20086).
Estagio inicial. Estagio Estagio Estagio Estagio
inicial. inicial. inicial. inicial.
Participante 2.
N&o reconheceo | A Admite A Gosta de
tema das cenas e | familiaridad | que o linguagem dramaturgia
nado sabe o que eea género da contemporan
significa esta complexida | pode encenacdo | ea e percebe
palavra no de influencia | parece ter a forte
contexto da obra. | afetaram r, porém | influenciado | influéncia dos
seu gosto e | demonstr | , porém elementos
ele admite | a sem ele se | teatrais na
isso. indiferenc | dar conta sua resposta.
aao disto.
género.
Estagio 1 de Estagio Estagio 1 | Estagio 1 e | Estagio 2 de
Parsons (1987). final de de 2 de Parsons.
Hargreaves | Parsons Parsons Estagio inicial
, North e (1987). (2987). de Koudela.
Tarrant Estagio Estagio final
(2006). final de de
Hargreaves | Hargreaves,
, North e North e
Tarrant Tarrant
(20086). (20086).
Estagio inicial. Estagio Estagio Estagio Estagio final.
final. inicial. inicial.
Participante 3
O tema é Preferiu Néo tem | As N&o gosta do
irrelevante, cena clareza possibilidad | excesso de
portanto, ndo naturalista, | sobre o es para técnica.
influencia na porém, que é apreciar Valoriza os
resposta de gosto. | utilizando género, obras séo elementos do
justificativa | mesmo ampliadas meio de
s que assim, e ha uma expressao ao
exigem ele melhor interpretar a
dominio de | parece compreens | obra.
linguagens | indiferent | do das
diferentes. | e nasua | qualidades
resposta. | expressivas
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Estagio 5 de Estagio Estagio 1 | Estagio 3 e | Estagio 4 de
Parsons (1987). inicial de de 4 de Parsons
Hargreaves | Parsons | Parsons (2987).
, North e (1987). (1987).
Tarrant Estagio
(20086). final de
Hargreaves
Estagio final. Estagio Estagio Estagio Estagio final.
final. inicial. final.

Fonte: Elaborado pelo autor.

Desta forma, concluimos que a Participante 1, embora tenha apresentado
caracteristicas amadurecidas por seu histérico de estudo e experiéncia, mesmo
assim foi classificada em estagio de desenvolvimento inicial em todas as
categorias analisadas.

O Participante 2, por outro lado, demonstrou se encontrar em estagio
inicial em trés categorias, e em apenas duas em estagio final, sendo estas a da
familiaridade com o ator e a obra, e a da linguagem da encenacao.

O Participante 3 se mostrou ser mais desenvolvido, tendo apresentado
caracteristicas de estagio final em quatro categorias, estando em fase inicial
apenas na do género.

Algumas divergéncias podem ser constatadas nas classificacdes feitas
dentro da revisdo de literatura — mostrando alguém avancado com base em
Hargreaves, North e Tarrant (2006), porém em estagios iniciais considerando
Parsons (1987). Isto pode ter ocorrido devido ao fato de os autores tratarem de
teorias de desenvolvimento voltadas para objetos artisticos diferentes, pois os
primeiros se preocuparam em compreender o desenvolvimento do gosto
musical, enquanto o ultimo investigou o desenvolvimento da experiéncia estética
nas artes visuais - pintura. Divergéncias também ocorreram entre a classificacéo
dada pela reviséo de literatura e a indicada ap6s andlise para uma pessoa dentro
da mesma categoria. A explicacéo é semelhante, pois o objeto de estudo aqui é
0 gosto teatral, portanto, algumas adaptacfes nas andlises tiveram que ser
realizadas visando uma abrangéncia maior dos aspectos particulares que
envolvem o Teatro que ndo sdao contemplados pelos autores da revisdo de

literatura.
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5.6 ESTAGIOS DE DESENVOLVIMENTO DO GOSTO EM TEATRO:
CARACTERISTICAS OBSERVADAS

Nesta secdo, serdo apresentados cinco quadros sintéticos contendo as
caracteristicas centrais que foram observadas em cada categoria analisada, de
acordo com cada estagio de desenvolvimento. Esta classificacdo é proposta pelo
autor deste trabalho, tomando como base os autores discutidos ao longo da
revisdo de literatura, mas que ndo discutem o desenvolvimento do gosto no
campo especificamente teatral.

E importante salientar que as caracteristicas atribuidas aos estagios de
desenvolvimento podem ser revistas a qualquer momento, alterando suas
classificacdes para estagios diferentes de acordo com novos dados coletados e
analisados, uma vez que esta € uma pesquisa exploratéria com amostragem
aguém do ideal, porém, suficiente para fornecer base para futuras pesquisas que
visem corroborar ou, eventualmente, contestar os dados aqui expostos.

E preciso lembrar, contudo, que por se tratar de categorias diferentes,
ainda que se relacionem entre si, uma pessoa pode apresentar caracteristicas
de desenvolvimento inicial em uma categoria, e de desenvolvimento final em

outra, conforme observado nos participantes desta pesquisa.

Quadro 8 — O tema da cena

ESTAGIOS DE
DESENVOLVIMENTO

CARACTERISTICAS CENTRAIS OBSERVADAS

Ha uma aparente falta de clareza sobre o significado da palavra
tema, tornando dificil, por consequéncia, identifica-lo de modo
- objetivo na cena. Assim, o tema é percebido de modo intuitivo.

inicia O tema néo se caracteriza como fator determinante na resposta de
gosto, porém, nao deixa de influenciar, ainda que ndo seja

percebida esta interferéncia pelo espectador.

A clareza acerca do tema da obra diminui a importancia dele frente
aos outros aspectos valorizados pelo espectador. Desta forma, o
- tema se torna irrelevante e néo influencia na resposta de gosto. O
Fina tema pode ser visto tanto no espetaculo como um todo, como

também pode ser identificado em aspectos particulares da obra,

tais como nos elementos teatrais, na linguagem da encenacgéo ou
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no género, por exemplo, mesmo que isto ndo se dé de modo

absolutamente consciente para o espectador.

Fonte: Elaborado pelo autor.

Quadro 9 — A familiaridade com o ator e com a obra

ESTAGIOS
DESENVOLVIMENTO

DE

CARACTERISTICAS CENTRAIS OBSERVADAS

Inicial

A familiaridade (ou a auséncia dela) com os atores e com a obra
pode influenciar indiretamente o gosto, pois esta ndo é uma
questado percebida pelo espectador. Mesmo assim, pode néo ser

o principal fator que determina a resposta de gosto.

Final

A familiaridade com os atores e com a obra pode influenciar o
gosto do espectador, e neste estagio, é uma agdo
conscientizada e justificada pela sua propria légica de
pensamento. E admissivel que uma alteracdo entre artistas
conhecidos presentes na cena por outros desconhecidos
poderia modificar seu gosto, sem definir se este seria positivo ou
negativo, o que comprova o impacto da familiaridade no gosto
como algo conscientizado.

O espectador se apropria da familiaridade com a obra ou com os
artistas envolvidos nela para construir novas percepgdes sobre
ela, revendo seu julgamento sobre aspectos técnicos e estéticos

acerca da obra.

Fonte: Elaborado pelo autor.

Quadro 10 — O género

ESTAGIOS
DESENVOLVIMENTO

DE

CARACTERISTICAS CENTRAIS OBSERVADAS

Neste estagio ndo h& clareza sobre o que é género. Algumas
pessoas podem reconhecer a existéncia de diferentes tipos dele,

porém, nao conseguem perceber uma influéncia direta do

Inicial
género na sua resposta de gosto.
Ha uma aparente indiferenca ao género, de modo que, quando
ele influencia, isto ocorre em baixa intensidade.

Final Nao foram observadas caracteristicas neste estagio.

Fonte: Elaborado pelo autor.
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Quadro 11 — A linguagem da encenacao

ESTAGIOS DE
DESENVOLVIMENTO

CARACTERISTICAS CENTRAIS OBSERVADAS

Nesta fase ndo ha reconhecimento das diferentes linguagens de
encenacfes, portanto, a linguagem de encenacdo s pode
influenciar o gosto do espectador indiretamente. Além disso, a
. sua preferéncia pode ficar restrita a um ou poucos tipos de
inicia linguagens de encenacéo, ndo havendo regra para um modelo
em especifico. A escolha de uma linguagem de encenagéo como
preferida tende a estar associada as experiéncias que o sujeito

pode ter adquirido com obras desta linguagem.

Neste estagio, o participante reconhece e sabe designar as
linguagens de encenacdes dos espetaculos. Além disso, é
capaz de perceber conscientemente se ela influencia ou ndo sua
- resposta de gosto. Por possuir um repertério amplo sobre
Fina linguagens de encenacdes diferentes, h4 maior probabilidade de
possuir experiéncias estéticas prazerosas com uma variedade
ampla de pegas, que pertencem a linguagens diferentes e com

caracteristicas até opostas.

Fonte: Elaborado pelo autor.

Quadro 12 — Os elementos teatrais

ESTAGIOS DE
DESENVOLVIMENTO

CARACTERISTICAS CENTRAIS OBSERVADAS

Os elementos teatrais tém forte influéncia e ha um
reconhecimento de que eles podem ser fundamentais na
construcéo do gosto do sujeito. Elementos visuais da cena em
geral também chamam mais atencdo neste estagio. Além do
cenario, a iluminacdo é notada, porém, outros elementos
apresentam importancia reduzida na influéncia de resposta de
Inicial gosto. A interpretacdo pode ser valorizada por aspectos
exteriores a ela, como a familiaridade que o espectador possui
com o ator baseada em questbes afetivas, por exemplo.
Elementos que ndo seguem a poética naturalista tendem a ser
menos aceitos, como dramaturgias contemporaneas e cenarios

da linguagem absurda. Um cenério néo realista ainda pode

agradar, porém, apenas quando existe familiaridade prévia.
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Final

O espectador é capaz de construir parametros individuais em
que hierarquiza os elementos que mais o agradam. Seu gosto
ainda pode ser ampliado para uma variedade de experiéncias
em que, por exemplo, um cenario rico em detalhes, como na
linguagem naturalista, € apreciado tanto quanto um que nao
possui muitos elementos cenograficos. Mesmo assim, ha uma
forte influéncia dos elementos do Teatro na resposta de gosto,
porém, muitas vezes ela esta associada a outros aspectos da
obra, e esta acdo é percebida pelo préprio espectador.
Elementos ndo realistas, como dramaturgias e cenarios

contemporaneos, sdo bem aceitos.

Fonte: Elaborado pelo autor.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Considerando que esta pesquisa se prop0s a investigar como ocorre 0
processo de desenvolvimento do gosto em Teatro, os resultados obtidos, embora
possuam pouca amostragem, fornecem uma base para a compreensdo deste
processo.

O principal desafio deste trabalho foi encontrar referencial especifico para
fundamentar esta pesquisa. Diante da n&o localizagcdo de bibliografia que
tratasse especificamente do desenvolvimento do gosto teatral, os principais
referenciais tiveram que ser de outras areas, como a masica e as artes visuais.
Isto reforca a necessidade de estudos futuros nesta area Opara se compreender
com profundidade o objeto de estudo desta pesquisa. Os estudos especificos
que falam sobre o gosto teatral se concentram principalmente nas teorias de
formacao do espectador, pois, entende-se que o primeiro passo é gostar, para
poder ser construida a sua formacao. No entanto, estes ndo sdo estudos com
foco em desenvolvimento.

Além disso, uma pesquisa que investiga aspectos sensiveis da
experiéncia humana como o gosto teatral, que depende de uma reflexdo critica
sobre a propria experiéncia estética, necessitaria de uma logistica desafiadora
para um trabalho em nivel de mestrado. O ideal seria uma quantidade maior de
participantes, e que eles pudessem assistir espetaculos variados ao vivo em
salas de espetaculos, o que nao foi possivel devido ao fechamento dos espacos
publicos considerados ndo essenciais, como os locais culturais, teatros, cinemas
e galerias, em atencdo ao momento de pandemia enfrentado pelo mundo, que
exigiu isolamento social.

Apesar dos obstaculos enfrentados, a pesquisa alcancou alguns
resultados para os objetivos que foram propostos, ampliando a visdo sobre o
gosto em Teatro e compreendendo melhor este processo, especialmente em
relacdo as particularidades que envolvem ele em cada categoria de dados
encontrados. Retomando aos objetivos especificos desta pesquisa, eles foram:
investigar a origem dos gostos manifestos pelos espectadores em diferentes
momentos de desenvolvimento; observar as possibilidades de existéncia de

etapas de desenvolvimento do gosto em Teatro e discutir sobre as
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caracteristicas que podem ser percebidas em cada etapa de desenvolvimento.
Considerando, portanto, os resultados que foram apresentados, podemos julgar
gue eles contemplaram os objetivos que foram propostos.

Quando foi proposta esta pesquisa, inicialmente haviam quatro hipoteses
de resposta para o problema de pesquisa, que era: como ocorre 0 processo de
desenvolvimento do gosto em Teatro? No entanto, ao longo dos resultados, os
elementos teatrais surgiram como uma nova categoria com potencial relevante
na resposta dos participantes, de modo que concluimos que eles influenciam no
gosto com maior intensidade do que a maioria dos outros itens propostos,
independente do estagio de desenvolvimento do individuo. O que ocorre sdo
variacbes nas percepcbes de cada um, conforme seu estadgio de
desenvolvimento, sendo que em fase inicial os elementos que ndo seguem a
poética naturalista tendem a ser menos aceitos, como dramaturgias
contemporaneas e cenarios da linguagem absurda, enquanto no estagio final, o
espectador passa a aceitar estes tipos de elementos e ainda amadurece sua
experiéncia construindo parametros individuais em que hierarquiza os elementos
gue mais o agradam.

A hipotese proposta referente ao tema inicialmente dizia que a afinidade
gue o espectador possui com o tema poderia influenciar sua resposta de gosto,
ocorrendo isto em maior intensidade em um estagio inicial, e se dissipando em
estagios posteriores. Sobre os resultados, é importante frisar que, entre os temas
abordados, nenhum foi mencionado como tema com o qual algum participante
tivesse afinidade em especial. Pode residir ai a baixa influéncia do tema na
resposta dos participantes. De qualquer modo, foi observado em um estagio
inicial a falta de clareza sobre o significado do tema no contexto da obra, e a
baixa influéncia do tema na resposta de gosto. No estagio final, por sua vez, a
clareza do tema passa a ser estabelecida, porém, o tema possui pouca
probabilidade de influenciar na resposta de gosto, pois outros aspectos sdo
valorizados na obra.

Outra hipotese testada para compreender o desenvolvimento do gosto foi
a de que ao reconhecer artistas no palco, o espectador pudesse gostar mais
destas cenas, ocorrendo isto em intensidade maior nos estagios iniciais, e se

extinguindo nos estagios finais de desenvolvimento do gosto. Os resultados
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mostraram que a familiaridade com o ator e com a obra influencia sim a resposta
dos participantes, de modo positivo e negativo, porém, de forma indireta no
estagio inicial, e sendo percebida com maior facilidade no estagio final, contudo,
diminuindo a intensidade com que isto ocorre conforme ocorrem avangos no
desenvolvimento. Ainda, no estagio final o espectador se apropria da
familiaridade que possui com a obra ou com os artistas envolvidos nela para
reconstruir suas percepcfes acerca dela, revendo seu julgamento sobre
aspectos técnicos e estéticos que envolvem a obra.

Dentre as categorias que aparentemente menos influenciaram a resposta
de gosto, 0 género se destacou interferindo pouco. Isto pode estar relacionado
com o fato de néo ter sido verificada nenhuma caracteristica considerada de
estagio de desenvolvimento final. Os resultados encontrados para esta categoria
coincidem parcialmente com o que foi proposto na hipétese, pois foi sugerido
gque em estagios iniciais haveria pouca influéncia do género no gosto dos
participantes, e isto seria ampliado na medida em que seu desenvolvimento
ocorresse, possibilitando o reconhecimento dos géneros e definindo critérios
pessoais de escolhas de espetaculos a partir deles, sendo que esta parte nao foi
possivel ser constatada entre os resultados, devido aos participantes se
encontrarem todos em estagio de desenvolvimento inicial.

Em relacdo a linguagem de encenacéo, inicialmente foi proposto que
pessoas em estagio inicial poderiam gostar mais de obras naturalistas, e em
estagio final seu gosto por este tipo de cena seria menor em virtude da
preferéncia por espetaculos contemporaneos e similares. Foi observado nos
resultados que em um estagio inicial ndo ha uma regra em especifico para se
gostar mais de uma cena, ja que a preferéncia do espectador pode ocorrer para
linguagens néo realistas, algo que nédo era esperado, havendo uma interferéncia
pouco significativa desse aspecto na resposta de gosto e se manifestando isto
de forma indireta. Isso significa que um espectador pode até mesmo estar
razoavelmente desenvolvido para linguagens complexas como a
contemporanea, por exemplo, desde que haja algum tipo de experiéncia
profunda, seja de pratica ou de teoria (em trabalhos ou cursos) que o permitam
alcancar isto, conforme foi observado nos dados oferecidos pelos participantes.

No estagio final, por sua vez, o participante reconhece e sabe designar as
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diferentes linguagens das encenac¢des dos espetaculos. Além disso, ele é capaz
de perceber diretamente a influéncia da linguagem da encenacdo em sua
resposta de gosto. Isto € permitido gracas ao seu repertério amplo sobre os
variados estilos de encenacdes que o permitem, ainda, uma maior probabilidade
de possuir experiéncias estéticas prazerosas com estilos diversificados.

Quanto aos resultados gerais, os participantes foram classificados apenas
em dois estagios: inicial ou final para cada categoria analisada. Foram
considerados apenas dois estagios de desenvolvimento devido a baixa
amostragem e ao carater exploratorio deste estudo que ndo permite, com
aprofundamento, a construcdo de estagios mais especificos para classificar os
participantes. Mesmo assim, os resultados ja& fornecem uma base para que
pesquisas futuras possam reconhecer a existéncia de possiveis novos estagios.

Em relacdo aos resultados individuais dos entrevistados, a Participante 1
apresentou predominantemente caracteristicas de desenvolvimento do estagio
inicial. No entanto, € preciso ressaltar que algumas de suas respostas foram
maduras. Isto se deve, certamente, ao fato de ela estudar Teatro em um curso
livro h& cinco anos, e durante este mesmo tempo realizar atividade profissional
na area.

O Participante 2, que se encontra em formacéo superior em Teatro,
também teve a maioria das caracteristicas observadas em estagio de
desenvolvimento inicial. Apenas nas categorias da familiaridade com o ator e a
obra, e dos elementos teatrais suas respostas foram de estagio final.

O Participante 3, por outro lado, por ser o Unico profissional formado na
area, foi o que apresentou maior quantidade de caracteristicas de
desenvolvimento consideradas do estagio final. Entre as cinco categorias,
apenas na do género ele foi considerado em estagio de desenvolvimento inicial.

Como podemos observar, um mesmo participante pode ndo se encontrar
no mesmo estagio de desenvolvimento para todas as categorias. Estas
diferencas sao justificadas pelas particularidades que envolvem cada classe
analisada.

Ainda, é preciso reconhecer que perguntas importantes que poderiam ter
contribuido para um aprofundamento da investigacéo deixaram de ser realizadas

durante a entrevista, o que pode ter comprometido razoavelmente alguns pontos
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da pesquisa, pois, alguns aspectos do inconsciente ndo foram trazidos a tona.
Mesmo assim, este trabalho permite visualizar melhor o caminho que pode ser
seguido em pontos especificos (por exemplo, na parte em que verificamos haver
uma dificuldade além do esperado em diferenciar género de linguagem de
encenagdo). Com base nisso, os instrumentos de coleta de dados de estudos
futuros podem ser elaborados de forma mais precisa e direcionada a esses
aspectos.

De um modo geral, observamos que 0s estagios de desenvolvimento
apresentados pelos participantes parecem estar intimamente ligados a sua
escolaridade teatral. Isto evidencia a importancia e a necessidade de se valorizar
0 ensino de Teatro nas escolas, para promover o desenvolvimento do gosto das
pessoas e, consequentemente, também a sua experiéncia estética.

Nenhum participante estava totalmente alheio a realidade teatral,
possivelmente por isto até a participante em estagio de desenvolvimento inicial
demonstrou respostas bem desenvolvidas, ainda que nao fossem suficientes
para indica-la como alguém em estagio final. Uma nova pesquisa poderia
considerar, portanto, a participacdo de pessoas sem envolvimento com a
aprendizagem ou a pratica em Teatro, para evidenciar ainda mais a relacao entre
educacao e desenvolvimento.

Além dessa sugestdo, muitas outras pesquisas podem surgir a partir de
guestionamentos resultantes da realizacéo deste trabalho. Dentre elas, podem
ser realizadas pesquisas individuais para cada categoria analisada, ou até
mesmo contendo todas, buscando observar a influéncia de cada uma delas por
meio de questionarios envolvendo escalas Likert, ou de pesquisas quantitativas,
concentrando uma amostragem de participacdo maior. Podem ser realizados
estudos pontuais e menores como artigos, com pessoas que assistiram a uma
determinada obra ao vivo, fornecendo a sua resposta ao final da apresentacao,
para assim se diminuir a interferéncia de varidveis que podem ter influenciado
esta pesquisa no que diz respeito ao local fisico e a qualidade visual e sonora
das cenas vistas em uma gravacéo. Por fim, um estudo posterior com mais
participantes podera suprir as deficiéncias que a baixa amostragem deste
trabalho pode ter acarretado, e certamente podera fornecer resultados

promissores para a area de desenvolvimento do gosto por espetaculos teatrais.
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No entanto, os dados fornecidos nesta pesquisa, sem duvida, asseguram uma

luz no caminho que deve ser percorrido a partir daqui.
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APENDICE A — TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
-~z
V]
e
GOVERNO DO ESTADO DO
AMAZONAS
TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Vocé esta sendo convidado(a) como voluntario(a) a participar da pesquisa
intitulada “O gosto em Teatro: um estudo de desenvolvimento com estudantes e
profissionais em Manaus”, sob responsabilidade do pesquisador Mateus Silva
dos Santos.

O motivo que nos leva a realizar essa pesquisa € compreender como
ocorre o0 processo de desenvolvimento do gosto e das preferéncias em Teatro.
Essa pesquisa possibilitard novos conhecimentos para o professor de Teatro, a
partir de novas bases tedricas que dialogam com o campo educacional que
compete ao Teatro, no que diz respeito a formacao estética dos estudantes
enquanto publico ou espectador em seu meio cultural, bem como, para 0s
artistas e pesquisadores que lidam com a crise de publico de suas producdes
teatrais.

Os participantes dessa pesquisa responderdo a um breve guestionario
com informacdes pessoais e em seguida participardo de uma entrevista
semiestruturada. Essa pesquisa ndo oferece riscos ao seu participante. Vocé
sera esclarecido(a) sobre a pesquisa em qualquer aspecto que desejar. Vocé é
livre para recusar-se a participar, retirar seu consentimento ou interromper sua
participacdo neste trabalho a qualquer momento. A sua participacdo € voluntaria
e a recusa em participar ndo ira acarretar em qualquer penalidade.

Sua participacdo no estudo ndo acarretara custos para vocé e néo sera
disponivel nenhuma compensacéo financeira pela sua participacao.

O pesquisador ird tratar a sua identidade com padrdes profissionais de
sigilo. Seu nome nao sera liberado e vocé néo seré identificado(a) em nenhuma
publicacdo que possa resultar deste estudo.

Uma copia deste consentimento informado sera fornecida a voceé.
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APENDICE B — TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
(CONSENTIMENTO POS-INFORMACAO)
"\'{
gt
GOVERNO DO ESTADO DO

AMAZONAS
DECLARACAO DO(A) PARTICIPANTE

Eu,

, fui informada(o) dos

objetivos da pesquisa acima de maneira clara e detalhada e esclareci minhas
davidas. Sei que em qualquer momento poderei solicitar novas informacgdes e
negar minha participagéo no trabalho. O pesquisador certificou-me de que todos
os dados desta pesquisa serdo confidenciais. Em caso de duvidas poderei entrar
em contato com o pesquisador pelo e-mail mateus.sds@outlook.com. Declaro
que concordo em participar desse estudo. Recebi uma coOpia deste termo de
consentimento livre e esclarecido e me foi dada a oportunidade de ler e

esclarecer as minhas dudvidas.

Manaus, de de

Assinatura do participante

Assinatura do pesquisador Data: / /
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APENDICE C — QUESTIONARIO DE INFORMACOES PESSOAIS

1. Nome:

2. ldade:

3. Nivel de escolaridade teatral: () curso livre () curso técnico ( )

curso de graduacéo completo ou trabalha profissionalmente na area.

4. Tempo de experiéncia profissional em Teatro?

5. Com que frequéncia assiste espetaculos teatrais?
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APENDICE D — PERGUNTAS DA ENTREVISTA SEMI-ESTRUTURADA

1 Vocé ja assistiu alguma dessas cenas em outra ocasiao?

2. Qual das cenas vocé mais gostou? Por qué?

3 Qual das cenas vocé menos gostou? Por qué?

4. Vocé acha que néo gostou ou gostou destas cenas devido ao tema
(ou assunto) que o espetaculo abordou?

5. Vocé identificou algum ator conhecido seu em alguma cena? Vocé
acha que isto interferiu no fato de vocé ter gostado ou nao ter gostado dela?

6. Vocé acha que n&do gostou ou gostou destas cenas por causa do
seu género?

7. Quais sao as linguagens de encenacao das cenas?

8. (Se o participante souber responder a questédo 7): Vocé acha que
gostou ou nao gostou das cenas em fungéo da sua linguagem de encenacéo?

9. (Se o participante ndo souber responder a questao7): Vocé acha
gue nao gostou ou gostou da cena por ver elementos mais proximos da

realidade?
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ANEXOS
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ANEXO A — QUESTIONARIOS DE INFORMACOES PESSOAIS
QUESTIONARIO 1

Nome: Idade: 16

Nivel de escolaridade teatral: (X) curso livre ( ) Cursando graduacao em
teatro

( ) Curso de graduacao completo ou trabalha profissionalmente na area

Qual seu tempo de experiéncia profissional em teatro?

5 anos.

Em que area teatral vocé exerceu atividade?

Atuacao.

Com que frequéncia assiste pecas teatrais?

2 vezes ao més.
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QUESTIONARIO 2

Nome: Idade: 20
Nivel de escolaridade teatral: ( ) curso livre ( X) Cursando graduacédo

em teatro ( ) curso de graduacdo completo ou trabalha profissionalmente na

area

Qual seu tempo de experiéncia profissional em teatro?
3 anos.

Em que area teatral vocé exerceu atividade?

Atuacédo, Sonoplastia, Dramaturgia e Cenografia.

Com que frequéncia assiste pecas teatrais?

Com frequéncia regular.
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QUESTIONARIO 3

Nome: Idade: 28

Nivel de escolaridade teatral: ( ) curso livre () Cursando graduacéo
em teatro ( x ) curso de graduacdo completo ou trabalha profissionalmente na
area

Qual seu tempo de experiéncia profissional em teatro?

Considero meu tempo de experiencia a partir do momento em que me
formei, que foi no final de 2018, mas desde 2015 estou envolvido com as artes.

Em que area teatral vocé exerceu atividade?

Muito mais na area da atuacao.

Com que frequéncia assiste pecas teatrais?

Sempre que tem algo na cidade eu estou prestigiando, independente do

género, linguagem...
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ANEXO B — ENTREVISTAS
ENTREVISTA — PARTICIPANTE 1

1. Vocé ja assistiu alguma dessas cenas em outra ocasido?

Sim, eu ja assisti o Clowntidiano.

2. Qual das cenas vocé mais gostou? Por qué?

Clowntidiano. Eu gosto porgque pelo que eu consigo entender, da peca, da obra
do Clowntidiano, eles contam... eles usam o clown deles para contar sobre o
cotidiano, o que acontece, varias situacées na vida das pessoas, 0 que nos
passamos, que passa despercebido, mas que acaba sendo uma grande
situacdo. Eu acho isso bem interessante, o jeito que eles exploraram algo téo
pequeno que passa despercebido e conseguir transformar em espetaculo bem
comico.

3. Qual das cenas vocé menos gostou? Por qué?

Foi... Assim, a que eu menos gostei acho que € muito forte, mas a que eu menos
me interessei, assim, foi Fragmento 27.07. Pelo que eu entendi, assim, do
trecho... eu ndo consegui entender muito bem, assim, do que realmente a histéria
se tratava e eu senti que, por eu ndo entender, algumas coisas ficaram meio
soltas na peca, e quando geralmente tem uma pec¢a assim, muito solta, que eu
nao consigo entender, eu ndo consigo criar aguela conexédo e eu acabo néo
gostando.

4. Vocé acha que ndo gostou ou gostou destas cenas devido ao tema
(ou assunto) que a peca abordou?

N&o, ndo. Pra mim eu acho que o que fez eu ndo gostar muito foi eu nao
compreender logo de cara o que tava se passando e, por eu ndo entender o que
tava se passando na peca e também... € basicamente... € isso, que eu nao
entendi [a peca]. Porque, por exemplo, se eu tivesse assistido tudo ou se eu
tivesse um pouco mais de conhecimento, eu acho que eu gostaria sim... se eu
pudesse analisar um pouquinho mais.

5. Vocé identificou algum ator conhecido seu em alguma cena?

Sim, eu conheci o Richard que tem o palhaco de Némade, a Stephane que tem
a Pao-Bolo, Yago que é o Guaracy... s6 esses trés.

Séo os atores do Clowntidiano, certo?

Isso.
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Vocé achaque isto interferiu no fato de vocé ter gostado ou néo ter gostado
dela?

Pra mim n&o, porque quando eu vou assistir alguma peca eu procuro analisar o
qué que eles estdo oferecendo enquanto atores e atrizes, se eles estédo
fazendo... usando realmente técnica e fazendo um bom trabalho, mesmo néo
conhecendo [os atores]. Claro que se, por exemplo, eu ndo achar que a peca foi
muito legal, se a pessoa for minha amiga, eu nao vou chegar para ela e falar “ah
eu achei isso e isso e nao gostei da tua pega e néo sei o qué”. Mas, o fato de eu
conhecer eles ndo diz “ah eu gosto do Clowntidiano porque s&o eles que estéo
fazendo”. Nao, eu gosto porque eles conseguiram desenvolver a historia bem,
porque eu vi eles como atores e atrizes que mostraram técnica, que souberam
aproveitar bem... entdo pra mim nao interfere muito n&o.

6. Vocé acha que ndo gostou ou gostou destas cenas por causa do seu
género?

N&o. Assim, eu sou o tipo de pessoa que o0 género pode ser drama, comédia,
acao, ficgdo... pra mim tanto faz, no tenho problema com o género. E s6 mais
a questdo de eu entender a peca, saber o que é que esta passando, que é pra
eu poder saber, entender... ai eu “ah legal isso, gostei!”, “ah legal, ndo gostei!”,
“ah, achei tal coisa...”. Ah, o género pra mim néo influencia, eu gosto de tudo

7. Quais séo as linguagens de encenacgéo das cenas?

(Pausa demorada). Linguagens... No caso... Linguagens, assim... Eu néo
percebi nenhum monélogo. Eu percebi que sempre tava tendo interacao.
Esqueci a palavra, ndo me lembro agora o que ia falar. Mas, sempre tem
interacdo... a peca, ela basicamente... a maioria das pecas, pelo que eu percebi,
tinham poucos aderecos cénicos e a maioria ficava no foco, as vezes saia do
foco, voltava para o foco. Eu vi interpretacdo, eu vi também sonoplastia no
Clowntidiano... & isso.

A peca do Arquiteto e a peca da Navalha na Carne ficaram em uma zona
intermediaria para vocé, porque nédo foram mencionadas como a que mais
gostou nem a que menos gostou. Se vocé fosse escolher sO entre essas
duas, qual vocé escolheria como a que mais gostou?

Acho que Navalha na Carne.

Por qué?
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Eu fiquei bem interessada pra saber mais a historia. Eu até pensei “vou procurar
depois”. Eu gostei do cenario e do jeito que eles se moviam entre cama,
penteadeira e porta, cama, penteadeira e porta, cama, penteadeira e porta. E
também porque eu queria saber mais sobre 0 que estava acontecendo entre o
homem e o garoto que ele estava batendo, humilhando e o que estava se
passando. E ja no Arquiteto e o Imperador, por ser so eles dois, para mim ficou
muito... ndo sei, acho que faltou alguma coisa para complementar mais a historia,
e pelos aderecos que eu vi na Navalha na Carne eu gostei mais, me interessou
mais. Pra mim quando tem mais, por exemplo, coisas que me levam a viajar mais
na historia, por exemplo, os adere¢cos mesmos, o fato de ele entrar e sair, o fato
de ele ser agredido, me instigam mais. Ja o Arquiteto e o Imperador, como sé
era areia e alguns galhos secos e o foco, e ele indo e voltando, pra mim nao...
Nao consegui.

8. (Se o participante ndo souber responder a questao 7): Vocé acha que
ndo gostou ou gosto da cena por ver elementos mais proximos da
realidade?

N&o. Eu gosto do Clowntidiano por conta do corpo comico, que eu acho uma
linguagem interessante. O fato de eles sairem detrds do guarda-chuva e
conseguirem instigar, fazer as pessoas ficarem curiosas para saber o que tem
detras do guarda-chuva... Também porque eles nédo precisam, por exemplo, de...
como eu posso te explicar... eles estdo falando ali sobre o 6nibus, a cena do
onibus... eles ndo precisam exatamente de um énibus la, eles conseguem fazer
a gente imaginar que eles estdo no 6nibus sofrendo com o calor e varias outras
coisas, por isso que eu gosto da peca.

Mas se tivesse um 0nibus no cenério, vocé acha que gostaria menos da
peca com essa mudanga?

Talvez, porque pra mim o interessante € como eles conseguem passar essa
verdade pra gente, mesmo sem ter o adereco l4. Entdo eu acho que se tivesse
o Onibus talvez ficasse um pouquinho mais sem graca ter um 6nibus la de

plastico e eles atras. la ficar aquela coisa mais normal mesmao.
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ENTREVISTA — PARTICIPANTE 2

1. Vocé ja assistiu alguma dessas cenas em outra ocasiao?

J4, duas delas. A do Fragmento 27.07 e Clowntidiano.

2. Qual das cenas vocé mais gostou? Por qué?

Entdo, baseado assim, no meu gosto pessoal mesmo, foi a do Fragmento
27.07. Porqué...ndo sei, talvez esse tipo de historia, de dramaturgia que me
chama mais atencéo.

3. Qual das cenas vocé menos gostou? Por qué?

A primeira, do Arquiteto e do Imperador da Assiria. Eu ndo sei, eu acho
gue a fotografia e a estética da cena ndo me chamaram muita atencdo. Acho
que t4 mais ligado a isso.

Quando vocé diz fotografia, vocé estd se referindo a qué
especificamente?

A cenografia, aos elementos cénicos, & iluminacdo... ndo me chamou
muita atencdo mesmo.

4. Vocé acha que ndo gostou ou gostou destas cenas devido ao tema
(ou assunto) que a peca abordou?

Eu acho que... ndo sei dizer exatamente se € por causa disso. No meu
caso é um lance mais visual mesmo e mais de gosto pessoal, porém, nao sei se
entra no lance dos temas que o espetaculo abordava. Acho que é mais um lance
de chamar atencdo, de cenografia ou de elementos que me chamam mais
atencdo mesmo.

Quando vocé fala gosto pessoal, vocé esta querendo dizer o que
exatamente?

E porque a gente assiste varios espetaculos que convidam a gente, que
a gente esta presente, ou espetaculos que a gente precisa assistir por conta de
algumas matérias, etc. [por] N motivos né? Mas, no fim de tudo a gente sempre
tem aquele tipo de espetaculo que chama mais a atencdo da gente ou que a
gente gosta mais. Entdo acho que quando eu falo de gosto pessoal é esse lance
do que chega em mim, do que eu gosto mesmo, do que eu assisto com prazer.
Mas, ndo que eu odeie outros tipos de pecas ou outros tipos de espetaculos. E
s6 um lance que me toca mais.

5. Vocé identificou algum ator conhecido seu em alguma cena?
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Identifiquei. No Fragmento 27.07 eu conhecgo a Victoria Muller, conheco o
Norton. Do Clowntidiano eu conheco Stephane, o Richard e acho que so.

Vocé acha que isto interferiu no fato de vocé ter gostado ou nao ter
gostado dela?

Talvez, talvez. Por conta de um lance de afeto mesmo. De vocé
reconhecer que tem alguém que vocé gosta ali em cena ou algum amigo seu, ou
algum conhecido, né? Entéo vocé dedica mais seu carinho, mais a sua atencéo
naquela determinada cena ou espetaculo que tem alguém que vocé gosta.
Como, sei l4, quando vocé convida alguém da sua familia que n&o curte muito
teatro, mas ela vai ao teatro assistir vocé. Entdo ela vai tecnicamente, ndo para
ver a obra como um todo, mas sim porque vocé esta la, porque vocé convidou
aquela pessoa, que as vezes nem € muito ligada ao teatro. Entdo acho que sim,
talvez eu tenha gostado ou prestado mais atengéo quando eu reconheci alguma
pessoa que eu conheca ou que eu ja tenha algum tipo de conexao.

Se as duas cenas com pessoas que Vocé reconheceu, tivessem sido
apresentadas por pessoas desconhecidas para vocé, acha que teu gosto
poderia ser alterado?

N&o sei, na verdade ndo. Nao sei alterado. Mas, talvez gerasse alguma
estranheza né, porque a gente vé uma cena ou espetaculo assim com
determinados atores e as vezes ocorre realmente essas trocas né, por conta de
motivos variados e vocé sente uma leve estranheza, vocé € levado até a
comparar, o que € meio tenso, mas vocé compara tipo “nossa, mas aquele outro
ator, ndo sei, ele me tocava mais, ou atuava melhor, ou a interpretacao dele era
melhor para esse personagem”. Entdo, acho que entra nesse lance de
comparacao também. Mas, acho que nao geraria uma negagao do tipo “ah eu
nao gostei agora”, mas acho que uma estranheza.

Mas, imaginando que vocé ndo tivesse assistido a cena apresentada
pelos atores conhecidos, vocé entdo nao teria esse parametro para fazer
comparacao, se a cena simplesmente fosse criada pela primeira vez com
atores desconhecidos para vocé. Vocé acha que simplesmente por nao
conhecer as pessoas, atuaresposta de gosto poderia ser diferente?

Acho que sim. Analisando essa possibilidade acho que talvez sim,
gerasse um outro ponto de vista ou uma outra opinido em relacdo ao que eu

havia assistido. Creio que sim.
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6. Vocé acha que ndo gostou ou gostou destas cenas por causa do seu
género?

Talvez, talvez. Ai entra no ambito daquilo que eu havia falado, né, assim,
algo intimo, gosto pessoal. Mas, talvez eu ndo tenha gostado por conta do tema.
Eu ja tinha ouvido falar de Navalha na Carne e o Unico que eu ndo havia ouvido
falar ainda foi o primeiro que eu assisti. Analisando isso entdo é meio estranho
eu nao ter gostado do primeiro que € justamente o que eu ndo havia ouvido falar
ainda. Entdo creio que sim.

Entre as quatro cenas, tinham duas de comédia e duas que
permeavam o drama e 0 melodrama. Tu achas que o teu gosto pode ser
baseado nestes critérios?

Eu creio que sim, mas eu acho que é mais amplo isso. Talvez uma peca
que tenha um tema que eu ndo curta muito, mas sei la, ela me chama [atencao]
de alguma forma, tem uma cenografia interessante, uma iluminacao
interessante, uma dramaturgia interessante, talvez eu crie alguma conexao ou
talvez chame a minha atencéo de algum jeito. Mas, entdo acho que vai muito
além do tema, do estilo da peca. Eu acho que vai além disso, acho que abrange
outras areas que € o lance da sonoplastia, da iluminacédo, da cenografia, da
prépria interpretacdo dos atores. Entdo, acho que varia muito.

7. Quais séo as linguagens de encenacgéo das cenas?

A primeira, do Arquiteto, eu acho que n&o tem tantos temas diferentes, eu
acho que o que tem ali € comédia. Mas assim, ta entre o drama e a comédia. Em
Navalha na Carne mais melodramatica. A primeira eu achei mais dramatica, mas
nao tinha tanto exagero assim. A do Clowntidiano € comédia, e a do Fragmento
27.07 é uma coisa mais moderna, é uma linguagem mais moderna, pelo menos
eu achei isso. Entdo recapitulando, do Arquiteto € dramatica, do Fragmento
27.07 é uma coisa mais moderna, do Clowntidiano é comédia e a ultima (Navalha
na Carne) uma coisa mais melodramatica, mais caricata.

Quando vocé diz moderna, vocé esta se referindo ao movimento
artistico modernista?

N&o, é uma ideia relacionada ao tempo em que a gente vive. E, como o
tema abordado ele é mais atual, eu acho que se encaixa muito no ambito do que

a juventude e do que a adolescéncia atual esta vivendo que € esse lance do
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amor, do abandono, da inseguranca. Entdo € moderno no contexto da época em
gue a gente vive.

8. (Se o participante ndo souber responder a questao 7): Vocé acha que
ndo gostou ou gosto da cena por ver elementos mais préximos da
realidade?

Acho que nao. Acho que eu néo curti ou hdo me senti tocado por um lance
de... acho que entra muito no lance de gosto mesmo, mas nao creio que va nesse
caminho de néo curtir por conta de algo que chega mais proximo da realidade,
acho que nao.

Vocé disse que a cenografia e outros elementos visuais te chamam
atencao, se eles tivessem o aspecto mais realista, acha que isso poderia
interferir no seu gosto?

N&o, apesar de a cenografia me chamar atencdo, acho que nao € nesse

caminho.
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ENTREVISTA — PARTICIPANTE 3

1. Vocé ja assistiu alguma dessas cenas em outra ocasiao?

Ja

Qual ou quais?

A do Fragmento 27.07 e do Clowntidiano.

2. Qual das cenas vocé mais gostou?

Dessas duas?

De todas?

Eu gostei mais de Navalha na Carne.

Por que?

Eu acho que... acho n&o! Pela cenografia. A cenografia me pegou bem mais,
apesar da interpretacdo ser meio... tava muito, muito... tinha uma formazinha,
tipo a hora que ele batia, era muito técnica. Mas os detalhes me impressionaram
bastante. Acho que pelo conjunto eu gostei mais da Navalha na Carne.

Vocé disse que gostou pela cenografia. O que tinha na cenografia?

Muitos detalhes. Eu acho que é isso que me interessa bastante, apesar de gostar
bastante também do teatro que ndo tem quase nada e que trabalha mesmo com
o ator. Mas, a cenografia as vezes me encanta muito mais do que... o estético
me encanta mais do que o ator.

3. Qual das cenas vocé menos gostou? E por qué?

Eu gostei menos do Fragmento 27.07. Eu na verdade estou em dlvida se gostei
menos do Fragmento 27.07 ou do Arquiteto e o Imperador da Assiria. Por que?
Apesar de O Arquiteto e o Imperador da Assiria ter muito texto e € uma... né? De
Fernando Arrabal... e tem uma coisa muito loucura e tal. O do [Fragmento] 27.07
era sO um esqueminha, era s6 uma quebra de uma cena toda. Assim como do
Fernando Arrabal. S6 que dos meninos do 27.07 era muita gritaria e eu nao
conseguia ouvir direito. Eu acho que presencialmente também talvez tivesse
muito alto o som, a sonoplastia deles, mas eu néo gostei muito ndo. Eu acho que
ficou muito gritado e acho que as inten¢des da fala passaram despercebidas.

4. Vocé acha que ndo gostou de alguma das cenas devido ao tema ou
assunto que a pecga abordava.

N&o. Nao foi por causa disso.

5. Vocé identificou algum ator conhecido seu em alguma cena?
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Sim. No Fragmento 27.07 e no Clowntidiano.

Vocé acha que isso interferiu no fato de vocé ter gostado ou néo ter
gostado da cena?

N&o. Tipo, no Clowntidiano eu conheco todos e dentre eles [as cenas], talvez o
Clowntidiano seja a minha linha de pesquisa e eu gostei porque da pra identificar
mais. Mas, dentro do Clowntidiano eu gostei de algumas pessoas e de outras
ndo. Mas o Fragmento 27.07 tem pessoas ali... 0s trés que estavam, era o
Norton, a Pabi e a Victdria, eu ja vi eles em outras cenas que ja foram muito mais
potentes do que essas que se mostraram agora na gravagao.

6. Vocé acha que ndo gostou ou gostou dessas cenas com base no seu
género?

N&o foi isso néo.

Vocé acha que tem mais probabilidade de gostar de uma cena que te faca
mais rir ou chorar?

Olha, nunca parei para pensar nisso em mais ou rir ou mais chorar. Eu acho que
para mim gostar de um espetaculo, apesar de eu ser muito disléxico e quando
eu estou em um espetaculo assim, quando eu to assistindo alguma coisa eu
preciso estar muito concentrado, e eu preciso entender o que de fato eles estao
passando. Como pessoa formada, eu também as vezes tenho essa dificuldade
de trabalhar com palavra. Eu acho que é muito isso que eu vi, o ndo trabalho das
palavras.

Vocé lembra de ter rido em Navalha na Carne?

Sim.

Vocé lembra de ter rido no Fragmento 27.07

Eu ri, ndo porque a cena queria que risse. Eu ri pelo absurdo do tipo do que eles
estavam falando, tipo “ah o amor nao sei o qué...” Entdo eu ri por isso, € nédo
porque: ah, a cena [prop0s].

7. Quais séo as linguagens de encenacgéo das cenas?

Tem o circo (risos, ao responder inicialmente com inseguranca se estava falando
informacgdes corretas), tem ali o teatro realista, tem ali a peca do teatro do
absurdo e a outra que é o [Fragmento] 27.07 que é um mix, assim, nao chega a
ser um teatro realista, mas também néo chega a ser absurdo e também é uma

coisa do cotidiano, entéo ta ali. Ela permeia.
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8. Vocé acha que gostou ou que ndo gostou das cenas em fungéo da
linguagem de encenacao?

Nao.

Vocé acha que néo interferiu em nada a linguagem de encenagao?

N&o.
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