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EPIGRAFE

Mentiras sinceras me interessam. (CAZUZA, 1984).

Com esta clareza dos oraculos, produziu-se, em relacdo a eles, na opinido, uma
evolucdo paralela as outras mudancgas: outrora, o seu estilo estranho e singular,
completamente ambiguo e perifrastico, era motivo para a multiddo acreditar no
seu carater divino, pois enchia-a de admiragdo e dedicavam-lhe um respeito
religioso; mas mais tarde, gostavam de aprender todas as coisas de forma clara
e facil, sem énfase nem recurso a ficgdo, e acusou-se a poesia, que rodeava 0s
oréaculos, de se opor ao conhecimento da verdade, misturando obscuridade e
sombra as revelagBes do deus; até se suspeitava ja que as metaforas, 0s
equivocos, os enigmas fossem para a adivinhagdo como que subterfugios,
utilizados para que permitissem ao adivinho fugir ou esconder-se neles em caso
de erro. (PLUTARCO, apud TODOROV, 1977, p. 29).

[...] uma arte que se tornou autbnoma insta a expressdo cada vez mais pura da
experiéncia estética basica que a subjetividade desconcentrada, abandonando
as estruturas espaciais e temporais do cotidiano, faz num relacionamento
consigo prépria — a subjetividade libera-se aqui das convengfes da percepcao
cotidiana e da atividade finalizada, dos imperativos do trabalho e da utilidade.
Essas grandiosas unilateralizagBes, que constituem a rubrica da modernidade,
ndo carecem de fundacéo e justificagdo; mas geram problemas da mediacéo.
Como é que a razdo dividida em seus elementos pode conservar sua unidade
no dominio cultural e como é que as culturas de especialistas, retraidas para
altaneiras formas esotéricas, podem preservar 0 contato com a pratica
comunicativa do cotidiano? Um pensamento filos6fico que ainda ndo se tenha
desviado do tema da racionalidade, que ainda néo se tenha dispensado de uma
analise das condicbes do incondicional, vé-se confrontado com essa dupla
necessidade de mediacéo. (HABERMAS, 1989, p. 32)



RESUMO

Surgida da investigacdo sobre a utilizacdo da mentira como arma politica, e passando pelo
estudo das condicbes corporais necessarias ao discernimento e a conquista de
competéncia critica em informacéo, a pesquisa busca nos conhecimentos do teatro de base
realista alguns conceitos e técnicas possivelmente utilizadas para a imposicao da crenca
naquilo que ndo é verdadeiro. Através da identificacdo e descricdo da ampla
disseminacdo, em nossa sociedade, de expedientes deceptivos deliberados, pode-se
entender que a sociedade contemporanea passou a conviver com um paulatino
alargamento do espaco de davida nos limites entre a verdade e a mentira. A concluséo
deste trabalho é que a atividade capitalista, sabidamente geradora de criatividade coletiva
através da competicdo, e que por sua natureza tende a ocupar todos 0s espacos disponiveis
para obtencgéo de lucro, ao instalar-se nessa zona fronteiri¢a passou a alargar o espaco da
duvida como efeito colateral da ampliacdo incessante da extracdo de valor. O referencial
tedrico para a abordagem proposta inclui, além da bibliografia especifica sobre teatro
realista, de que fazem parte, entre outros, Aristoteles, Diderot e Stanislavski, também as
fontes mais recentes relacionadas a Economia Politica da Informacdo, Comunicagdo e
Cultura, e em especial ao conceito de competéncia critica em informagao, que em grande
parte sdo provenientes das pesquisas desenvolvidas por professores e estudantes do
Programa de Pds-Graduagdo em Ciéncia da Informacéo IBICT/UFRJ.

Palavras-chave: competéncia critica em informacao; teatro realista; economia politica
da informacéo; desinformacéo



ABSTRACT

Emerged from the investigation of the use of lying as a political weapon, and advancing
through the study of necessary corporal conditions for the conquest of critical information
literacy, the research explores the world of specific knowledge from realist-based theater,
identifying some concepts and techniques that are possibly been currently used for the
imposition of belief in what is not true. That imposition is confirmed through an effort
for the location of deliberate deceptive methods widely disseminated in human society,
leading us towards the understanding that contemporary society is experiencing gradual
widening of the space of doubt, in the limits between truth and lies. The conclusion of
this work is that the capitalist activity, known to generate collective creativity through
competition, and also, historically have always occupied all the available spaces for profit,
settled itself in this borderline area, and widened the space of doubt as a side effect for
the incessant expansion of value extraction. The theoretical framework for the proposed
approach includes, in addition to the specific bibliography on realistic theater which
includes, among others, Aristotle, Diderot and Stanislavski, also the most recent sources
related to the Political Economy of Information, Communication and Culture, and in
particular the concept of critical information literacy, both largely developed by
researchers of the Graduate Program in Information Science IBICT / UFRJ.

Keywords: critical information literacy; realistic theatre; political economy of
information, communication and culture; disinformation
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1 INTRODUCAO

Um tema recorrente nas pesquisas mais recentes da Ciéncia da Informacéao (CI) é
a mentira, com varias denominac@es: desinformacéo, contrainformacao, fake news, pos-
verdade; seja qual for o nome usado, esta se referindo aquela disfuncdo da informacéo
comunicavel, que pode ser resultante de um erro de cogni¢do ou compreensdo do mundo,
mas também da utilizacdo deliberada da mentira para confundir, iludir, enganar — para o
embuste, enfim.

Como grandes contingentes tém se mobilizado, no processo historico, para apoio
muitas vezes a politicas e grupos contrérios aos proprios interesses? A analise do
noticiario recente demonstra que o embuste tem sido utilizado com método e regularidade
na vida politica, em escala industrial, como pode ser verificado com abundancia de
provas, em diversas fontes. Também estratégias comerciais de sucesso vém sendo
tracadas e executadas, como veremos, com o proposito de iludir. E um problema de
grande repercussdo em nossa realidade, pela necessidade de discernimento da verdade no
universo de crescente desinformacdo em que vivemos, e um tema desejavel, pela
possibilidade de impacto positivo nas condi¢fes de discernimento, para os estudos da
Economia Politica da Informacdo, Comunicacéo e Cultura. Ndo exatamente a utilizacao
da mentira, que ndo é nova e nem solucionavel, mas a caracteristica circunstancial da
circulagdo da informacdo no momento atual, 0 “novo regime global de mediagdo da
informacdo” (BEZERRA, 2017, passim) que inclui o desenvolvimento acelerado de
técnicas e estratégias que visam conquistar engajamento massivo a maneiras de pensar e
agir determinadas. Isso acontece gracas a um cendrio que inclui uma miriade de novas
tecnologias florescendo e disseminando-se, e permitindo o desenvolvimento da
capacidade de enganar e dominar muitas pessoas por muito tempo com a utilizacdo de
robds e falsas identidades para postagens em massa nas redes sociais, com a criacdo de
“bolhas” informacionais que restringem o acesso a fontes de informagdo que possam
servir de pardmetro para comparagdes, pela abordagem robotica individualizada dos alvos
a partir do processamento de informacGes pormenorizadas, e muitos outros recursos
emergentes da tecnologia ou do engenho humano utilizadas com o mesmo propésito de
ludibriar.

Entretanto, ndo séo apenas as novas tecnologias que estdo contribuindo para a

disseminacdo da mentira. Existem técnicas antigas para fazer acreditar, com milénios de
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idade. O olhar de pesquisador de técnicas e procedimentos realistas da dramaturgia e do
trabalho de atores e atrizes pode identificar que a mentira vem sendo imposta com farto
auxilio de determinados procedimentos e efeitos com que as Artes Cénicas lidam como
paradigmas. S&o técnicas para obtencdo de engajamento dos espectadores ao universo da
encenacgdo, a partir da construcdo de credibilidade para as narrativas e para a cena,
utilizadas para fazer crer na iluséo e na fic¢do, dedicadas a reproducédo do real em cena e
geralmente identificadas com a estética realista-naturalista. Para o propdsito deste
trabalho, é a tal conjunto de técnicas que nos referiremos doravante ao utilizar as
expressdes Realismo ou Técnicas Realistas.

O conceito de engajamento, central neste trabalho, foi problematizado
recentemente no artigo Dialética do Engajamento (BASTOS, 2020), que parte da
constatacdo de sua polissemia para aprofundar o desenvolvimento historico da utilizagédo
do termo, desde acepces identificadas com a adesdo de individuos a projetos coletivos
de luta social, até a novidade das formas capitalistas de obten¢éo de lucro com a imerséao
méaxima de usuarios a aplicativos ou plataformas conectadas. Ndo pretendemos neste
trabalho diferenciar as propriedades do engajamento de acordo com as técnicas que levem
a sua obtencdo. Os pontos importantes, em nosso enfoque do conceito, sdo a qualidade
ativa e pretensamente livre do engajamento, e sua qualidade de subordinacdo a algo
exterior e coletivo — subordinagéo essa indicativa, pelas condic¢des de sua livre escolha,
de relacdes de valor que embasam a crenca no acerto dessa escolha. Engajamento, no
sentido que empregamos, € algo que obrigatoriamente se refere a corpos ativos, vivos,
com todas as condicdes reunidas para a possibilidade de transformacéo da natureza e do
ambiente, que caracterizam o trabalho humano. Um ser humano engajado em algo esta
produzindo valor (material e/ou simbolico) com seu corpo, em coletividade com outros
corpos humanos ou com maquinas — que, por sua vez, sdo resultado de dindmicas
assemelhadas, de corpos em trabalho coletivo, que as criaram, produziram,
comercializaram e utilizaram. Para que isso pudesse acontecer, foi tomada uma decisao a
que esse ser ndo foi forgado. Os graus de liberdade dessa deciséo, e a base racional desse
processo decisério serdo elementos de nossa investigacdo, sem a ambicgdo de pacificar
qualquer dessas questdes, mas de reconhecer sua complexidade.

O exame das estratégias preferenciais de alguns grupos que chegaram ao poder
com massivo apoio popular pode detectar farta regularidade na utilizacdo de determinadas

estratégias de engajamento de seu publico-alvo, conjugando taticas de desinformacéo e
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procedimentos que denominaremos psicofisicos, que partem de a¢es fisicas para atingir
uma mobilizacdo psiquica, e que possuem semelhangcas com técnicas de encenagdo
realista, que buscam a imposic¢éo da ficcdo no imaginario de um receptor, como se fosse
verdade. O fenémeno do convencimento, forca determinante do engajamento, pode ser
definido como um processo de identificagdo conduzido pelas vias do afeto e do raciocinio,
e tal identificagdo, seguida, como veremos, de uma relacdo de engajamento, é o objetivo
da escritura ficcional realista, seja em sua forma textual ou encenada. Os procedimentos
e reflexdes que formam um corpus de conhecimentos do Teatro Realista devem ser
convocados ao debate, somando no esforco para a rejeicdo da mentira e da manipulacéo
deliberadas no jogo politico. A divulgacdo metodica de tais conhecimentos podera,
esperamos, ser utilizada como ferramenta para disseminacdo de competéncia critica em
informacdo (CCI). O conceito, equivalente a expressdo inglesa critical information
literacy?, ha mais de quinze anos surgiu em resposta a ideia da competéncia no uso da
informacdo, em que a competéncia é reconhecida apenas pelo uso das ferramentas
informacionais disponibilizadas pelo regime de informacédo vigente, sem que 0 mesmo
fosse questionado. O conceito de regime de informacédo, a grosso modo, refere-se ao
conjunto de disposi¢Oes informacionais estruturantes dos regimes de poder. Segundo a
definicdo da Wikipedia, de cuja construcdo participou decisivamente o pesquisador do
tema Arthur Bezerra,

O termo "regime de informagdo" (régime of information) foi originalmente
apresentado pelo fildsofo da informacdo Bernd Frohmann para "chamar
qualquer sistema ou rede mais ou menos estavel em que a informacéo flui
através de canais determinados de produtores especificos, via estruturas
organizacionais especificas, para consumidores ou usuarios especificos".
Posteriormente, a fildsofa Maria Nélida Gonzalez de Gémez define [...] como
"um modo de producdo informacional dominante em uma formacé&o social,
conforme o qual serdo definidos sujeitos, instituicGes, regras e autoridades
informacionais, 0s meios e 0s recursos preferenciais de informacao, os padrdes
de exceléncia e os arranjos organizacionais de seu processamento seletivo, seus

dispositivos de preservagéo e distribui(;élo"2
Para Bezerra (2019, p. 58),

Embora a disseminacdo de computadores e celulares com acesso a internet
inquestionavelmente contribua para a ampliacdo do direito a informacéo,
entendido por pensadores como Hannah Arendt e Norberto Bobbio como um
pressuposto para o exercicio da cidadania, a atual circulagdo de um grande
volume de informacdo falsa em redes sociais e demais ambientes digitais
ressalta a importancia das capacidades dos individuos para avaliagdo critica e
0 uso ético da informacdo, disposicdes que a competéncia critica em

1 Qutras tradugdes mais literais para information literacy ndo sdo incomuns, como, por exemplo,
letramento informacional, ou mesmo literacia.
2 Para uma abordagem mais profunda, ver BEZERRA (2019, p. 33-38).
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informacdo pretende estimular. Nesse sentido, deve-se admitir ndo apenas que
o carater ativo da competéncia critica em informacéao atende a perspectiva de
pratica emancipatoria [...] [da] teoria critica da informago, mas que sua
propria efetividade esta condicionada ao desenvolvimento de uma consciéncia
critica a respeito dos regimes de informagéo em os individuos estao inseridos.

Uma outra definicdo, que se aplica a condi¢des preliminares para competéncia
critica em informacdo que sdo, imaginamos, passiveis de disseminacdo e
desenvolvimento, pode ser encontrada em Schneider (2019, p. 80):
A CClI ¢, entdo, em uma primeira formulacéo, a faculdade sociocognitiva que
orienta nossa atencdo e selecdo informacionais, com base no conhecimento
acurado e auto reflexivo de nossas proprias demandas, em meio ao infinito
informacional inadministravel que, hoje e sempre, nos confronta. Essa atencéo
e essa selecdo devem articular de modo eficiente a compreensdo de nossas
proprias necessidades informacionais — ou de outra ordem, mas para cuja
satisfagdo a informacédo é imprescindivel — com a identificacdo da informac&o
capaz de supri-las, destacando-a da massa de informacdo relativamente
irrelevante que a cerca.
A operacionalizacdo da mentira, aqui entendida enquanto fic¢do, e sua imposicéo
ao real sdo o fundamento de todo o conhecimento especializado no Teatro Realista, e
talvez mesmo em outras escolas e estilos. Existe um conceito, que surge da poesia, e que
da conta desta imposigdo da fic¢do a realidade, “suspension of disbelief” (COLERIDGE,
1817, p. 122), que traduziremos como suspensdo da descrenca®. A suspensdo da
descrenca € o processo que permite que a ficcdo se imponha no imaginario do receptor
(seja um leitor, um espectador, ou, em outras circunstancias, cujas similaridades e
diferengas examinaremos, de uma narrativa construida, ou mesmo mentirosa, no
imaginario de um eleitor ou consumidor) como se fosse verdade, através de artificios
destinados a obtencdo de identificacdo e, finalmente, ao engajamento, no sentido da
imersdo na narrativa. O espectador tem a descrenca previamente estabelecida, como
condic&o inicial de observacéo da obra de arte, uma vez que esta se apresenta claramente
como uma criagéo artificial, cultural, ndo podendo ser confundida como parte da natureza.
Entretanto, em determinado momento da fruicdo de algumas obras de arte pode haver
uma interrupcdo dessa descrenca, que permite 0 engajamento no universo ficcional e a
suspensdo temporaria de tal condicao.
Alguns dos conceitos com que lidaremos, entre eles o de suspensao da descrenca,
fazem parte de um vasto cabedal de conhecimentos (e de querelas) que pertencem ao

campo da Filosofia Estética. Pela vastiddo dos conhecimentos e das disputas, julgou-se

3 Existe uma outra tradugfo consagrada para o portugués, “suspensio do descrédito”. Nossa opgdo deve-
se a consideracdo de que belief dificilmente poderia ser traduzida como crédito, e de que seria mais
apropriadamente ser traduzido como crenca, .
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que a abordagem mais aprofundada de tais temas extrapolaria os limites desta exploracéo.
Lidaremos, pois, mais profundamente apenas com aqueles conceitos necessarios para o
entendimento das técnicas e procedimentos teatrais relacionados a proposta da construgédo
da ilusdo de vida nas encenacdes teatrais.

Também o conceito de psicofisicidade, central para nossa investigacao, pode ser
encontrado em abordagens diversas, e tudo indica que seu criador foi o filésofo alemao,
reconhecido como precursor da Psicologia Experimental, Gustav Theodor Fechner, em
sua obra publicada em 1860, “Elementos de Psicofisica”. Ele defendia que a divisdo entre
0s aspectos fisicos e psiquicos do ser seria equivocada, pois as reacdes psiquicas seriam
correspondentes ou associadas a estimulos organicos. Fechner denominou tal
caracteristica Paralelismo Psicofisico, e procurou através de medicBes, a época
incipientes por caréncia de meios para analisar-se 0 corpo em movimento (seja fisico ou

emotivo), estabelecer relagdes entre estimulos corporais € a intensidade das sensacdes.

Até onde os impulsos conscientes sempre possuem uma certa relagdo com o
prazer e o desprazer, estes também podem ser encarados como possuindo uma
relagdo psicofisica com condicOes de estabilidade e instabilidade. Isso fornece
a base para uma hip6tese em que me proponho ingressar com maiores
pormenores em outra parte. De acordo com ela, todo movimento psicofisico
que se eleve acima do limiar da consciéncia é assistido pelo prazer na
propor¢do em que, além de um certo limite, ele se aproxima da estabilidade
completa, sendo assistido pelo desprazer na propor¢do em que, além de um
certo limite, se desvia dessa estabilidade, ao passo que entre os dois limites,
que podem ser descritos como limiares qualitativos de prazer e desprazer, ha
uma certa margem de indiferenca estética (...)’(FECHNER* apud FREUD,
2010, p. 5)

Nossa abordagem da psicofisicidade pretende incorporar, de maneira tangencial,
algumas pesquisas que desenvolveram os caminhos e conceitos originalmente explorados
por Fechner e pelos psicélogos experimentais franceses, em &areas como Psicologia
Experimental, Ciéncia da Cognicdo e Estudos da Consciéncia. Entretanto, ela deriva
prioritariamente do trabalho do encenador russo Constantin Stanislavski e de sua
utilizacdo deste conceito em sua pedagogia do ator.

A vasta utilizacdo por Stanislavski da terminologia da Psicologia Experimental,
que incluia a ideia de psicofisicidade e que determina a criagdo de um de seus conceitos
mais importantes, a memoria afetiva (também traduzida como memdria emotiva, ou
memoria emocional), ndo aconteceu por acaso. Diversos estudos apontam as influéncias

de psicélogos experimentais franceses de sua época em seu trabalho, especialmente

4 FECHNER, G. T.. Einige Ideen zur Schopfungs - und Entwick - lungsgeschichte der Organismen,
X1/94, 1873
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Théodule-Armand Ribot (1839-1916). (SCHMITT, 1986; STRASBERG, 1990;
CARNEIRO, 2011).

Stanislavski foi o nome artistico de Constantin Sergeevich Alexeiev (1863 -
1938), ator e encenador russo, fundador do Teatro de Arte de Moscou (MXAT, na sigla
consagrada internacionalmente). Ficou conhecido no Ocidente ap6s a divulgacdo nos
Estados Unidos do chamado Method Acting, adotado por alguns dos maiores atores
cinematogréaficos das Ultimas sete décadas, pelo menos. O conceito de psicofisicidade
torna-se predominante no trabalho de Stanislavski em sua Ultima e menos conhecida
etapa, no que ficou conhecido como o Método (ou Sistema) das A¢Oes Fisicas. Nessa fase
ele parece ter enfatizado menos as abordagens racionais passivas, caracteristicas de sua
obra publicada, para orientar o trabalho dos atores no sentido de chegar as emocdes € a
verdade da cena prioritariamente atraves do desenvolvimento de acdes psicofisicas, que
partem das acOes fisicas para alcangar determinados estados psiquicos nos atores, no
trabalho realista, em que a identificacdo com os personagens é uma necessidade.

A maior parte das publicaces em portugués sobre Stanislavski disponiveis nas
livrarias nas Ultimas décadas ndo abordava essa etapa final de seu trabalho. Nos Gltimos
anos, algumas tradugdes comecaram a aparecer no Brasil, destacando-se ai o trabalho do
ator, diretor, professor de interpretacéo e tradutor de russo Diego Moschkovich (2019;
TOPORKOQV, 2017), cujo trabalho, em poucos anos, tem representado um avango muito
grande na divulgacdo de tantos conhecimentos até entdo inacessiveis em nosso pais.
Embora relativamente pouco documentado e sé recentemente tendo tido sua divulgacao
ampliada nos meios académicos, o Método das AcGes Fisicas, bem como suas derivacdes
e adaptacOes a condicdes distintas daquelas de sua génese, tem sido experimentado em
encenacdes ha varios anos, levando a conclusdes sobre sua excepcional eficacia. Algumas
dessas experimentacbes e resultados serdo consideradas ao longo deste trabalho,
juntamente com outras abordagens tedricas.

Surgida da investigacdo sobre a utilizagdo da mentira como arma politica, a
pesquisa que ora se apresenta busca nos conhecimentos do teatro de base realista alguns
conceitos e técnicas possivelmente utilizadas para disseminacdo da crenca naquilo que
sabidamente ndo é verdadeiro, como um personagem ou uma situacao ficcional em um
espetaculo teatral. No caminho, procuraremos compreender um pouco melhor o
fendmeno humano do engajamento, e como grandes contingentes tém se mobilizado, no

processo histdrico, para apoio muitas vezes a politicas e grupos contrarios aos proprios
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interesses. De maneira complementar, é investigado o porqué do sucesso das estratégias
embusteiras, buscando teorias diversas que abordem as dindmicas psiquicas e sociais do
engajamento a parametros coletivos de verdade e de valor, incluindo os processos
histdricos do desenvolvimento de gosto, crenca e ideologia®.

Um dos resultados esperados é que, a partir da validagdo da hipdtese de que
condigdes psicofisicas sdo determinantes para a formacéo de crenca e engajamento, sejam
estimadas e posteriormente divulgadas estratégias psicofisicas porventura auxiliares ao
discernimento e a conquista de competéncia critica em informacdo, com a criacdo de
possibilidades devolutivas para a pesquisa.

Como metodologia, a opgéo inicial foi relacionar a literatura sobre engajamento e
a ideia de “captura do gosto” (SCHNEIDER, 2015, passim) com o estudo das técnicas
realistas nas narrativas, a luz dos conhecimentos de dramaturgia e interpretacdo cénica
surgidos da teoria Teatral, mas também saberes relacionaveis, distinguiveis ou dedutiveis
na praxis do teatro de base realista. Os estudos tangenciais sobre cogni¢do humana,
filosofia, psicologia e sociologia foram uma consequéncia natural do aprofundamento nos
temas.

O teatro € um campo promissor para a investigacdo sobre a crenga na mentira. A
formacdo nessa area oferece um ponto de viséao privilegiado para as discussdes atuais da
Cl, e interessantes oportunidades para sugestdes de abordagens que talvez possam apontar
para saidas de alguns impasses desta area, especialmente no que toca a ética em
informacdo e a obtencdo de competéncia critica em informacéo. Por outro lado, a Cl tem,
pela caracteristica e necessaria especializacdo rigorosa na gestdo do conhecimento,
importantes licdes para a reflexdo sobre a transmissdo do conhecimento no teatro.
Pretende-se desenvolver ambas as potencialidades no caminho desta dissertacdo. A
distdncia Obvia entre as duas areas favorece o descondicionamento da abordagem, pelo
abismo existente entre necessidades especificas de cada uma, de racionalidade, precisdo
e objetividade do lado da ClI, e do outro lado, do uso da intuicdo e da ousadia/rebeldia,
pela propria natureza da atividade teatral, onde, entre outros aspectos, as possibilidades

semioldgicas da poiesis sofrem uma expansao praticamente incontrolavel.

> “A nog¢do de ideologia, em Marx [...] diz essencialmente respeito ao conjunto das ideias dominantes de
uma época, que seriam produzidas e socializadas pelas classes dominantes, que dispdem da propriedade
(ou controle politico), direta ou indireta, dos meios de producao e reproducéo de ideias, com o objetivo de
legitimar a dominagdo de classe [...].” (SCHNEIDER, 2019, p. 88)
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O dialogo entre teatro e CI tornou-se um ponto de partida, e um fundamento para
0 método de trabalho: rigor na rebeldia, utilizagdo extensiva da intui¢do, desconfianga
maxima na intuicdo, busca do rigor cientifico no desenvolvimento das ideias. Como
grande aquisicdo formativa do processo de pesquisa, espera-se que tenhamos nos
aproximado desse ideal.

Uma consequéncia inevitavel do enquadramento inicial da pesquisa, que parte da
presuncdo de que muitas pessoas tém sido enganadas, é que a aderéncia a uma visdo de
mundo pareceu, desde o inicio da presente investigacdo, determinada por referenciais
ndo-conscientes de atragdo ou repulsa no processamento mais intimo e inexpugnavel das
informacgBes obtidas através de nosso equipamento sensivel, que nesse processo
determinam nossos parametros de valor. A base valorativa, que justifica nossa visao de
mundo em relacdo a estratégias plausivelmente boas de acdo, e assim fundamenta nosso
impulso a acdo, parece ser uma anélise da realidade, mas, como veremos, essa relacéo
pode ser compreendida de maneira mais complexa, incluindo as necessidades do corpo
em seu funcionamento, independente de vontade consciente, na busca da melhor condigédo
biolégica possivel para funcionamento das funcdes vitais (homeostase), e ainda as
demandas do sujeito desejante e de sua construgdo simbolica do mundo, e de seu corpo
no mundo. Relacionando-se com isso, a necessidade de legitimacdo coletiva das
reivindicagdes de verdade, que parece acontecer através de narrativas ficcionais ou, em
uma expressao que voltaremos a usar, potencialmente ficcionalizantes. Nenhum
conhecimento parece ser possivel sem a atribuicio coletiva de valor-verdade®, como uma
referéncia necessaria mesmo para o estabelecimento da comunicacgdo, quanto mais para a
transformacdo de qualquer proto-conhecimento em algo socialmente/culturalmente
preservavel e difundivel, sendo condicdo sine qua non para tornar-se conhecimento.
Nenhuma troca informacional que resulte na transformacdo do conhecimento parece
acontecer sem essa atribuicdo estruturante, que inclui critérios determinados por
estratégias ndo-conscientes de preservacdo e afirmacdo da vida, que, se por um lado
podem ser negadas ou modificadas pela racionalidade, por outro fornecem a base para a
propria valorizacdo e nogdo dessa mesma racionalidade. A considerar-se os resultados
das decisbes da maior parte da humanidade, somos predispostos, todos, a sermos

enganados com alguma facilidade.

® O conceito, surgido dos estudos de Ldgica, refere-se a proposicdes de verdade que fundamentam as
operagdes matematicas. No sentido que utilizamos aqui, passa a significar o valor atribuido a narrativas
legitimadas como verdadeiras. Voltaremos a isso.



19

Uma das necessidades desse caminho que decidimos tomar, do estabelecimento
de relagbes entre, de um lado, um conjunto especifico de técnicas teatrais, e, de outro,
certos procedimentos deceptivos em acdo no regime de informacdo vigente, é da
apresentacdo do universo dessas técnicas teatrais, inacessivel ao leitor leigo. Como
veremos, sua existéncia é restrita ao ambiente da praxis coletiva do teatro, e, em nosso
caso, a uma determinada pratica, claramente demarcada pelas situagdes e individuos
particularissimos de seu desenvolvimento. Nas se¢Oes 2 e 3, pretendemos oferecer uma
ampla perspectiva de tal universo, em uma abordagem que parte da classificacdo (e
consequente determinacéo das especificidades) dos conhecimentos propriamente teatrais,
feita com objetivo de particularizar aqueles com que lidaremos; em seguida explicaremos
como tais conhecimentos se articulam como procedimentos nos encontros presenciais dos
ensaios e apresentacOes teatrais. Tal opcdo, embora possa parecer oferecer um longo
predmbulo discrepante do tema central da investigagdo informacional, é uma tentativa de
aplicar principios de Organiza¢do do Conhecimento na abordagem tedrica do teatro,
necessaria para que se almeje o maximo beneficio transdisciplinar, e para o pleno
entendimento dos leitores.

Ap0s introduzir os conhecimentos especializados a que nos referimos, ressaltando
as particularidades referentes ao encontro presencial que define o Teatro e as necessidades
da suspensdo da descrenca, ressaltaremos alguns momentos importantes do
desenvolvimento historico dessas técnicas no Teatro Realista, chamando atencédo para as
dificuldades e peculiaridades significativas para 0s nossos propositos, e em seguida
chegando ao desenvolvimento das técnicas psicofisicas de Stanislavski, e da
experimentacao desses procedimentos em uma determinada pratica teatral. A descri¢ao
dos aspectos centrais dessa pratica, em um relato, € o tema da se¢do 3.1. Consideramos
tal exposicao necessaria para que o leitor possa compreender plenamente certas condi¢es
particulares da identificacdo entre ator e personagem, que permitem o engajamento, e que
nas segoes 4 e 5 serdo observadas do ponto de vista da Cl, nos universos do comércio e
da politica, com as conclusbes dai derivadas. Acompanham esta dissertacdo dois
apéndices, organizados na ordem em que devem ser lidos preferencialmente. Embora a
categorizacdo como apéndice os situe fora do corpo principal do trabalho, esperamos que
possam contribuir com a compreensdo geral dos temas abordados, como um

conhecimento construido na fronteira transdisciplinar entre as criages artisticas e
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cientificas, e também como uma profissdo de fé sobre a necessidade / inevitabilidade

desse casamento.
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2 TEATRO E CONHECIMENTO

O ator, e unicamente o ator, é 0 comeco e o fim da arte teatral. Somos
provedores. [...] O fato de ndo termos uma histéria tradicional e oficialmente
assumida deixa claro que nossa caminhada pelos séculos se fez através de uma
trajetoria subliminar, subterranea e até mesmo subversiva, através de nosso
oficio mesmo. E é nessa oficina atemporal que nosso raconto se perpetua: um
ator que viu um ator, que trabalhou com um ator, que foi discipulo de um ator
e assim sucessivamente, em dire¢do ao passado e, por conseguinte, repetindo
0 mesmo fendmeno em diregdo ao futuro.

Tomando a mim mesma como exemplo, sei, porque me observo, que em mim
estdo muitas das entonacdes, gestual e sentimento de muitos e muitos atores
que eu vi, [...] que por sua vez viram outros atores e atrizes de épocas
anteriores, que por sua vez foram influenciados por outros colegas de outro
século ou de outros séculos. [...] Shakespeare diz, referindo-se aos atores: 'se
somos feitos da matéria, da substdncia dos sonhos, pertencemos entdo,
completamente, ao ndo estabelecido, a uma Idgica especial, a uma realidade
transfigurada, a fantasia, a liberdade." Como uma histéria academicamente
narrada poderia nos aprisionar? (MONTENEGRO, 1990, p. 220-221)

A ideia de uma visdo de longe parece estar na origem em comum das palavras
teatro e teoria, em um parentesco que pode interessar a abordagem introdutéria ao teatro
nesta dissertagdo. As palavras gregas 0¢atpov (pronuncia-se Théatron, que da origem a
palavra teatro) e 6swpog (Theorods, que origina teoria) surgem de 6éa ou Ogdopon (Théa
ou Theomai)’, que significa visdo, mas ao que parece a origem de ambos 0s conceitos
esta relacionada a ideia de uma visdo a distancia, no padrdo grego da época, da crenca
mitoldgica em deuses que estavam em cima de uma montanha, de onde podiam ver 0s
mortais e suas vidas la embaixo, ao longe. A imagem sugere duas maneiras distanciadas
de se relacionar com um todo, de uma forma diferente daquela que se pode alcancgar sendo
parte. Teatro e teoria sempre partilharam o objetivo do mergulho no conhecimento dos
temas de interesse comum da humanidade, com abordagens distintas, mas tendo muitas
vezes se relacionado em amplo beneficio comum.

O teatro tem se revelado em nossa pesquisa como um campo potencialmente
privilegiado para observagdo, mas também promissor para experimentacdo em Ciéncia
da Informagdo, com as vertentes mais Obvias desse intercAmbio partindo das questdes
estético-comunicacionais, mas tal potencial se expande com as possibilidades da

utilizacdo de dinamicas teatrais com objetivos relacionados a pesquisa.

Poderia um rigoroso estudo dos mecanismos de atuacdo cénica ajudar a
iluminar o conhecimento sobre as areas desconhecidas da mente humana? [...]
Hoje, o funcionamento da mente é estudado em uma disciplina, o
desenvolvimento do corpo em outra — o teatro é a area privilegiada onde, por
necessidade, imaginacdo, comunicacdo e comportamento tém que ser

" Uma abordagem etimoldgica, relacionada aos estudos biblicos, pode ser encontrada em
https://www.abarim-publications.com/DictionaryG/th/th-e-a-0-m-a-i.html
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estudados simultaneamente. Infelizmente, o trabalho dos atores nunca foi
investigado de uma maneira verdadeiramente cientifica. (BROOK, 2009, p. 29,
traducdo nossa)

Os saberes provenientes do universo do teatro sofreriam assim uma transformacéo
em sua finalidade, sendo desenvolvidos como um meio técnico para um fim externo a
atividade artistica. Os atores, diretores e dramaturgos que dominam técnicas e
procedimentos realistas de encenagdo possuem capacidades técnicas que possibilitam tais
desenvolvimentos. A abordagem que seguiremos pretende, entre outras coisas, examinar
as possibilidades de tal desdobramento.

Os limites conceituais entre estilos da cena, as comparagdes entre as
denominagdes de Realismo e Naturalismo nas diversas modalidades artisticas, bem como
ataques ou defesas ao Realismo, temas tdo amplamente explorados quanto ainda carentes
de consenso, ndo serdo objeto de nossa atencdo detalhada. O motivo é a amplitude de tal
discusséo, que ndo caberia em nosso objeto imediato.

Fredrik Jameson, por exemplo, em artigo de 2012, chama a atengdo para a
dificuldade na defini¢ao de ‘realismo’ ou ‘realista’, e mesmo do real e da realidade a que
tais conceitos se refeririam, podendo variar muito de acordo com o contexto em que sdo
mencionados. E mesmo verdadeiro que podemos falar em ser realista em oposig&o a ser
idealista, ou a naturalista, ou formalista, com sentidos completamente distintos. Para
Jameson, a “decisdo de limitar Realismo a um de seus significados ndo ¢ uma op¢ao”
(JAMESON, 2012, p. 476).

Jameson reconhece o conflito dominante entre realistas e antirrealistas, t&o

onipresente em boa parte do século XX, com a maior oposi¢éo apontando que

[...] O realismo encorajou a aceitagdo do status quo através de seus
esteredtipos, e também eliminou o lugar da pedagogia politica, devido a sua
mimese de um mundo paralisado em que a a¢&o politica parecia impossivel ou
inconcebivel. Por outro lado, os defensores politicos do realismo
antimodernista denunciavam a crescente subjetivizacdo da arte moderna e a
recente exclusdo formal das realidades politicas e de classe, que ndo mais eram
visiveis em relagdo & obra dos escritores e artistas ocidentais. (JAMESON,
2012, p .477, traducdo nossa).

Ele se contrapde a definicdo “canodnica” de Lukécs, que opde Realismo e
Naturalismo, afirmando que em sua opinido o Naturalismo deveria ser incluido no
Realismo, e entdo decide adotar uma definicdo ampla para Realismo que se equipara na
pratica a delimitacdo adotada na presente investigacdo, com similares motivagdes para tal

enquadramento amplo do conceito:
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Hegel uma vez observou que nossa tarefa, como pensadores, era 0 oposto da
situagdo dos gregos, que se deparavam com a necessidade de criar abstracdes
e ideias gerais a partir da massa de particulares e do pensée sauvage [em
francés no original] de suas vidas cotidianas: n6s mesmos estamos, por outro
lado, afundados em abstragdes de todos os tipos, a acumulagdo de séculos de
filosofia, de pensamento, defini¢des e denominacGes, e nos encontramos face
ao problema do mapeamento navegavel dos caminhos entre eles [...]. Isso
significa que todo uso do termo genérico vai envolver terrenos contestados e
necessita, por definicdo, ser problematizado; toda analise de uma obra realista
precisa ser a um s6 tempo tedrica e critica. N6s poderiamos mesmo imaginar
se a definicdo mais Util de realismo ndo estaria fundada na capacidade de um
texto de levantar o assunto do realismo como em sua prépria estrutura, ndo
importando que resposta se chegue. Nesse caso, n6s deveriamos denominar
realista qualquer obra literaria que levante a questéo do real ou da realidade
(questoes filosoficas), mas ao redor da propria interrogacéo sobre o realismo e
sobre o que seria realista. (Idem, p. 478-479, traducéo nossa).

Para atingir nossos propdsitos com a objetividade necessaria tentaremos ater-nos
aos aspectos técnicos da encenacao teatral, declinando do aprofundamento na Teoria
Estética sempre que possivel. O realismo no teatro serd abordado, excepcionalmente,
apenas como uma técnica, € ndo como uma estética: centrando-se a investigacdo apenas
nos procedimentos de atores, diretores e dramaturgos para a suspensdo da descrenga, e
ndo nos aspectos formais da encenagdo realista-naturalista. Tal delimitacdo pretende
ampliar o escopo da investigacdo sobre o engano como arma politica.

Muitas vezes as técnicas realistas dos atores foram utilizadas em espetaculos
claramente ndo-realistas, ou mesmo cujo proposito central poderia ser entendido como
uma critica a estética realista. O proprio conceito de distanciamento®, popularizado por
Bertolt Brecht, é muitas vezes mal-entendido como uma simples rejeicdo da técnica
realista no trabalho dos atores, mas n&o é exatamente assim. E uma opcéo estética e uma
subversao da técnica realista, em nome dessa opg¢do. A quebra proposta por Brecht admite
inclusive a construcdo prévia da aproximacao realista, mesmo com o objetivo da rejeicao
da identificacdo e do ilusionismo. Nas publicagbes de Eric Bentley das cartas e do
Memorial de Brecht (BENTLEY, 1983), estdo indicadas possibilidades de utilizacdo da
técnica realista, e comentarios sobre a falta de tragicidade na atuacdo de um de seus atores,
que parecem contradizer a exclusividade do Verfremdungseffekt e do Teatro Epico,
propalada em suas obras teoricas. Ora, a palavra distanciamento ja implica em uma
proximidade inicial, mesmo que relativa. A tradugdo ‘estranhamento’ também carrega

um sentido afim, de uma quebra na normalidade da recepg¢ao, que como ‘distanciamento’

8 Esta é a traducdo consagrada para o portugués de Verfremdungseffekt, termo em aleméo originalmente
utilizado por Brecht. Alguns estudiosos, como por exemplo Carneiro (2011, p. 74), preferem utilizar
‘estranhamento’ como tradugao.
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indica uma posi¢do anterior a ruptura, que nao exclui necessariamente os procedimentos
realistas. O ponto focal do distanciamento brechtiano é uma operacéo relativa a recepc¢éo,
negando a imersdo do espectador na ficgdo. Para isso, 0 ator tem que quebrar bruscamente
o transe (CARNEIRO, 2011, p. 72) caracteristico dessa imersdo por parte dos

espectadores, e que, COMO veremos, inicia-se com seu proprio transe.

Stanislavski tem sido mal compreendido, Brecht também, e no caso de Brecht
0 perigo desse equivoco é conduzir a uma postura completamente analitica,
pré-definida, anti-interpretacdo, durante os ensaios, como se fosse possivel
dissecar intelectualmente, a sangue-frio, os objetivos de uma cena. O objetivo
de uma cena, a natureza de uma cena, s6 podem ser descobertos no processo
de ensaio. E sempre uma questdo de procurar langando mao de uma eclética
mistura de técnicas: discussdo, improvisagdo, vivéncia e interpretacdo das
sensagdes, e inevitavelmente passar por uma etapa onde ndo ha simplicidade,
onde existe um excesso de material que finalmente deve ser simplificado.
(BROOK, 19944, p. 66-67)

Para atingir o efeito de quebra do Efeito de Distanciamento, o ator tem,
necessariamente, que dominar a técnica realista. E o0 género épico sempre se permitiu a
apropriacdes e aproximacdes do dramatico e do lirico, nos dialogos e nos jogos de
palavras, na utilizacdo imaginativa dos simbolos. O proposito de interromper a
identificacdo é uma rejeicdo clara as estratégias realistas de imersdo do espectador na
narrativa, visando o distanciamento critico, mas a maneira de chegar-se a esse proposito
ndo é através de uma ruptura completa com as técnicas realistas de ator. Vsevolod
Meyerhold, ator e encenador russo, ja havia feito isso antes, na Unido Soviética pos-
revolucionaria, em espetaculos que em nenhum momento realizavam a funcdo da mera
reproducdo do real. Em Brecht, os grandes avancos trazidos por Stanislavski foram
apropriados e subvertidos em nome dos propositos revolucionarios marxistas, com toda
compreensdo dialética que isso pressupde, em termos de aceitacdo das contradicGes e da
importancia dos avangos burgueses para o0 estabelecimento das condicOes

revoluciondrias.

O Sistema de Stanislavski é um avanco, antes de mais nada, por ser um sistema.
O método de atuacdo que ele sugere sistematicamente compele & empatia o
espectador; ndo é resultado de sorte, estado de espirito ou criatividade. A
atuagdo do grupo é aperfeicoada porque mesmo 0s menores papeis e 0s atores
mais fracos podem, com a ajuda do sistema, contribuir para o envolvimento
empatico da audiéncia. (BRECHT; MUELLER, 1964, p. 155, tradugdo nossa).
[...]

E interessante como Stanislavski admite falsidade — no ensaio!, da mesma
maneira que eu admito empatia — no ensaio! (e ambos admitimos nas
apresentacdes, mesmo que em diferentes misturas). (Ibid., p. 161, traducéo
nossa).
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Por nossa opgéo pelo fio condutor da técnica realista (o conceito seré aprofundado
adiante), as oposicdes estéticas ao Realismo nédo receberdo a atencdo que seria devida em
situacdo distinta. A abordagem de questdes provenientes da Teoria Estética devera
ocorrer apenas na medida do interesse da investigacao proposta, que deve relacionar o0s
procedimentos presenciais utilizados pelo teatro com outros similares do universo da
politica ou do marketing. Para nossos objetivos, 0 que mais interessa da importante
tradicdo critica sobre as técnicas que estudaremos, aquelas voltadas para a imersdo do
espectador na obra de arte através da identificacdo, é justamente o seu reconhecimento do
potencial de obtencdo de engajamento dessas técnicas, que tentaremos ressaltar ao
apresentar o processo historico de seu desenvolvimento.

Os fluxos informacionais mais relevantes para transmissdo do conhecimento
técnico especifico do Teatro Realista devem ser abordados introdutoriamente, para que
uma narrativa possa ser construida sobre as condicfes excepcionais de nosso objeto,
relacionado aquela construcao que s6 pode acontecer na cena viva de um evento teatral,
no que denominaremos escritura espetacular do teatro: obrigatoriedade das presencas
fisicas de atores e espectadores em um determinado momento e lugar para que o
fendmeno teatral possa acontecer, efémero, e dele nada se conserva a ndo ser memdrias e
impressdes, que podem posteriormente sofrer uma tentativa de racionalizagdo e
explicagdo. A comparacdo entre técnicas realistas utilizadas por atores, diretores e
dramaturgos e aquelas empregadas com intuito do embuste e da dominacéo, central para
o desenvolvimento deste trabalho, deve levar em conta as especificidades do teatro, em
especial na disseminacdo dos saberes relevantes para obtencdo de competéncia técnica.

Importante frisar que, de maneira alguma, estamos sugerindo que oS
conhecimentos especificos do teatro estejam sendo ou tenham sido utilizados
conscientemente como estratégias deceptivas nos universos do Comércio e da Politica.
N&o se trata de uma migracdo, através de profissionais do teatro detentores de um
conhecimento especifico do Teatro Realista, que tenham passado a utilizar essas técnicas
com o proposito de influenciar consumidores e eleitores. O que houve, em nossa opiniao,
é que a possibilidade de validacdo de resultado de técnicas de industrializacdo
(CHOMSKI; HERMAN, 1988) ou “engenharia do consentimento” (BERNAY'S, 1955,
passim) em tais universos, através da comprovacdo de vendas ou votos, gerou um
processo de testagem empirica acelerada, que conduziu a sofisticacdo das técnicas de

suspensdo da descrenga nessas areas, com o desenvolvimento de estratégias de néo-
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discursivas de convencimento e engajamento semelhantes aquelas surgidas no universo
do teatro. Nossa posicao é que, através do entendimento de como funcionam as estratégias
psicofisicas do teatro na suspensao da descrenca, abre-se a reflexdo sobre a maneira como
fazemos certas escolhas sobre a cooperacdo em grandes contingentes, e, a partir dai,
talvez seja possivel tomar consciéncia da utilizacdo de estratégias de engajamento
comercial ou eleitoral que utilizam os mesmos principios, oferecendo assim mais recursos
para obtencdo de competéncia critica em informacao.

A conquista da competéncia técnica de atores, diretores e dramaturgos no
Realismo acontece em uma préxis que, sendo presencial e efémera, coloca em evidéncia,
como fator determinante ndo apenas para a qualidade estética ou técnica sendo para a
prépria existéncia do fenbmeno teatral, as interagdes humanas, e dos humanos com o
ambiente. A primeira condicdo, sine gua non, da existéncia do teatro (pelo menos do
realista, ja que a definicdo pode ser contestada por outras propostas teatrais), € a presenca
fisica de ao menos um ator e um espectador, no mesmo espaco e tempo. Nao estamos,
claro, mencionando os meios audiovisuais, que também muitas vezes se utilizam das
técnicas realistas. Nosso objeto de comparagdo com estratégias de engajamento € o teatro,
tendo sua caracteristica presencial, em nossa abordagem, como elemento determinante
desta forma artistica. Outras abordagens poderiam ser propostas, sobre diversas
utilizacbes das técnicas cinematograficas ou de composicdo de paisagem sonora para
obtencdo de efeitos de verdade ou de engajamento, por exemplo. Entretanto, optamos por
um determinado recorte, pela especificidade do teatro da geracdo de valor na propria
situacdo de engajamento presencial, distinta da producdo audiovisual, que gera um
produto exterior a situacdo de engajamento, passivel de producdo em escala e
comercializacao.

E importante lembrar também que, do ponto de vista da técnica, quando o trabalho
de atores necessita da mediacdo de cdmera e gravador, ha uma distancia muito grande
daquela técnica da atuacdo no teatro. A camera tem capacidade de registrar apenas a
imagem, e o gravador (muitas vezes acoplado a camera), apenas o som. Como veremos
adiante, as dificuldades especificas do palco, e os procedimentos surgidos, no processo
historico e na pratica social do teatro, para superacao de tais dificuldades superam as
demandas da atuacéo restrita a gestdo da imagem e do som gerados pelo ator.

Nossa intencdo é desenvolver, em paralelo ou posteriormente a esta dissertacéo,

uma metodologia devolutiva a partir das possibilidades de atividades presenciais
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oferecidas pelas Artes Cénicas, até mesmo como um contraponto contra a virtualidade e
impessoalidade das armas ideoldgicas a servico do capital, e tantas vezes atuantes como
ameaca a direitos fundamentais como saude e preservacdo da natureza. Sao justamente as
especificidades relativas ao encontro obrigatério de corpos no tempo e no espaco que
abrem oportunidades interessantes de reflex&o, se entendemos que no processo de
construcdo de um espetaculo teatral estdo em acdo as mesmas forcas que governam as
relacGes humanas externas a cena e a realidade especifica do grupo de individuos reunidos
para o trabalho em teatro. Por isso, por essa necessidade de incorporar a nossa reflexdo a
praxis especifica dos atores no teatro, devemos iniciar por uma pergunta: como se
estruturam os saberes e competéncias, em relacdo a sua legitimidade dentro de uma
estrutura de valor coletivamente estabelecida, durante o processo de trabalho da cena
realista?

Para buscar a resposta a esta pergunta, como uma introducdo ao tema,
consideramos necessaria a proposicdo de uma classificagdo para os saberes e
competéncias relevantes na praxis de atores, diretores e dramaturgos do Teatro Realista,
de acordo com a natureza das situacfes em que sdo desenvolvidos e utilizados. Na
sequéncia, esbocaremos uma historiografia do desenvolvimento desses conhecimentos
especificos da cena, que de maneira nenhuma pretende esgotar o assunto, e sim oferecer
uma linha referencial histérica do desenvolvimento do tipo de competéncias diretamente
relacionadas com o0s procedimentos embusteiros da politica e do comércio, que
abordaremos posteriormente neste trabalho.

Se dividirmos os saberes formadores de um corpus do conhecimento sobre teatro,
podemos identificar trés formas distintas relacionadas a sua constituicdo e transmissao,
que poderemos denominar como techne, episteme e doxa. Evitando entrar na discussdo
filoséfica ou semantica sobre os termos gregos, pretende-se aqui utilizar uma delimitacéo
facilmente comunicével de determinadas categorias do conhecimento especializado sobre
0 teatro. Deve-se notar que o termo techne é traduzido na maior parte das vezes
simplesmente como arte, numa adaptagdo ao entendimento possivel, nos dias de hoje,
para divisdes estabelecidas em bases distintas da cultura grega do Periodo Classico. Para
0S Qgregos, ao que parece, os termos techne e episteme podiam ser algumas vezes
intercambidveis, porém para nosso propoésito eles devem ser claramente diferenciados.

Existe uma dimensao técnica do trabalho de atores que s6 pode ser comparada a destreza
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na execucdo de um instrumento musical, e este saber pertence, na denominacdo que
adotaremos, ao universo da techne.

O conceito de episteme, para 0 propdsito de nossa investigacdo, define o
conhecimento racional passivel (ou, pelo menos, que aspire a possibilidade) de validacéo,
abrangendo desde a delimitagéo clara do objeto do conhecimento ao estabelecimento de
paradigmas transmissiveis. O que demarca a episteme sdo 0s saberes passiveis de
reproducédo e utilizacdo sem falhas, e a falha nessa repeticdo tem que comprometer a
validade de um conhecimento, gerando idealmente um novo impulso, para a formalizacéo
de novo episteme. A episteme do teatro, entretanto, ndo se refere sempre a saberes
empiricos, mas também a sinteses, analises, criticas e juizos de valor que utilizam os
principios de clareza, objetividade e racionalidade caracteristicos do conhecimento
cientifico, e que igualmente podem (devem) ser submetidos a duvida sistematica.

Ja& techne define o conhecimento adquirido através da progressdo da destreza,
mesmo fora do contexto da racionalidade, ou, no caso do teatro, onde o julgamento do
sucesso na aplicacdo de determinado conhecimento é sempre eivado por excesso de
subjetividade, da possibilidade de ampla validacao, ou mesmo de explicacao.

Também lidamos, no teatro, com o0s saberes que denominaremos doxa,
representando a opinido ndo-fundada por possibilidades de validagdo e/ou contestacao,
mas que deve influir de alguma maneira no universo dos procedimentos teatrais, dada a
importancia da intuicdo no processo artistico, e da profusdo dessa categoria entre aquelas
comunicagfes que tantas vezes assumem a forma, e sdo tomados por saberes
disseminaveis — e que ndo sdo incompativeis com a criacdo de obras relevantes, tamanho
0 universo de possibilidades das configuracdes determinantes dos resultados estéticos,
que leva em conta inclusive o0 acaso. No caso das Artes Cénicas, € indiscutivel também a
imensa contribuicdo dos saberes tradicionais, de transmissdo oral, e muitas vezes
relacionados a sentimentos e préticas religiosas ou misticas, que trazem tanta beleza e
possibilidades semioldgicas para encenacgdes de todo tipo, e que devem, na classificacao
proposta, também ser enquadrados como doxa, sem que isso signifique de maneira
alguma um julgamento de valor em relacdo as outras formas de conhecimento
propriamente teatral.

O proposito de tal divisdo é apenas ressaltar conhecimentos técnicos do tipo
techne, que ndo podem ser transmitidos a ndo ser através de uma determinada disciplina

dos corpos, e que estdo integrados em dindmicas interpessoais (culturais, sociais e
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econdmicas) de uma prética social igualmente determinada. Ou seja, precisamos ir além
dos livros ou das opinides para compreender a techne no teatro, e para isso faz-se

necessario uma incursao no universo das praticas.

[...] o que Bourdieu denomina de doxa pertence ao tipo de ordem social
tradicional estavel em que o poder é plenamente naturalizado e inquestionavel,
de modo que jamais possa ser imaginado um arranjo social diferente do
existente. Nela, por assim dizer, sujeito e objeto fundem-se um com o outro de
maneira indistinguivel. O que importa nessas sociedades é o que "é
desnecessario dizer", que é determinado pela tradicdo; e a tradicdo é sempre
"silenciosa”, inclusive sobre si mesma como tradicdo. Qualquer
questionamento dessa doxa é, pois, a heterodoxia, contra a qual a ordem
estabelecida tem que afirmar suas reivindicacdes numa nova ortodoxia. [...]
(EAGLETON, 1996, p. 223-224)

Ao levar a cabo esta incursdo classificatoria, esbarra-se na necessidade de, além
da tentativa de enquadrar uma miriade de praticas (geralmente alheias a qualquer
possibilidade de observacéo direta) em divisdes conceituais por semelhanca/associacao,
também a necessidade de uma atribui¢do de valor quanto a relevancia dessas praticas,
dentro do préprio universo da techne (e ndo em relacdo a episteme ou doxa do teatro).
Além da dificuldade de observacdo extensiva dos processos de ensaios e apresentacdes
de varios artistas e grupos, permitindo assim a comparacao (em que pese a dificuldade de
avaliacdo), muitas vezes a presenca de observadores ndo é admitida nos ensaios. Como
exemplo extremo de uma impossibilidade de observagdo mais ampla, temos a recusa,
registrada em livro, do encenador inglés Peter Brook em sequer descrever o processo de
ensaios em que trabalhou em parceria com o diretor polonés Jerzy Grotowski: “N&o
descreverei o trabalho. Por que ndo? Em primeiro lugar, um trabalho como esse somente
é livre se se baseia em confianca, e a confianca depende das confidéncias ndo serem
expostas.” (BROOK, 2009, p. 9, traducdo nossa). O critério que pretendemos utilizar
consiste numa avaliacdo certamente subjetiva dos resultados atingidos a partir dos
procedimentos examinados, sempre em relacdo a sua capacidade de levar a suspenséao da
descrenca. A abordagem escolhida pretende explicar os critérios utilizados, do ponto de
vista especifico do desenvolvimento da techne, mas para que tal delimitacdo seja clara,

devemos nos aprofundar nas caracteristicas distintivas das outras duas categorias.

2.1 Consisténcia

O conceito de consisténcia refere-se ao universo de conhecimentos passiveis de
serem repetidos com sucesso, alcancando similar resultado — coisa dificil no caso do

teatro, onde nos deparamos sempre com inconsisténcias graves, ameacgadoras das
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possibilidades de conhecimento, provocadas pelas proprias especificidades da prética
teatral. E impossivel controlar todas as variaveis em um trabalho que lida intensamente
com os egos humanos, onde ha uma dificuldade cronica de julgar méritos e capacidades
(por falta de um conjunto estavel de referéncias atemporais), e em que 0s sentimentos sao
a matéria prima, e o ineditismo, uma exigéncia constante e fundante. Na terminologia do
fildsofo e estatistico Nassim Taleb (2015), o motivo é que o trabalho no teatro acontece
no Extremistdo, ndo no Mediocristdo. No Mediocristdo, é a soma de horas de trabalho
que poderia conduzir a um aprendizado consistente, e duas pessoas que percorressem a

mesma trajetdria de aprendizados alcancariam resultados semelhantes.

Se estiver lidando com quantidades do Extremistdo, vocé tera dificuldade em
calcular a média a partir de qualquer amostragem, pois ela pode depender
demais de uma Unica observacdo. [...] No Extremistdo, uma unidade pode
facilmente afetar o total de maneira desproporcional. Nesse mundo, vocé deve
suspeitar sempre do conhecimento derivado de dados. (TALEB, 2015, posi¢do
1229 [epub])

O problema do trabalho no Extremistdo é que ele ndo desenvolve regularidades
que funcionem como fonte suficientemente boa de informagbes para qualquer
possibilidade de predicdo dos resultados futuros de um procedimento qualquer. No teatro,
sdo muitas variaveis na colisdo dos universos da literatura, dos relacionamentos humanos,
da distribuicdo de formas e movimentos num espaco cénico, dos efeitos visuais (cenario,
figurino, iluminagdo) e sonoros sobre a cena, das possibilidades de recepgdo do
espetaculo, das matrizes culturais condicionantes do gosto de artistas e espectadores, das
expectativas a serem atendidas, dos significados simbolicos da atividade teatral, da
motivacao e da criatividade dos integrantes da equipe etc. I1sso sem falar no acaso, e na
impossibilidade estatistica de obter 100% de sucesso em todas as condi¢fes necessarias
para o melhor aproveitamento possivel dos recursos humanos e materiais. Para um
encenador, o processo de criacdo de um espetaculo teatral é como descer uma corredeira
desconhecida em uma canoa. Geralmente é possivel evitar as pedras, mas quase nunca é
possivel seguir um caminho previamente fixado. E impossivel ter controle total do
resultado final da encenacéo, pela quantidade de fatores interferentes. Um encenador deve
guiar-se por principios, que devem determinar tomadas de decisdo necessariamente
rapidas, e muitas vezes inusitadas e imprevisiveis. Ndo sendo possivel desenvolver
procedimentos que prevejam/determinem o resultado final desse sistema complexo —
surgido da interacdo entre artistas e sua criatividade, elementos materiais da producéo

(captacdo imprevisivel de recursos, custos passiveis de grandes variacGes pelo efeito da
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exigéncia de ineditismo), condi¢des econdmicas e politicas externas a cena, casualidades
— deve-se assegurar o resultado na esfera imediata e local, a cada momento, com cada
pessoa e cada desafio surgido, cumprindo cada tarefa em termos de realizacdo
momentanea dos principios que guiam/orientam o trabalho do encenador. Além de ser
um artista, um encenador é um gestor de recursos humanos e materiais, portanto suas
decisdes tém repercussdes éticas, politicas e econdémicas. Deve ser mencionado algo de
que raramente toma-se consciéncia: a situacdo de entrega dos atores pode levar a uma
extrema fragilidade emocional, e por isso, e pela posicdo de poder que evoca uma
autoridade patriarcal que acaba assumindo, queira ou ndo, o encenador também pode
influir de maneira decisiva em questdes relacionadas a fatores psicoldgicos dos atores.

Existem no teatro alguns fenémenos que talvez possam iluminar a inconsisténcia
de sua abordagem unicamente a partir do conhecimento que estamos denominando
episteme. A imprevisibilidade caracteristica do processo de criacdo € uma delas. Deve-se
aceitar as possibilidades de, por um lado, um ator ou atriz trabalhar e estudar a vida inteira
com afinco e ndo evoluir, e, por outro, do talento natural em um/uma iniciante. No jargdo
dos atores, diz-se de iniciantes que jantavam os colegas com décadas de experiéncia em
cena. Uma possibilidade de formulacdo sobre o tema é de que a maior parte desses
grandes talentos surgidos sem nenhum treinamento séo pessoas que néo estdo obcecadas
pelo resultado final de seus trabalhos como ator, e entram despreocupados para a
contracenacdo, o que possibilita sua imersdo na cena, sem interferéncias autocriticas. Ou
seja, um processo intuitivo de imersdo do ator na artificialidade da cena, que como
veremos, € a condicdo propriamente stanislavskiana para a conquista do engajamento dos
espectadores.

E comum o sentimento de injustica entre atores experientes que presenciam o
fendmeno do chamado talento natural. Afinal, na maior parte das vezes sdo necessarios
anos de trabalho duro e disciplina para atingir um resultado satisfatério, e um garoto ou
garota pode aparecer sem saber nada, sem sequer se esforcar muito, e atingir um resultado
excepcional. Essa é uma contingéncia com que temos que lidar, entretanto trata-se de uma
excepcionalidade extrema, e por tal motivo ndo serd considerada como um paradigma
viavel para o aprendizado da techne. Também, tal condigdo geralmente néo oferece ao
artista 0os meios para a posterior transmissdo do conhecimento, e em alguns casos, 0
sucesso dos procedimentos utilizados por esse ator, adquiridos com certa espontaneidade,

tornam-se uma férmula repetitiva, caso ndo aperfeicoe sua destreza e as técnicas
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utilizadas. Além disso, carecemos de exemplos desses talentos precoces em contextos
onde o teatro ndo fosse uma atividade socialmente relevante, fazendo supor que o
aprendizado, nesses casos, deve-se a rapida assimilacdo de conhecimentos ja
incorporados ao horizonte cultural daquela sociedade, e ndo unicamente a alguma
predisposicdo natural.

Uma paradbola poderd talvez facilitar o entendimento da influéncia de
inconsisténcias nas possibilidades de ensino de técnicas de ator em modelos ndo-surgidos
das necessidades especificas de desenvolvimento da techne, mas sim dos universos da
episteme ou doxa. A ideia € utilizar uma analogia em uma area sobre a qual a maior parte
dos leitores possa ter um conhecimento maior do que as pessoas tém em geral do teatro.
Falemos, entéo, de futebol.

Digamos que um dos paises mais ricos e educados do mundo, que ndo tenha
grande tradi¢do no futebol, decidisse investir bilhdes de ddlares e duas décadas com o
objetivo de criar uma selecdo nacional imbativel. Digamos, a China ou o Japdo. Durante
vinte anos o pais passa a coordenar pesquisas sobre futebol, e a estimular a circulagcdo dos
conhecimentos, criando uma estrutura de ensino: aulas nas escolas, universidades do
futebol, bibliotecas, editoras e publica¢des especializadas, pds-graduacao e formacao de
doutores, que retroalimentam o sistema de ensino do futebol com novas pesquisas € 0
ensino de novas técnicas. A pergunta relevante, cuja resposta deve reconhecer a
imprevisibilidade relativa no universo do futebol, é sobre qual seria a probabilidade de
essa tarefa ser realizada, iniciando-se no dia de hoje e transformando a selecdo chinesa
ou japonesa, por exemplo, nos campedes da Copa do Mundo de 2038? E qual seria a
probabilidade de o time oriental perder para um pequeno time brasileiro? O
enguadramento a que nos inclinamos ndo hiperestima a primeira possibilidade, nem
subestima a segunda.

Nossa hipotese é que a escola e os livros ndo sdo uma fonte adequada para a
transmisséo do tipo de conhecimento mais relevante a competéncia técnica de praticantes
do teatro e do futebol, a que denominamos techne. Qual seria 0 mistério que fez o Brasil
tornar-se Pentacampedo Mundial de Futebol, e que tem colocado muitas vezes o time
brasileiro em primeiro lugar nas estatisticas de vitorias? Claro, se escutarmos o estatistico
e filésofo Nassim Taleb (2015), essa colecdo de motivos que estabelecem um sentido
retrospectivo a coisas do passado oferece armadilhas cognitivas por nossa obsessao com

a criacdo de sentido, subestimando a aleatoriedade nos resultados obtidos. Se a logica



33

pudesse prever resultados no futebol, ndo teriamos interesses por partidas em que o
vencedor estaria predeterminado. Como ele sugere, ndo podemos deixar de aprender com
a Histdria por causa disso, mas devemos pisar com cuidado e buscar evidéncias testaveis
se possivel. No caso do futebol, tal tarefa talvez seja um pouco mais simples do que no
teatro, jA& que os campeonatos podem prover uma base estavel para determinar
competéncia.

Quantos paises tornaram-se campefes mundiais? Apenas oito. Desses, dois
ganharam a Copa apenas uma vez, e seis foram recorrentes, sendo que apenas trés
selecOes passaram da segunda vitoria no torneio. Partindo da informacéo de que séo 211
0s paises membros da FIFA (Federacdo Internacional de Futebol), os trés supercampedes
sd0 uma anomalia estatistica que so pode ser explicada com informacdes suplementares.
Afinal, das 21 edi¢des disputadas, 13 foram ganhas por apenas essas trés selecdes
nacionais. A proporc¢do matematica é interessantissima: um nimero de sele¢6es nacionais
que corresponde a menos de 1,5% das sele¢Oes inscritas na competicdo abocanhou mais
que 60% dos campeonatos (e apenas 3,7% das selecbes inscritas chegaram a ganhar). Ha
uma farta regularidade nessa distribuicao, indicando que sorte ndo deve ser um elemento
tdo determinante assim para o resultado. Qual informag&o poderia explicar tal
desequilibrio?

Os oito paises campedes, € 0s trés paises supercampedes da Copa do Mundo (no
caso, Brasil, Italia e Alemanha) possuem em comum 0 que Se convencionou chamar
‘tradi¢do no futebol’. O Brasil, que analisarei mais extensivamente por motivos 6bvios, é
0 maior campedo da Historia das Copas do Mundo, o que, pela precariedade econdmica
e auséncia de planejamento centralizado da formacao dos jogadores ou de investimento
estatal em projetos educacionais, parece ser uma anomalia no que se poderia esperar da
conquista do sucesso na légica do Mediocristdo: um pais pobre, em que 0s jogadores
geralmente tém baixa escolaridade, e onde a formacdo das novas geragdes acontece sem
acesso a equipamentos, jogando em campos esburacados com bolas em péssimo estado —
como poderia competir com as sele¢des dos paises ricos?

Nossa explicacdo, certamente uma entre outras, é de que vivemos num caldo de
cultura em que o futebol é algo muito importante. Com dez anos de idade, o brasileiro
médio domina um vocabulario técnico de algumas centenas de termos especificos do
futebol. Qualquer crianca brasileira sabe o que é um impedimento, o que é um jogador

fominha ou um pipoqueiro, o que é a morte stbita ou um mata-mata. Além disso, com a
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escassez de oportunidades de ascensdo social, a profissdo de jogador profissional de
futebol passou a dominar muitas imagina¢Ges como uma saida para a miséria. Um menino
brasileiro aprende futebol por imersdo: jogando, vendo jogar, sonhando, torcendo,
sofrendo ou comemorando (o afeto € condicdo fundamental para o aprendizado, pois o
que ndo nos afeta ndo desperta interesse), se machucando — sdo aprendizados em varias
dimensbes e instancias, que atuam de maneira integrada para a construcdo do
conhecimento que vai ser utilizado pelo jogador em campo.

Outra fonte de observacao interessante sobre o futebol é a selecdo nacional dos
Estados Unidos: fraca no futebol masculino, € uma poténcia no feminino, a maior do
planeta no momento. Isso provavelmente se deve a alta penetragdo do soccer entre as
mulheres como atividade esportiva, desde a infancia, enquanto o publico masculino
prefere o football (futebol americano, para nés), basquete ou baseball. Nao é necessario
aprofundar-se na andlise do caso mencionado. Basta dizer que o conhecimento das
jogadoras e técnicas mulheres ndo pode ser simplesmente codificado e passado aos
homens. Aquilo a que referimos como um caldo de cultura importa para que se adquira a
competéncia necessaria (techne) para o sucesso nessa area onde a sorte ndo é, a principio,
determinante. Claro, faz diferenca em cada competicdo se uma selecéo teve o azar de ter
um jogador importante contundido, ou se teve a sorte de incorporar um jovem jogador
mais talentoso do que os outros etc. Mas essas contingéncias pelo jeito sdo absorvidas na
amostragem mais ampla do conjunto das Copas do Mundo, com a conhecida regressdo
estatistica a média, em que as anomalias transitorias sao corrigidas pela regularidade, com
0 tempo ou com a ampliacdo da amostragem.

Evidentemente, doxa e episteme tém seu papel na difusdo do conhecimento e no
aperfeicoamento da techne, sem que se exclua os modos proprios de transmissdo dos
conhecimentos desse ultimo tipo. A associacdo entre os estudos tedricos e o treinamento
dos atletas esta aparentemente colocando os paises ricos com tradicdo no futebol em
condi¢des de vantagem em relagdo aos paises pobres, onde a relagdo entre techne e
episteme ndo esta tdo desenvolvida. Mas ainda é cedo para dizer que essa é uma vantagem
definitivamente conquistada, pode ser apenas uma anomalia passageira. O futuro dira. De
qualquer maneira, a divisdo dos conhecimentos nessas trés modalidades ndo implica
numa divisédo radical entre os procedimentos de transmissao. A situacao de aprendizagem
provavelmente reunird caracteristicas das trés modalidades, que provavelmente nao

podem ser encontradas em estado puro. Nosso pretexto € apenas metddico, para que a
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dissertagdo, como episteme, pudesse reconhecer e valorizar formas de transmisséo, de
gue nos ocupamos, e que ndo se adequam totalmente ao texto escrito.

Como no futebol, também no teatro o conhecimento relevante é transmitido na
préaxis especifica, em um caldo de cultura. A observacdo® das instituicdes educacionais
destinadas ao ensino de teatro demonstra que estas possuem especificidades distintas, e
que na maior parte das vezes disseminam doxa (proveniente do enquadramento da criagcdo
artistica como um territorio da espontaneidade individual, ndo-passivel da atribuicdo
distintiva de valor, ou mesmo pela atuacdo na esfera dos conhecimentos fundados em
tradicbes de comunidades), ou episteme caracterizada por conhecimentos adequados
muitas vezes as proprias especificidades e necessidades simbdlicas e materiais das
reflexdes, ou dos grupos detentores da legitimidade simbodlica de saberes epistémicos,
gracas a um amplo sistema de engajamento a esses dois enquadramentos dos saberes da
area, com maiores possibilidades de oferecer recompensas ou desvantagens de acordo
com a adequacao ao status quo.

A techne especifica se encontra no “mundo do trabalho e da pratica social”
(BRASIL, 1996, pg. 1), e algumas vezes as possibilidades da Academia incluem a oferta
de condicdes para o desenvolvimento desses conhecimentos, o que s6 acontece a partir
do reconhecimento, ndo tdo corriqueiro, de sua validade. A Lei de Diretrizes e Bases da
Educacdo (LDB) determina esse vinculo com as praticas sociais, em especial com o
trabalho, mas na inevitdvel acomodacdo dos interesses em jogo, nas situacGes de
confrontacdo pela legitima autoridade sobre o conhecimento especifico da area, a
tendéncia historicamente confirmavel é que seja subestimado o lugar de fala do
trabalhador da cena, em detrimento daquele lugar institucionalmente legitimado dos
doutos de todos os tempos.

O renomado escritor e diretor teatral italiano Eugenio Barba descreve dessa

maneira a transmissao do conhecimento no teatro:

[...] aparentemente, ha muito que ensinar. E, todavia, afirmamos que os
resultados correm sempre o risco de transformar-se em um lastro, e que o
essencial se encontra na encruzilhada entre nosso sentido pessoal de vazio,
nossa obstinacdo em aplaca-lo, e os ventos. Tudo isto ndo pode ser transmitido.
E a zona do siléncio. Falar é um dever, justamente porque o essencial
permanece mudo.

® Trata-se aqui, de uma observagdo participante, com pouca possibilidade de isengdo, porém respaldada
por uma interacdo iniciada ha cerca de quatro décadas, e com passagens por diversas instituicGes de
ensino. Tal afirmacdo nédo é, de maneira alguma, um julgamento de valor, mas um reconhecimento das
diferentes especificidades das institui¢cfes de ensino, em relacdo a uma esfera que, legitimamente, deve
reivindicar sua autonomia, aquela do teatro ndo-escolarizado.
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Como se cala o essencial

O que determina os resultados sdo as motivacdes, ndo apenas 0s caminhos da
pesquisa. E, no entanto, o Unico caminho que podemos transmitir é a via que
percorremos. Nem sempre, através de um longo e pessoal relacionamento, é
possivel transmitir aos outros o0 acumulado em anos de experiéncia, sem falar
jamais do essencial. E o caso do relacionamento guru/shishya na tradicio do
teatro oriental. E, todavia, este siléncio finalmente transmite algo, de forma
imprevista, segundo uma Iégica superior a qualquer conhecimento pedagdgico,
sem que nem um nem outro o percebam. Um verdadeiro relacionamento de
transmiss&o implica anos e anos de uma determinada atitude do aluno para com
os valores que 0 mestre representa.

Entdo, mais que o mestre, é o tempo e as correntes de seus ventos que deixam
pegadas. Mais que o conhecimento do aluno é sua consciéncia subliminar que
absorve indicios do que para ele é essencial. Um verdadeiro relacionamento de
transmissdo concerne a pouquissimas pessoas. O que transcorre entre eles é,
no fundo, uma semente de siléncio ativa, escondida na polpa de um saber quase
cientificamente formulavel. Quando a relacdo pedagdgica se amplia para um
circulo maior de pessoas, permanece somente a polpa. Quando depois passa-
se do relacionamento direto a palavra escrita, e quem escreve ndo pode
conhecer aquele para quem escreve, as palavras se transformam em méarmore
e perdem seu siléncio. (BARBA, 1991, p. 22)

Claro, sem a palavra escrita ndo haveria essa mesma citacdo, e nao seria possivel
0 avango na compreensdo que tais ideias permitem, sobre os processos pedagdgicos
relativos a transmissdo da techne no teatro. Tais contradicdes devem ser examinadas
dialeticamente, sem a ambicdo de um apaziguamento, mas de darmos conta desse
conflito. N&o se defende aqui que os livros ou escolas ndo sdo importantes para formagéo
de atores, apenas que esse ndo € 0 meio mais eficiente para transmissao de um certo tipo
de conhecimentos, aqueles que definimos como techne especifica do trabalhador da cena

realista — a ndo ser que as escolas tivessem esse objetivo especifico:

[...] a diferenca entre ‘saber como’ e ‘saber o qué’. Os gregos faziam uma
distin¢éo entre techne e episteme. A escola empirica de medicina de Menodoto
de Nicomédia e Heraclites de Tarentum queria que 0s praticantes
permanecessem mais préximos da techne (ou seja, “técnica”) e mais distantes
da episteme (ou seja, “conhecimento”, “ciéncia”). (TALEB, 2015, posicdo
3594 [epub])

Partindo da diferenciagcdo entre Realismo e Naturalismo, a maior parte das
abordagens das questdes estéticas referentes ao Realismo ndo sdo determinantes para a
consecucdo de nossos objetivos, por mais relevantes e instigantes que possam ser. Elas
pertencem ao universo da episteme do teatro. Também a andlise de estruturas e relacdes
no universo da doxa, ou seja, da livre expressdo do individuo, ou dos conhecimentos
tradicionais, ndo sera desenvolvida nesta dissertacdo. Este ndo &, de forma alguma, um
julgamento de valor, mas sim um enquadramento necessario para a objetividade requerida

pela pesquisa. Em nosso caminho, como antecipamos, qualquer mencdo a questdes
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estéticas dever-se-4 a necessidade de clareza quanto ao universo da técnica teatral de
reproducdo do real (techne), a cuja abordagem, como exposto, nos dedicaremos
objetivamente.

O recorte da techne permite, ao concentrar a observacao no universo das praticas
objetivamente definidas pela presenca e pela atividade dos corpos junto com a
movimentacdo dos recursos materiais, a investigacdo da “realidade social extra-
discursiva” (SCHNEIDER, 2015, p. 109), e, consequentemente, valorizar as relacdes
entre capital e trabalho no entendimento do fenémeno teatral. No objetivo de identificar
as relagbes de engajamento com que o teatro lida, presume-se que estas estejam
diretamente conectadas as condicGes de base do fendmeno — e, portanto, faz-se necessario
também examinar a circulacdo de valor, entendido como a soma de capitais simbdlicos e
materiais circulantes (e multiplicaveis a partir do trabalho), que possibilita a economia do

teatro.

2.2 Evolucéo da técnica realista de dramaturgos, encenadores e atores

O enfoque a que nos propomos deve privilegiar a abordagem dos procedimentos
presenciais relacionados com a techne, mas ndo podemos, no entanto, deixar de
posicionar-nos, ao menos introdutoriamente, em relacdo aquela tradicdo critica mais
solidamente estabelecida, a da Teoria Estética. Nossa intencdo, nesta abordagem
introdutéria aos procedimentos técnicos da cena, € buscar nesta tradicdo subsidios para
estabelecer alguma historicidade no desenvolvimento das técnicas e procedimentos
utilizados na construcdo do tipo de cena realista a que nos referimos, e a competente
definicdo dessa cena. Na medida do possivel, tentaremos estabelecer em seguida uma
linha do desenvolvimento de procedimentos analogos aos do teatro para convencimento
e obtencdo de engajamento, em outras areas.

Um problema inicial é justamente a definicdo exata daquilo a que nos referimos
como Realismo, ou realista, do ponto de vista da técnica, tendo que diferenciar préaticas e
procedimentos que ndo sdo vistos pela maior parte das pessoas — que podem observar
apenas os resultados finais e desenvolver maneiras de comenta-los. Portanto, a
observac¢ao mais comumente contida nas referéncias bibliograficas é aquela da apreciagéo
estética da obra consumada. Ora, como dissemos, a techne a que nos referimos pode ser
utilizada em outras linguagens estéticas que ndo o realismo, entdo ndo é pela estética

observada na cena gue tornaremos claro nosso recorte. Também temos que ter
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consciéncia, ao observar o desenvolvimento historico da techne, que as experiéncias
presenciais onde esse tipo de conhecimento se desenvolveu e se exerceu no passado sao
apenas acessiveis pelo registro escrito, ou seja, pela episteme. Cada geracéo de artistas da
cena teve, juntamente com a oportunidade de aprendizado e desenvolvimento presencial,
também a mesma possibilidade que ora exercemos, de consultar a episteme disponivel, e
depois acrescentar sua contribuicdo a experiéncia pratica. Afinal, a divisdo entre teoria e
pratica se refere claramente a dimensdes complementares e interativas. O maior problema
que enfrentamos, ao tentar reconstituir o desenvolvimento de uma techne especifica da
cena, é justamente a exclusdo histdrica e estrutural do lugar de fala do praticante.

Nos muitos séculos em que geracOes estiveram trabalhando sobre as questdes
estéticas desse ponto de vista dominante, que é aquele do espectador na poltrona, ou do
leitor da dramaturgia, e ndo o do palco e do praticante, as mudangas na maneira como a
sociedade via o teatro, a natureza, o ser humano e a si mesma determinaram mudancas
significativas na compreensdo dos conceitos mais importantes do Teatro Ocidental,
provenientes da seminal Poética, de Aristoteles: em especial, mimese (imitacédo),
verossimilhanca, catarse (purificacdo). Nosso interesse é o desenvolvimento do ponto de
vista dos ensaios e apresentacBes, portanto de dentro, e, na verdade, s6 muito
recentemente, em termos histéricos, atores passaram a ter uma legitimidade simbdlica
compativel com a articulacdo de um discurso aceitavel sobre sua propria criag&o.

Platdo e Aristoteles, mais de dois milénios atrds, desenvolveram a ideia de
mimese, uma imitacdo. Segundo Santoro (2007, p. 6), Platdo denomina a criacdo do poeta
como mimese, trazendo alguma perplexidade nessa ideia. A ideia de mimese, segundo
Santoro, estava ligada a uma atividade de baixa legitimidade social, a dos artesdos que
faziam pequenas esculturas (basaunoi). Platdo, propositalmente, prop6e com isso um
rebaixamento do status social do poeta, considerado até entdo como portador de
conhecimentos valiosos sobre a Verdade, o que os filésofos socraticos passavam a
questionar. Aristoteles retoma na Poética o tema da imitacdo, definindo o que
chamariamos hoje de formas artisticas como mimese, imitacdo da natureza. Aristoteles
parece estar dialogando com seu mestre Platdo, que ndo apenas decidira rebaixar o status
do poeta como propusera sua expulsdo da polis. Aristoteles, em sua anélise da tragedia,
aborda entre outras coisas a finalidade da tragédia: a catarse (purificagdo), justificando
assim o poeta tragico por sua fungdo na sociedade. Nesse didlogo que as duas obras de

alguma maneira permitem-nos estabelecer, podemos localizar a episteme relativa ao
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impulso inicial para o universo de técnicas a que nos referimos. Mesmo que se possa
questionar a origem grega do teatro, ampliando o escopo do conceito para encenagoes
diversas, mesmo na pré-historial®, dificilmente encontrariamos um ponto de partida mais
remoto para a techne que buscamos trazer a luz.

A ideia, ou pelo menos a vontade de que a cena teatral imitasse a vida foi expressa
em palavras de muitas formas, durante o passar de muitos séculos. Milénios, na verdade.
Platdo e Aristételes, mais de dois milénios atras, ao desenvolver o conceito de imitacao
(ou mimese), estavam se referindo ao resultado estético de uma techne amplamente
presente em suas vidas: nas estatuas de Fidias e sua incontestavel aura de vida, nas
estatuetas de barro, de animais ou deuses, feitas pelos basaunoi, pela impresséo de vida
criada pelos contadores de histérias (aedos ou rapsodos). A transposi¢cdo do conceito de
imitacéo para o teatro por parte desses autores, entretanto, ndo corresponde exatamente
ao que imaginariamos hoje como a busca pela reproducéo da realidade. A Poética ndo é
um manual de techne realista, nem poderia ser. O proprio conceito era ainda inexistente.

A obra deve ser compreendida nas circunstancias de sua criacao.

A estética, como teoria do belo artistico, é uma visada filosofica moderna,
preocupada com 0s juizos de valor sobre o belo sensivel que emana das obras
de arte. Quando Arist6teles nomeia o seu tratado de Poética, o que estad em jogo
€ menos a avaliacdo do belo sensivel do que os saberes empregados em
produzi-lo e o que é que se quer efetivamente produzir, a finalidade da
producdo, seu resultado Gltimo. Pois a Poética de Aristételes ndo é um canone
que ensina a produzir uma bela epopeia ou uma bela tragédia (a despeito de ja
ter sido lida desta forma, especialmente no chamado classicismo francés do
séc. XVII). De fato, a Poética de Aristdteles, menos do que um tratado de arte,
de saber fazer e produzir o belo, é ja uma investigacao filoséfica que implica,
além de consideracdes sobre o fazer poético, a avaliagdo da inser¢do pratica
das artes na formacdo e elevacdo espiritual dos homens; e neste sentido,
importa-lhe muito o efeito produzido, i.e., como o manifestar-se da obra afeta
0 homem, o espectador da obra. Mas, rigorosamente falando, a obra de arte
ndo afeta 0 homem apenas pelas sensacdes (estéticas); a obra também é
recebida pela inteligéncia (noética), donde a grande importancia do enredo, do
mito; e a obra também comove pelas emocdes (patéticas). E importa distinguir,
na obra de arte, por um lado, a afetagdo sensivel (estética), imediata recepcéo
dos sentidos e, por outro, a afetacdo emocional (patética) que pode ser mediada
e constituida pelo discurso, suas figuras e ordenacfes, bem como pelo
desencadeamento das agdes.

Por isso, a reflexdo de Aristoteles sobre a producdo da obra de arte ndo
constitui exclusivamente uma estética, mas também uma noética do mito (que
se configura até como uma abertura para a filosofia) e ainda uma patética das
emocdes (que se configura como uma abertura para a moralidade). De modo
que a reflexdo sobre o sentido da obra de arte ndo se dissocia da reflex&o sobre

10 Temos sérias dlvidas se a atribuicdo da definicdo de teatro a formas pertencentes a outras tradicoes, ou
anteriores a Grécia Classica, € uma operagao generosa, que eleva o status simbolico dessas manifestacdes,
ou se é uma forma disfargada de colonialismo cultural, em que a régua utilizada determina o tamanho
possivel do que é medido. Nossa abordagem orienta-se retrospectivamente a partir do drama burgués, e
do desenvolvimento da techne realista, ou seja, nosso universo é aquele da tradicdo ocidental do teatro.
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a educacdo e a criacdo de valores, em dois niveis: intelectual de um lado,
sentimental-moral de outro. (SANTORO, 2007, p. 5)

Nos termos do proprio Aristoteles: “tendo-se em vista a poesia, é preferivel o
impossivel convincente ao possivel que ndo convence” (ARISTOTELES, 1973, p.121).
Se tentarmos definir a historicidade das propostas de reproducdo da realidade na cena
teatral, da forma que hoje entendemos tal tentativa, temos mesmo que retornar a
Aristételes, mas no contexto que é geralmente referido como Aristotelismo, a
redescoberta do texto da Poética, no momento de transicdo entre as ldades Média e
Moderna.

Escrita em data incerta entre os anos de 335 e 323 a.C. pelo filésofo Aristoteles,
0 texto da Poética era desconhecido pelos teoristas europeus da Idade Média, que sabiam
de sua existéncia e conteudo apenas atraves de seus comentadores. Ele foi recuperado no
final do Século XV através de exemplares remanescentes no Oriente, haquele momento
sendo trazidas a Europa pelos cristdos evadidos do colapso do Império Bizantino.

Aristételes, n”A Poética, descrevia a tragédia ateniense, que ndo presenciou no
apogeu: na verdade, foi escrita em um momento de decadéncia da Tragédia Grega. Tal
decadéncia ja era sentida mais de setenta anos antes do momento em que Aristételes
escrevia, quando o comedidgrafo Aristéfanes apresentou sua Comédia “Ras” (405 a.C.),

cuja acgdo se desenvolve em torno de uma ida de Dioniso ao Hades para resgatar poetas

falecidos, diante da decadéncia dos tragedidgrafos atenienses.
Dioniso:
Sinto falta de um poeta de talento.
E que uns j& ndo existem, )
e 0s que existem nao prestam. (ARISTOFANES, 2014, p. 43).

Sete décadas depois d"As R&s, 0 mundo em que surge o texto de Aristételes
certamente tem uma proximidade com o mundo em que Aristdfanes escrevia, no ocaso
do Século de Ouro de Atenas. Afinal, tendo sido discipulo de Platdo, Aristételes
convivera com este e outros que haviam testemunhado as encenagdes do periodo do
apogeu. Platdo, por sua vez, discipulo de Sdcrates, deve ter estado presente em muitas
desses acontecimentos Unicos, as apresentacdes irrepetiveis das tetralogias tragicas e das
comédias nos Festivais Dionisiacos, inclusive no ataque a Sécrates e aos filésofos, por
parte de Aristofanes, em As Nuvens. Por outro lado, ndo ficaram para a Histéria grandes
dramaturgos no periodo compreendido entre a ultima comédia de Aristdfanes e a

organizacao do texto d”A Poética, uma medida da decadéncia criativa do periodo.
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Entre o tempo de Aristofanes e de Aristoteles a diferenca é maior que a de seus
nomes: entre helénicos e helenisticos a estrutura fundamental da polis ateniense, que
gerara e nutrira o teatro, sofreu as consequéncias multiplas da derrota militar para Esparta,
do fim da democracia e sua substituicdo imposta pelos invasores pela Tirania dos Trinta,
que ordenou a destruicdo das muralhas defensivas da cidade, sé reconstituidas dez anos
depois (e dez anos antes do nascimento de Aristoteles), em 394 a.C..

Se concordarmos que a observacdo de um fendmeno pode ser distorcida, ou no
minimo tornar-se potencialmente menos acurada, se o fendmeno é observado em
condicBes de sua decadéncia ou em uma etapa de formacdo, enquanto é apenas em
poténcia 0 que poderd tornar-se em seu apogeu, chegamos a conclusdo de que a
observacao aristotélica privilegiada é a do elemento teatral mais passivel de conservagédo
desde os tempos do apogeu da Tragédia Ateniense, por ndo sofrer da mesma
impossibilidade de registro da cena devida a sua efemeridade: a escritura dramética.

Se realmente ha um parentesco entre as nogdes de ‘imitacdo da natureza’ dos
filésofos gregos e aquela admissivel em nossos tempos, ele ndo é tdo facil de ser
encontrado quando pensamos do ponto de vista da encenacdo. Afinal, o que se via na cena
da Antiguidade Cléassica, do ponto de vista da técnica dos atores e da construcdo
espetacular, estava muito distante do que hoje considerariamos realista: atores vestindo
tlnicas que ndo eram usadas no cotidiano e calgando enormes botas, 0s cothurnos, que 0s
faziam parecer mais altos, além de mascaras que ocultavam as emocdes de seus rostos.
Os atores da Tragédia Grega encarnavam humanos “melhores do que eles ordinariamente
sd0”, “superiores” como escreve Aristételes (1973), e nunca os homens comuns do dia-
a-dia. O ser humano da Tragédia Classica, a semelhanca dos padrBes utilizados para
reproducdo publica da figura humana nas esculturas e pinturas daquela sociedade, tem
um modelo ideal: a mimese de um humano nao visava a reproducéo de nossa imperfeicao.
Os mecanismos de identificacdo que uniam os espectadores da Antiguidade e a acdo
apresentada em cena ndo podem ser 0S mesmos que experimentamos nos dias de hoje —
mesmo que suficientemente préximos para proporcionar um cruzamento de temas e
conceitos relevantes para os estudiosos. E na construcio da identificagio entre espectador
e personagem, que determina o envolvimento afetivo do espectador com a trama, e
também na estrutura dramatdrgica, em que a sucessao encadeada de eventos de tenséo na
narrativa (“nds”, na terminologia aristotélica consagrada) costura, por assim dizer, o

envolvimento afetivo conquistado em uma teia de variagdes emocionais previamente
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planejadas para conquistar e manter o engajamento na trama ficcional, que podemos
encontrar a mais importante contribuicdo direta da teoria aristotélica para nosso proposito.
Um dos motivos provaveis para a transformacéo da Poética, no contexto do aristotelismo,
em um canone da pedagogia criativa do teatro, € que as li¢cbes da distribuicdo de tensdes
(que estdo também na Retdrica) pela estrutura do texto dramético séo realmente eficientes
para obtencdo de engajamento do leitor ou do espectador. O surgimento e a consolidagéo
das novelas na literatura devem muito a tais conhecimentos, aplicaveis para a obtencéo
de engajamento ndo apenas na dramaturgia, mas também em outras modalidades artisticas
e, em nossa hipdtese, na publicidade e na propaganda (os principios do chamado
storytelling).

Né&o é dificil concluir que A Poética, esse texto tdo fundamental para a nossa
compreensdo do fendmeno teatral na Grécia Antiga quanto para a delimitacdo
paradigmatica do discurso no campo dos estudos de Estética, viveu na verdade uma dupla
existéncia no Ocidente, ou mesmo tripla: uma primeira, no momento em que foi escrito,
um segundo nascimento na Europa Moderna, e um terceiro, no contexto do lluminismo,
o chamado Neoaristotelismo (e, quem sabe, outras existéncias ainda, chegando aos dias
de hoje), e em cada um desses momentos sob elementos condicionantes muito diferentes,
determinantes da recepcdo da obra e de sua ressignificacdo diante de questdes politicas e
existenciais distintas, caracteristicas dos momentos histéricos de cada uma dessas
existéncias. Entre as trés abordagens, considerando a passagem dos séculos, o texto
dramaético € o resquicio da experiéncia teatral mais passivel de registro e estudo detalhado.
Outro tipo de escritura, aquela da cena, tdo fundamentalmente caracteristica da expressdo
artistica no teatro, e, principalmente, as dindmicas da preparacdo da encenacdo, ndo sao
objeto privilegiado na andlise, em nenhum desses momentos. Em relacdo ao
desenvolvimento da cena realista, cada um desses momentos expressa um diferente nivel
de elaboracdo discursiva da pretensdo mimética, aproximando-se paulatinamente do

entendimento que temos hoje, inclusive sobre o proprio conceito de imitagéo.

Quanto ao espetaculo cénico, decerto que € o mais emocionante, mas também
€ 0 menos artistico e menos proprio da poesia. Na verdade, mesmo sem
representacdo e sem atores, pode a tragédia manifestar seus efeitos; além,
disso, a realizagdo de um bom espetaculo mais depende do cendgrafo que do
poeta. (ARISTOTELES, 1973, VI-39, p. 449)*

11 Duvidamos que os trabalhadores da cena do Século de Ouro Ateniense concordassem com isso.
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A redescoberta da Poética no Ocidente ocorreu no momento de transicdo entre a
Idade Média e a ldade Moderna, e no contexto da busca de referéncias estéticas na
Antiguidade Classica, na busca de superacao das caracteristicas da arte medieval. Em
relacdo as técnicas de construcdo da cena, 0s universos de procedimentos e objetivos do
teatro classico e do teatro medieval sdo completamente discrepantes. Os estudiosos
renascentistas ndo tiveram acesso a escritura da cena ateniense do periodo cléssico, suas
fontes Unicas do periodo foram textos de tempos pagaos, conservados durante mil anos
de cristianismo na Europa ou recuperados do Oriente: algumas dezenas de tragédias
completas de trés autores apenas (Esquilo, Sofocles e Euripides), algumas comédias
completas de Aristéfanes, um Unico drama satirico completo de Euripides, fragmentos,
textos administrativos ou legais atenienses e, ocupando um lugar especialmente
importante, o Unico conjunto amplamente compreensivel de fundamentos tedricos para a
abordagem dessas fontes todas, A Poética. O texto de Aristoteles fornecia, além de
fundamentacéo, legitimidade para aquela investigacdo tdo cara aos modernos: a ampla
utilizacdo do autor em obras de teologia cristd, desde o final da Idade Média, tornava-o
insuspeito para atividades que podiam parecer muito distantes dos principios da Igreja
Catdlica ainda tdo dominante. Aristoteles, além da prépria legitimidade como referéncia,
oferecia também a possibilidade de conciliacdo dos objetivos do teatro com objetivos
cristdos: a ideia de purificagcdo contida no conceito aristotélico de catarse, que no contexto
do aristotelismo tomou contornos muito distintos dos originais (SZONDI, 2004, p. 34).
O teatro, de uma maneira distinta daquela dos autos sacros medievais, poderia inspirar
sentimentos e atitudes cristdos, através do “terror e [...] piedade”, para a transformagéo

do espectador.

O aristotelismo atribuia a representacdo uma finalidade utilitaria. O efeito da
catarse devia ajudar o espectador a controlar melhor suas paix@es, portanto a
realizar alguns progressos no caminho da serenidade pessoal e de uma vida
pessoal harmoniosa.

Nesse ponto, o século XV 111 ndo se afastara sensivelmente da doutrina classica.
A finalidade do teatro ndo serd, a seu ver, o Unico prazer do espectador, mas
sua adesdo a um sistema de valores supostamente capazes de melhorar sua
sorte pessoal e o funcionamento do corpo social. O teatro, assim concebido,
deve ser uma pedagogia da virtude. Com esse objetivo, as emocdes, €
sobretudo o enternecimento, vao ser sistematicamente solicitados. Estima-se
que seu poder de convencimento é infinitamente superior ao da argumentacgéo
ponderada: eu me tornarei mais facilmente “virtuoso” por ver a virtude
espalhar felicidade ao redor do que se me demonstrarem metodicamente sua
utilidade social (ROUBINE, 2003, p. 63-64)

Jean-Jacques Roubine atribui essa obsessdo pedagogica tanto do aristotelismo

quanto do neoaristotelismo a perseguicao religiosa ao teatro e aos atores, que haviam sido
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excomungados pela Igreja Catélica'?>. Além da caréncia absoluta de legitimidade
simbdlica (BOURDIEU, 1996, passim) dessa préatica tdo questionavel em sua utilidade
(e, claro, também de seus praticantes profissionais, a quem, em todo o periodo, néo foi
dado o devido lugar de fala), ndo se podia imaginar uma reproducédo da parte considerada
maligna da nossa natureza, aquela correspondente aos impulsos animalescos, que na
teoria predominante da época, deveriam ser reprimidos. Tratava-se de uma imitacao, sim,
mas de uma “bela natureza”, ndo da “natureza verdadeira” (ROUBINE, 2003, p.30).

Com tais diferencas em mente, podemos descolar-nos um pouco, agora, do
discurso sobre a reproducdo da natureza contido na Poética, e também de seus criticos e
comentadores, abandonando tal caminho em que poderiamos facilmente perder-nos, pela
amplitude e robustez impressionantes das disputas conceituais sobre o tema, através dos
séculos, mas que repercutem até hoje. O momento em que a ideia de mimese comeca a
tomar contornos que podemos reconhecer como mais proximos, e mais intimamente
ligados as técnicas realistas de que trataremos, é quando a ideia de reproducédo
embelezada do real, aquela que seleciona os exemplos tteis para uma “pedagogia da
virtude”, passa a dar lugar a ambicdo que denominaremos ilusionista, surgida desse
universo da persuasédo moralizante.

Pode-se presumir que a tentativa da arqueologia dos conhecimentos técnicos, em
qualquer area, tenha um ponto de partida no desenvolvimento do que poderiamos chamar
de vontade dessa técnica — mesmo que como algo difuso, que s6 poderia ser identificado
posteriormente aos acontecimentos. Foi o que tentamos fazer até o presente momento. E
comum que, pela necessidade que a techne tem de um determinado tempo para que sejam
adquiridas destrezas na experiéncia pratica, essa vontade seja claramente expressa
primeiro em conhecimentos do tipo episteme. Sdo o lluminismo e a alvorada da
civilizacdo burguesa que vém trazer, junto com novas maneiras de entender a sociedade
e 0 ser humano, as novas possibilidades para o teatro cuja génese buscamos delinear, pelo
menos no campo tedrico, da vontade expressa, aproximada ao realismo de nossos dias. O
chamado “textocentrismo” (ROUBINE, 1982, passim) dava aos poucos lugar a uma nova

valorizacdo da escritura cénica, que poderia ser definida, utilizando um conceito que so

12 Os atores e atrizes eram historicamente excluidos da comunhé&o juntamente com as prostitutas, desde os
primdrdios da Igreja Catdlica, e, embora nunca tenha sido langado por Roma um anatema generalizando
sua posicdo de excomungados enquanto classe (o que aconteceu algumas vezes em alguns lugares, sob
condigdes particulares), a medida de tal rejeicdo pode ser avaliada pelo fato de que atores e atrizes s6
passaram a ser autorizados pela Igreja Catolica a serem padrinhos de batismo ou crisma em 1983, com o
langamento do novo Cddigo Candnico, que ndo incluia a proibigao.
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surgiria muito tempo depois, como a “descoberta da teatralidade” (idem, 2003, p. 73):
uma nova valorizagdo do espa¢o da cena, como uma dimensdo a parte, que deveria ser
pensada em sua especificidade. Também, da inédita valorizacdo dos legitimos detentores

dos conhecimentos dessa dimensao:

Durante o decorrer do século os atores passaram, em geral, a ser tratados com
muito mais respeito e generosidade. Em Weimar nos anos 1790 Goethe insistia
que atores deviam ser razoavelmente bem-pagos e seus atores eram tratados
como membros aceitaveis da sociedade de corte. Em 1779, Garrick foi
enterrado na Abadia de Westminster; na Franca revolucionaria Talma era um
herdi do povo; Na Alemanha e na Austria o sucesso de Franz Brockmann como
Hamlet conferiu a ele o tipo de adulacdo que hoje associariamos com a vida de
um pop star, com sua imagem sendo reproduzida em embalagens de tabaco e
baralhos de cartas [...] O teatro passou a merecer atencdo como forma artistica
e cultural digna de ser levada a sério, uma arte especifica numa cultura que
fluia algumas vezes de maneira truncada pela totalidade da Europa; ele passou
a importar para a comunidade intelectual europeia como nunca antes.
(HOLLAND; PATTERSON, 2001, p. 298, traducdo nossa).

E importante entender os aspectos econdmicos conectados as relagdes humanas
envolvidas na atividade teatral do periodo. Os fendmenos teatrais que mereceram mencgéo
nos livros de Histdria do Teatro, em geral, sdo aqueles que tiveram relevancia econémica
em sua época. Algumas vezes, como no caso dos estudiosos que estiveram a frente das
encenacles tragicas dos séculos XVI e XVII, essa relevancia se estabelece mais
fortemente no campo simbdlico do que na esfera da economia material. Entretanto,
guando visitamos os edificios que sediaram essas encenac¢des, a imponéncia dos espacos
nos faz refletir sobre a importancia econémica que pdde alcancar uma praxis
predominantemente amadora naquele periodo.

Os recursos de que o teatro depende para existir podem ser vultosos. O fenémeno
teatral é sempre resultado de um processo de gestdo de recursos, muitas vezes complexo,
mesmo nas situagdes de maior precariedade de producdo (ou principalmente nessas
ocasifes). Os recursos humanos envolvidos tém que estar presentes ao mesmo tempo e
no mesmo lugar, e cada um tem que fazer exatamente o que foi combinado, na hora
combinada. E o pablico tem que estar acomodado, ter boa visibilidade, conseguir ouvir
bem. Pensemos apenas nas dificuldades em distribuir o texto aos atores, em uma época
em que esse texto era escrito a mao. Isso, mesmo na situacdo de precariedade relativa que
0 teatro pode alcancar muitas vezes. O universo da préatica teatral que abordaremos na
arqueologia da techne realista ndo € algo que possa ser relacionado com essa
precariedade. Estamos nos referindo a uma explosdo, com o fortalecimento da classe
burguesa e das caracteristicas socioculturais determinadas por essa mudanca, do teatro

como atividade econémica, a partir de uma mudanca nas fontes de financiamento da
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producéo, e nas perspectivas de sucesso comercial que a atividade passava a ter naquele
momento. Os burgueses queriam ver tudo aquilo que valorizavam, enfim, seus valores,
em cena, da mesma maneira que queriam ter suas imagens pintadas nos quadros
ostentados em seus salGes. E pagavam por isso.

E o surgimento do teatro como negdcio capitalista, e nesse aspecto ha
caracteristicas em comum com outros segmentos comerciais que ndo podem ser
ignoradas: o teatro se estrutura a partir da necessidade de capital, e consequentemente, de
lucro para recompensar o risco do capitalista. Os atores principais estavam comec¢ando a
ser razoavelmente bem pagos, até por influenciarem a venda de ingressos, mas a todos 0s
outros trabalhadores do teatro sempre foi reservado o tratamento habitual do capital aos
segmentos estigmatizados ou carentes de legitimidade simbdlica. Quando falamos do
teatro nessa época de transicéo, estamos falando de um acontecimento econémico, além
de cultural e artistico, e a empresa gestora dessa economia atua em uma estrutura
altamente rigida e hierarquizada, direcionada para a venda do ingresso e 0 engajamento
do publico, i.e., para o lucro, com regras proprias de recompensa Ou punicdo
determinando as condicGes de mobilidade dos trabalhadores nessa hierarquia. Ou seja,
um caldo de cultura do teatro, 0 ambiente em que a techne se desenvolve e prospera, como
vimos. Entretanto, ha uma disparidade entre a vontade expressa pela episteme teatral do
periodo, de ver o cotidiano burgués no palco, com a efetiva condicao técnica para fazé-
lo. Pode-se encontrar uma profusdo de fontes indicativas dessa vontade (partindo de
Diderot, Schiller, Hugo, Stendhal, até Zola), sem que se tivesse podido alcancar, no tempo
em que escreviam, o conhecimento da techne que possibilitaria tal realizacdo, s
alcancada na segunda metade do Século XIX. Ha dois motivos predominantes para tal
disparidade: a inevitavel necessidade de tempo para o desenvolvimento da techne, mas
também o0 engessamento da estrutura de poder, no caso sobre a criagdo artistica,
caracteristico das estratégias supremacistas do capital no embate com o trabalho — que
ndo favorece a mudanca abrupta de paradigmas. Como veremos, 0s grandes avangos na
evolugéo da techne realista aconteceram em situagcdes em que os artistas ndo estavam
comprometidos com as estruturas de gestdo dos recursos relacionados aos tipos de teatro

que viriam a superar.

2.3 A Dramaturgia Realista
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N"A Poética, Aristoteles oferece a base dos conhecimentos sobre as técnicas da
escrita do texto teatral, que viriam a se tornar os conceitos paradigmaticos da teoria
dramaturgica. A parte que nos interessa especialmente sdo diversas consideracdes e
procedimentos destinados, em sintese, a garantir o engajamento dos espectadores (ou
leitores). Numa explicacdo resumida, sdo conhecimentos especializados que garantem
sejam as condicOes de credibilidade (a chamada verossimilhanca, no jargdo da area), seja
a correta distribuicdo da carga emocional pela extensdo do texto, equilibrando momentos
de tensdo crescente e relaxamento, na gestdo da atencdo do publico. Pode-se chegar a
dizer que tais conhecimentos destinam-se a uma espécie de economia da atencdo, esse
recurso tdo valioso quanto dificil de obter e mais dificil ainda de manter. Os atenienses
do Século de Ouro conseguiam manter o interesse dos espectadores em apresentacdes que
duravam muitas horas, por dias a fio'®. A sistematizacdo e o0 registro de tais
conhecimentos especializados, por Aristoteles, coloca em palavras aqueles
procedimentos que, desde tempos imemoriais, foram utilizados por bons contadores de
historias para manter seu publico envolvido do inicio ao final da contacédo, e que seriam
também utilizados no desenvolvimento da retorica, por oradores, abordada por Aristoteles
em outra obra. O caldo de cultura em que o modelo da tragédia classica se consagrou
possibilitou o aperfeicoamento desses procedimentos, com o inevitavel acréscimo de
técnicas pertinentes as especificidades da encenacdo teatral em sua evolucao historica e
estilistica, até hoje fartamente utilizadas na escrita dramatUrgica.

Ao invés de desenvolver uma longa explicacdo sobre as controvérsias
relacionadas a cada um dos conceitos consagrados pela Poética, optou-se aqui por
sumariar aqueles diretamente relacionados com o fendmeno da suspensédo da descrenca e
do engajamento dos espectadores a narrativa ficcional. Uma explicacdo mais
especializada envolveria, necessariamente, um aprofundamento no significado daquele
estado que Aristételes anuncia, aparentemente, como 0 objetivo da Tragédia: a catarse,
ou catarsis, que tem motivado ha varios séculos debates acalorados e ainda néo
completamente pacificados entre os teoristas. Para evitar a tentacdo a dispersdo que
representam esse conceito e seu fascinante desenvolvimento no processo historico,

devemos apenas adicionar ao significado amplamente difundido como uma sobrecarga

13 A cada concurso de tragédias eram apresentadas trés tetralogias completas, durante trés dias. Cada
tetralogia, composta por trés tragédias e um drama satirico, era apresentada em um dia, podendo estender-
se do nascer ao por-do-sol. Também as comédias eram apresentadas em uma longa jornada, geralmente
com cinco espetaculos completos em um mesmo dia. (BERTHOLD, 2006, p. 113-114; TAPLIN, 2001,
p. 15, 24)
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disfuncional emotiva, uma propriedade positiva para a intengédo dos artistas do teatro: a
disposicao interior do espectador do teatro para aceitacdo da ilusdo (seja a catarse uma
condicdo para essa aceitacdo, ou um resultado dela, conforme a linha teérica adotada).
Outros conceitos também devem ser mencionados, mesmo que de passagem: a busca pela
verossimilhanga exige a constru¢cdo de um personagem crivel, e isso envolve uma
dissociacdo entre a fala (logos) e o comportamento do personagem (ethos), através da
progressdo do pensamento (dianoia); a gestdo da atencdo deve manter o espectador
interessado em saber o0 que vai acontecer em seguida (e 0 que o personagem decidira fazer
em seguida, dada a dissociacdo, geradora de curiosidade, entre 0 que fala e o que
efetivamente faz), e por isso devem ser alternados momentos de grande tens&do emocional
(nés) com outros de relaxamento. A tensdo é obtida a partir de conflitos entre
protagonistas e antagonistas, em que a conciliagdo deve parecer impossivel, causando em
ambos personagens uma situagao verossimil de alta carga emocional (pathos), que devera
contaminar o espectador ou o leitor a partir de um processo de identificagdo. O momento
de maior tensdo emocional desse conflito, que deve permear toda a acdo da peca, €
chamado de climax, e ndo pode acontecer no inicio da fabula apresentada ao publico, ou
impossibilitaria 0 envolvimento crescente, determinante para o completo engajamento no
universo ficcional. Na tragédia, esse climax acontecia durante a chamada peripecia, a
mudanca da sorte do protagonista, passando da fortuna ao infortinio. No texto de
Aristoteles todos esses procedimentos sdo justificados por necessidades especificas dos
contextos historico e cultural de sua época. Em nossa abordagem, excepcionalmente,
desconsideraremos tais necessidades e a vinculagdo dos procedimentos com as mesmas,
pela mencionada necessidade de objetividade.

A evolucdo do texto dramatico em direcdo a escrita realista partiu dos
conhecimentos contidos no texto de Aristoteles, mas a relacdo com o texto teve que
superar seu engessamento em paradigmas que eram a condicdo Unica, cristalizada, da
legitimidade simbolica dos estudiosos e dos dramaturgos, e sair da esfera das
especificidades propriamente académicas, buscando e conquistando uma nova estrutura
de financiamento da producdo, alheia a I6gica que submetia a escritura dramética aos
interesses da Igreja e da nobreza durante a Idade Média e a maior parte da Idade Moderna,
essa Ultima podendo ser compreendida como uma época de transi¢do entre o teatro
medieval e o chamado drama burgués. Entre os séculos XV e XIX, um processo lento e

incessante de mudangas ofereceu as condi¢fes para a reestruturacdo tematica e técnica do
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teatro, adaptando-se as condi¢des do aburguesamento da sociedade europeia. Da mesma
maneira que a tematica foi alterada pelo advento da civilizagdo burguesa, 0 que era de se
esperar dadas as mudancas radicais na maneira de ver o mundo, também a economia do
teatro sofreu uma metamorfose, determinante das novas possibilidades técnicas. O teatro
burgués surge com essa nova tematica, em que o burgués, antes inexistente como
personagem no género sério por inadequado as regras académicas, toma a cena. I1sso sO
foi possivel por estarem as plateias também tomadas por burgueses. Para atender essa
nova demanda, cria-se um arcabouco profissional, certamente em alguns lugares evoluido
das Corporacdes de Oficio medievais, mas agora com condi¢des adequadas aos novos
tempos, com relacgdes verticais de poder e estruturacdo horizontal da producgéo, passando
pela ampliacdo da disponibilidade de recursos, pela especializacdo progressiva dos
profissionais, e pela criagdo de novas fungdes e profissdes nesse caminho, com a
competigédo incrementando a inventividade pela necessidade de ineditismo como atrativo
para o publico.

Para os dramaturgos, essas metamorfoses representaram, além da possibilidade de
especializacdo e dedicacdo exclusiva, com a consequente participacdo em um caldo de
cultura como o que mencionamos anteriormente, uma nova possibilidade estética: a
reproducdo no texto dramatico da prosédia contida na fala cotidiana, de acordo com as
caracteristicas socialmente adquiridas do grupo humano a que o0 personagem
pertencesse, e de acordo com as circunstancias de fala. Um texto que fosse uma imitacéo
eficiente da fala ouvida nas ruas, do jeito mesmo em que é falada pela populacéo, esse foi
um objetivo inédito na Histéria do Teatro, e que inaugurou um novo momento da relacdo
de identificacdo afetiva entre publico e obra, aquela que viria a ser desenvolvida como
uma induastria da imitacdo no Cinema e na TV desde o século XX e que, em nossa
hipbtese, tem sido extrapolada para os universos da persuasdo com fins politicos e
comerciais neste século. Para pessoas menos familiarizadas com o desenvolvimento
historico da dramaturgia, pode parecer estranha essa afirmacéao de ineditismo da prosodia
cotidiana na cena, mas ao que parece foi mesmo tardia essa aquisi¢cdo. Diante das
preocupacOes morais caracteristicas do catolicismo, era inaceitavel levar a cena qualquer
coisa considerada reles ou vulgar, por considerar-se o teatro na fungdo de “pedagogia da
virtude” ja descrita, pelo menos no chamado género sério, a tragédia. Na comeédia, essa
possibilidade sempre existiu, mas que se saiba ndo ha registros inequivocos desse

desenvolvimento, dada a caracteristica caricatural, exagerada, dos tipos cémicos. Na
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Commedia dell” Arte, por exemplo, varios personagens falavam em dialetos italianos, mas
a intengdo ndo foi nunca reproduzir o cotidiano. Pelo contrario, a busca por chamar a
atencdo do publico estimulava justamente o distanciamento em relacdo aos
comportamentos cotidianos.

Um texto que pode ser considerado um marco nessa evolugdo rumo ao texto
realista é Casa de Bonecas, do dramaturgo noruegués Henrik Ibsen, escrita em 1879. Pela
primeira vez um texto teatral cuja tematica era a discussdo doméstica da relacdo (uma
DR!) entre marido e esposa pequeno-burgueses chegava a tornar-se internacionalmente
conhecido. Até entdo, essa ndo seria uma tematica aceitavel para o género sério, tendo
sido apenas desenvolvida até entdo no universo cémico. Ibsen tornou-se em vida um dos
mais conhecidos e admirados escritores do planeta, impulsionado pelo sucesso do teatro
como atividade econdmica — o0 que garantiu a legitimidade do género para alcancar vendas
de obras publicadas até entdo s6 alcancadas pela prosa ou pela poesia. Sua obra,
construida durante vérias décadas, inclui textos que ndo poderiam ser enquadrados com
o rotulo de realistas, mas foram aqueles escritos entre 1879 e 1890 que aperfeicoaram a
técnica realista da escrita. Em Um Inimigo do Povo, O Pato Selvagem, assim como em
Hedda Gabler, para citar trés textos de grande importancia ao lado de Casa de Bonecas,
Ibsen utiliza a técnica desenvolvida desde 1849, ano de sua primeira obra, na escrita
dramética com o propoésito desse mergulho realista na intimidade dos personagens. Do
ponto de vista que mais nos interessa, € um dos momentos em que a técnica de obtencao
do efeito de suspensdo da descrenca na dramaturgia é alcancada, conjugando uma nova
visdo de individuo com uma sensibilidade renovada para as influéncias do meio no
comportamento dos individuos, misturados com alguns dos velhos, e eficientissimos,
principios aristotélicos: ng, verossimilhanca, pathos, ethos, logos, dianoia, peripecia — ja
ndo mais como leis universais a que a escrita deveria se curvar, nem como conceitos a
serem utilizados na construcdo de uma teoria, mas apenas como ferramentas, mantendo
seu significado original provavel, da obtencéo, por todo o tempo da encenacéo, da atengéo
do espectador e de seu envolvimento emotivo.

Desde muito antes a proposta da escritura dramatica realista existia, mas
inexistiam os meios para sua implementacao. Lillo e Diderot, de quem voltaremos a falar
quando abordarmos as técnicas de ator, propuseram o Teatro Burgués e puderam conceber
a abordagem nos padrdes realistas, mas seus proprios textos draméaticos nunca puderam

ser enquadrados inequivocamente como Teatro Burgués (SZONDI, 2004, p. 29), por suas
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profundas conexdes com formas anteriores, sendo ainda ausentes as caracteristicas que
viriam a definir essa denominagéo nos séculos seguintes. Um dos motivos para tal, que j&
mencionamos, € a caracteristica do teatro, da necessidade do desenvolvimento e da
transmisséo da techne, apenas conquistavel através da pratica extensiva e da formacao de
um caldo de cultura. E importante compreender como tal necessidade é atuante até mesmo
naquela que parece a mais barata, solitaria e independente das atividades do teatro, e ainda
mais sendo aquela mais completamente embasada por episteme: a literatura dramatica.
Esse € um dos mais fortes motivos para o longo tempo entre a proposta de reproducao
verossimil da realidade e sua plena realizacdo, e também para o fato de que apenas
escritores com extensa experiéncia tenham conseguido alcancar o didlogo fluente, e o tipo
de envolvimento que permite a suspensdo da descrenca, e a total absorcao do espectador
na acdo da cena realista.

No momento em que Ibsen escrevia, e sua obra se popularizava, varios outros
mestres da escrita realista também se tornavam conhecidos do grande publico. O
amadurecimento da techne da escrita dramaturgica realista tornara-se possivel, seja pelo
desenvolvimento das forcas produtivas e da cultura, seja pela disseminacgéo das obras que
ja haviam alcangado a maturidade desse desenvolvimento. S&o desse periodo Strindberg,
Gorki, Tchekhov, e logo depois surgiram outros brilhantes criadores fora da Europa, em
especial nos Estados Unidos.

2.4 Visualidade, estrutura de producdo e escritura cénica

Possivelmente pela fortuna teérica dos séculos anteriores, ou seja, pelo suporte do
conhecimento que vimos denominando episteme, a evolugdo da dramaturgia realista pode
ser considerada, em nosso esboco da historiografia do desenvolvimento da techne realista
até Stanislavski, uma etapa inicial no dominio do conhecimento sobre a reproducao do
cotidiano em cena. Os demais aspectos da encenacao deveriam, também, evoluir. Em uma
arte coletiva, porém verticalmente administrada como era o teatro da segunda metade do
Século XIX, os procedimentos e técnicas passiveis de trabalho criativo individual,
solitario, em especial a escrita, ofereceram maior potencial para a mudanca, por
carecerem de amarras da cultura corporativa, por assim dizer, de cada Companhia de
Teatro e do caldo de cultura da transmissdo e legitimacdo de conhecimentos especificos.

Algumas mudancas determinantes, em especial uma que geralmente passa

despercebida, se referem & evolucdo da visualidade da cena. Como mencionamos
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anteriormente, trata-se da evolugdo do teatro do textocentrismo, de uma época em que se
falava em ouvir uma peca de teatro, para uma cena onde o aspecto visual é o mais
importante. Um marco nessa evolucdo, mas que ndo trilhou exatamente 0 mesmo caminho
da vontade do Realismo, foi o trabalho do compositor Richard Wagner. Para ele, o teatro
poderia reunir todas as formas artisticas em uma sé, o que ele chamava de Obra de Arte
Total, e que viria a se transformar no paradigma da encenagdo operistica de Nnossos
tempos. Para sua Arte Total, Wagner, além de renovar a estrutura de producéo, construiu
um edificio teatral com o objetivo de ampliar as possibilidades visuais da cena: o
Festspielhaus, mais conhecido como teatro dos Festivais de Bayreuth, nome da cidade
bavara onde, até hoje, esta instalado. O espago cénico idealizado pelo préprio Wagner a
partir de um projeto de Otto Briickwald (1841-1917), representava o estado da arte das
condicdes de visibilidade e acustica para a totalidade dos quase dois mil espectadores de
sua capacidade. O detalhe importantissimo para o entendimento da transi¢do que a cena
da segunda metade do Século XIX vinha experimentando, mencionado por Bablet (1975,
p. 60-63), foi o ineditismo de uma providéncia corriqueira nos dias de hoje, e quase
inseparavel de nossa concepcdo de uma encenacdo teatral atual: foi apagada a luz da
plateia, pela primeira vez.

O teatro até aquele momento tinha uma énfase na iluminacdo da cena, mas a
plateia continuava acesa durante a apresentacdo. Frequentar teatros era, além de um
habito relacionado a fruicdo silenciosa de um produto cultural, também um habito social,
com uma cultura propria de ver e ser visto e correspondentes indicativos de posi¢do social.
Na cena francesa do Ancien Régime, por exemplo, ndo era incomum oferecer-se aos
nobres um lugar para assistir a encenacdo em poltronas posicionadas no proprio palco.
Esse € um indicativo da funcdo do habito de frequentar teatros naquela sociedade, ja que
ndo se trata de um dos melhores lugares do ponto de vista da visualizacdo da cena, ou
mesmo da acustica. Em obras literarias do periodo imediatamente anterior as
transformacgdes da techne realista do teatro a que nos referimos, como por exemplo
llusbes Perdidas, de Balzac, escrita no final da primeira metade do Século XIX, essa
funcdo de demarcacdo da posicao social fica bem clara nas descri¢des de idas ao teatro
do personagem Lucien de Rubempré, em que o proprio espetaculo € em alguns momentos
um detalhe da narrativa. Nessa obra, tambeém, podemos encontrar uma imagem vivida da
estrutura de producdo teatral francesa da época, representativa do tipo de negdcio

capitalista da empresa teatral do periodo.
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No Festspielhaus, Wagner aproveitou a nova intensidade obtida com o
desenvolvimento da iluminacédo elétrica, e complementando seu projeto de priorizar o
aprimoramento da visibilidade, fez com que a luz da plateia fosse apagada. O palco,
intensamente iluminado e envolvido na escuriddo da sala, tornava-se uma folha em branco
que em breve seria utilizada por um novo tipo de artista, inexistente até aquele momento,
0 autor da escritura cénica, visual do espetéaculo teatral: 0 encenador.

O objetivo de Wagner ndo era a cena realista, entdo apesar do espaco cénico
adequado, da valorizacdo da visualidade e da estrutura de producdo renovada, as
caracteristicas mais marcantes dos espetaculos produzidos por ele ndo eram realistas, e
na verdade mantinham muitas das caracteristicas do teatro mais dominante daquele
momento, que impediam a total imersao do espectador na ilusdo visual de realidade, como
por exemplo os teldes pintados, sobre os quais muitas vezes se projetavam acidentalmente
as sombras dos atores, acabando com qualquer possibilidade ilusionista.

As mudangas relevantes subsequentes, que afetaram aqueles aspectos da criagéo
artistica mais solidamente estabelecidos em uma estrutura laboral formada e consolidada,
ou até mesmo engessada, por circunstancias do desenvolvimento historico das formas
artisticas que precisavam ser superadas, foram possibilitadas por condi¢fes excepcionais
de producdo, que levaram a redefinicdo de competéncias e objetivos adequados ao esforgo
coletivo destinado a criagdo da cena realista.

Uma dessas ocasies, em que condi¢des excepcionais levam a desenvolvimentos
heterodoxos da cena, pode ser apontada em uma época anterior a unificacdo da Alemanha,
quando o soberano do Ducado de Saxe-Meiningen leva a encenagdo a um novo patamar
no que se refere as técnicas ilusionistas. O Duque Georg Il chega a tornar-se conhecido
por seus suditos como Theaterherzog, ou 0 Duque do Teatro, pelo envolvimento com a
Companhia de teatro Schauspielensemble des Meininger Hoftheaters, internacionalmente
conhecida como Meininger Ensemble, e em portugués geralmente referida como ‘Os
Meininger’4,

Apbs tornar-se viavo pela terceira vez, Georg Il casa-se em 1873 com uma atriz
de origem burguesa, Ellen Franz, muito conhecida e admirada pelo publico, e decide
formar uma companhia a altura de uma atriz-baronesa (o titulo foi-lhe concedido antes
do casamento). Na verdade, o Duque ja era um grande benfeitor das artes e ciéncias, tendo

especial interesse, e efetiva participagdo como doador, em diversas pesquisas na nascente

14 \/er BOOTH (2001, p. 332-336) e BERTHOLD (2006, p. 446-449).
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area da arqueologia. Na companhia por ele fundada, apesar das limitagcGes que a posi¢do
Ihe impunha, o duque participava ativamente do processo de criacdo do que ia a cena,
desenhando cenarios, figurinos e sugerindo marcacgdes cénicas.

A companhia d"Os Meininger tem algumas contribui¢cdes fundamentais para a
cena realista, tendo sido de fundamental importancia a sua circulacdo, facilitada pelas
novas condi¢des de mobilidade do periodo, por todo o territorio europeu, difundindo
amplamente os seus avangos durante 0s dezesseis anos de sua existéncia.

Uma inovacdo da Companhia do Duque foi a criacdo dos figurinos de época
baseados nas descobertas arqueoldgicas. Antes da arqueologia estabelecer e difundir as
bases cientificas para a visualizacdo do passado, as montagens em que a a¢ao acontecia
no passado eram representadas com figurinos concebidos principalmente para
impressionar o publico, e que muitas vezes ndo tinham a preocupacdo de representar
fielmente a época retratada, optando mesmo, algumas vezes, em adotar a moda do tempo
presente da encenacdo. Nao havia até entdo, ao que parece, nem mesmo a ideia formada,
no imaginario popular, da evolucdo histérica das vestimentas. Na verdade, quando
tentamos imaginar a visualidade da cena teatral anterior a essas novas preocupacdes com
0S aspectos visuais, temos que considerar que na maioria das vezes os figurinos dos
espetaculos pertenciam aos atores, e podiam ser utilizados em diversas montagens
diferentes, muitas vezes sem a preocupacdo de uma identidade visual consistente,
coerente e inédita para a totalidade dos elementos visuais de uma montagem. Em Julio
César, de Shakespeare, Os Meininger assombraram a Europa com figurinos e cenarios
(tridimensionais, complementados por discretas pinturas ao fundo) que reproduziam
roupas e edificios pertencentes ao universo histérico, real, da Roma Antiga.

Outra inovacao d"Os Meininger foi o deslocamento de um dos atores, Ludwig
Chronegk, para a plateia, de onde passaria a uma nova funcéo, de coordenar as marcacoes
do movimento dos atores. A marcagéo cénica determinada pelo desejo de reproducdo da
realidade, pelo ponto de vista da visdo do publico, traz uma nova gama de problemas a
serem resolvidos, especialmente em cenas de multiddao. Chronegk e Os Meininger foram
fundamentais para o desenvolvimento das técnicas para esse tipo de encenacdo,
descobrindo maneiras para manter o foco dos espectadores na acdo principal da cena,
fazendo com que o texto pudesse ser ouvido, e as sequéncias mais relevantes de acgdes
compreendidas, mesmo numa cena repleta de atores em movimento. O resultado

entusiasmou todos os amantes de teatro da Europa, enterrando de uma vez por todas a
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estética da cena do textocentrismo, em que os atores ficavam parados e declamavam o
texto, deixando o centro do palco exclusivamente para os protagonistas.

Esse tipo de espetaculos que estava a ser superado, inclusive, ndo exigia a
realizacdo de ensaios, 0 que era conveniente para a estrutura de producdo em que a
variedade de novas montagens era mais importante do que as caracteristicas visuais de
cada uma delas. Uma producédo fracassava, era imediatamente cancelada, e no dia
seguinte a Companhia ja tinha um novo espetaculo vendendo ingressos. Nem mesmo
decorar o texto era completamente necessario, pela utilizagdo corriqueira do recurso do
Ponto, um profissional que lia as falas para os atores durante as apresentacfes, sem que 0
publico pudesse perceber. O realismo acabou com essa funcdo, abolindo a existéncia, nos
palcos, do algapdo que costumava abrigar o sussurrador das falas.

Para o tipo de montagens inaugurada pelos Meininger era preciso decorar o texto
e a marcacdao, e isso so se tornava possivel mediante um longo periodo de ensaios, muitas
horas por semana. O resultado, entretanto, era uma cena viva, com movimento e aparéncia
de naturalidade e espontaneidade, que se tornou um imediato sucesso comercial. A
excepcionalidade absoluta do envolvimento pessoal de um individuo com as
possibilidades materiais e 0 poder de decisdo do Duque Georg Il e de sua Baronesa foram
condigdes que dificilmente as companhias comerciais teriam tido para fazer uma
transicdo tdo drastica no modo de producdo e na forma de trabalho. Na Companhia do
Duque todos os aspectos da gestdo de recursos materiais e humanos foram submetidos a
uma determinada vontade artistica, e precisaram se adaptar a ela. O sistema explicito ou
implicito de recompensas e punicfes passa a orbitar esse objetivo, e todas as atividades
precisam se adaptar. No caso, esse objetivo era o mergulho na visualidade realista da
cena. Imaginemos, na escala monumental das produc¢des d”Os Meininger, a complexidade
da producdo e a multiplicidade de novos problemas e solugdes. A companhia tinha
centenas de funcionarios, artistas e técnicos, e uma quantidade até entdo inédita de objetos
cénicos: figurinos, cenarios e objetos de cena Unicos para cada diferente montagem, ou
mesmo para cada cena de uma mesma montagem. A excursdo da companhia com suas
varias producdes era feita em uma composicao ferroviaria exclusiva, com diversos vagdes
transportando apenas figurinos e cenarios, e liberacdo excepcional das ferrovias para seu
transito. Hoje, quando um contrarregras iniciante aprende com outro mais experimentado
a maneira adequada, diferente daquelas da carpintaria tradicional, de bater um prego no

cenario para que ele possa ser retirado com rapidez na mudanca de cenas, e reutilizado



56

posteriormente, ou quando uma camareira ensina a maneira correta de preparar uma troca
répida de figurinos nos bastidores orientando a colocacéo de aviamentos nos figurinos
com esse proposito, esse conhecimento pode muito bem ter surgido em uma dessas
primeiras experiéncias realizadas por esta memoravel companhia, da utilizacdo de
cenarios tridimensionais moveis e de figurinos especificos para cenas diferentes em uma
mesma montagem. Mesmo assim, alguns aspectos da cena realista ainda teriam que
desenvolver-se nos anos seguintes. Muitos dos artistas a quem se costuma atribuir a
criacdo de tais desenvolvimentos posteriores, sabe-se com certeza, estiveram na plateia
das excursdes dos Meininger. Entre eles Stanislavski, e aquele muitas vezes considerado
como o primeiro encenador, André Antoine.

Até este momento nos referimos a transformacdes nos aspectos formais da
encenacdo. Agora, buscaremos aprofundar-nos naquela dimensdo que ocupa a posi¢do
central nesta investigacdo, o0 espaco por exceléncia da techne do teatro, delimitado pela
especificidade das atividades dos corpos humanos envolvidos: as atividades presenciais
no espacgo cénico, ou seja, 0s ensaios e apresentacdes. Quando estudamos o teatro pelo
ponto de vista do trabalho na cena realista, tal opcao indica o entendimento de que a plena
observacdo do fazer teatral s6 pode acontecer no ambiente de sua maxima especializacao,
ou seja, nas condicGes da dedicacdo exclusiva aquele fazer. Ndo estamos, portanto, nos
reportando aquelas dindmicas de ensaios e apresentacdes mais espacados no tempo,
abundantes no universo menos especializado dos praticantes eventuais, diletantes, mas
sim aquelas praticas intensivas e extensivas temporalmente, comparaveis a outras
atividades que possam ser consideradas como trabalho em nossa sociedade. Producdes
gue se encaixam em nosso recorte sao aquelas que reinem diversos trabalhadores da cena
realista, diversas horas por dia, muitas vezes por semana, por alguns meses, apresentando-
se com alguma regularidade.

Utiliza-se aqui a expressao trabalhadores da cena, e no momento historico em que
situamos nossa narrativa sobre desenvolvimento da techne, estamos tratando de
profissionais assalariados. Ha que se fazer a ressalva, entretanto, de que o trabalho no
teatro pode se desenvolver algumas vezes em condicOes especificas relacionadas a pratica
artistica. Quando falamos em trabalho no teatro, portanto, por essa especificidade, néo
estamos nos referindo apenas ao trabalho profissional remunerado. A atividade teatral
que ora descrevemos acontece no universo da producdo capitalista, porém é imperfeita

para a ampliacdo méxima do lucro, pela impossibilidade de sua reproducéo em série como
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produto comercial, entdo muitas pessoas envolvem-se profundamente com o teatro
mesmo com pouquissima, ou mesmo nenhuma, possibilidade de ganhos reais. Isso é
descrito algumas vezes pelos trabalhadores do teatro como um amor, uma doenga ou um
vicio, de toda maneira denotando uma relacdo afetiva intensa com a atividade, que é
muitas vezes motivadora de dedicagdo superior aquela que muitos profissionais de outras
areas teriam.

E durante ensaios e apresentagdes que acontece a maior parte do trabalho daqueles
que sdo necessarios presentes, na mesma hora e local, para que aconteca o teatro. Na
verdade, é onde acontece uma importante parte da vida da gente de teatro. Esse ambiente
inacessivel a observacgdo faz-se passar muitas vezes nos relatos tornados publicos por um
ambiente de treinamento, e realmente algumas vezes é. Mas as praticas nesses espacos
sdo impossiveis de reduzir a uma formula, dada a mencionada dificuldade de observacao.
Mesmo os trabalhadores do teatro podem apenas oferecer seu recorte pessoal do que
acontece nesses ambientes, uma vez que a diversidade dos processos e encenacdes
existentes supera e muito a quantidade de experiéncias que mesmo o artista mais
experimentado do teatro poderia ter tido, ou mesmo de que poderia ter tido informacdes.
Devemos, portanto, tentar caminhar em terreno seguro, evitando generalizagdes e
simplificacBes, para abordar tal universo. Algumas caracteristicas desse trabalho e de seu
ambiente, entretanto, podem ser destacadas com seguranca.

A primeira, que deveria ser uma obviedade, € que muito mais acontece nos
momentos em que os trabalhadores da cena se relnem em ensaios e apresentacdes, do
que simplesmente uma alternancia entre momentos de treinamento e outros em que 0
treinamento é colocado em préatica. A analise da cena que desconsidera a categoria
trabalho, e que toma a cena pelas aparéncias exteriores apenas, da posicdo de um
observador-juiz cuja medida de valor é apenas o resultado, tende a desconsiderar as
relacbes econdmicas, simbdlicas, afetivas e, deixando uma lacuna que impacta
negativamente a percepcdo de educadores e consequentemente de quem com eles
aprende, sobre o processo informacional especifico, da formacdo, transmissdo e
legitimacdo de conhecimentos relevantes nas circunstancias relacionadas justamente a
essa dimens&o interna da atividade teatral. Nosso recorte busca ressaltar que, apesar da
aparéncia idilica e da ludicidade da construcdo da cena teatral, o encontro dos corpos e a

atividade coletiva de que uma encenacéo se constitui deve ser categorizado e analisado
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como TRABALHO. Estamos no universo da satisfacdo das necessidades humanas,
objetivas ou subjetivas.

A segunda € sobre a existéncia de critérios especificos do teatro para atribuicdo
de valor aos conhecimentos relevantes para a cena. A legitimidade simbdlica validante de
um saber no computo geral dos conhecimentos especificos do teatro, bem como dos
legitimos detentores desses conhecimentos, obedece a dindmicas enraizadas e
profundamente cristalizadas no conjunto das interagcdes objetivas e subjetivas que sao
marcas distintivas das e nas relacdes a que nos referimos no paragrafo anterior. Muitos
dos parametros consolidados para essa atribuicdo de valor ao trabalho artistico s&o
idénticos aqueles de grande parte das atividades econémicas do capitalismo, e estdo
diretamente relacionados com o retorno do investimento, com vantagens. Uma
particularidade das artes, atuante no teatro como importante parametro de valor, é o
ineditismo. Como Walter Benjamin (2015) concluiu, a copia ndo tem aura. Ele se referia
a reprodutibilidade técnica das artes visuais, mas o fendbmeno se aplica ao teatro, mesmo
com a mediacdo humana, pois, de alguma maneira, a atribuicao valorativa da competéncia
artistica passa pela capacidade de surpreender, sendo definida por uma sensacdo que pode
ser denominada como maravilhamento. Os profissionais da cena precisam, dentro das
dindmicas consolidadas da convivéncia humana (em uma palavra, habitus) no teatro,
lancar produtos inovadores. Infelizmente, ndo séo todos os produtos artisticos inovadores
que alcancam a legitimidade do valor artistico. O prestigio, definido pela atribui¢do de
valor artistico e de legitimidade simbdlica em relacdo ao dominio dos saberes relevantes
para o teatro, parece estar ligado a conexBes empéticas, mas também a disposi¢cdes
semelhantes aquelas do engajamento, que tentaremos examinar com mais profundidade.

Dito isso, voltemos aquele que consideramos o mais provavel legitimo detentor
do titulo de “primeiro encenador” (ROUBINE, 2003, p. 25): André Antoine. E importante
tornar clara a utilizacdo do termo ENCENADOR, uma vez que na verdade é muito mais
frequente denominar-se DIRETOR o cargo inaugurado por Antoine. Nossa opc¢éo deve-
se a necessidade de clareza, ja que é comum tomar-se o diretor de um teatro, no caso um
gestor de uma instituicdo associada a materialidade do edificio teatral, por um diretor
teatral. Mesmo um dos livros de Historia do Teatro mais adotados nas universidades
brasileiras, Histdria Mundial do Teatro, de Margot Berthold (2006), comete essa
imprecisdo, de atribuir a artistas alemées do século XVIII as denominag6es de diretor

(ibid., p. 406, entre outras) ou de encenador (ibid., p. 413). A andlise que parte do trabalho
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da cena, como veremos, ndo poderia deixar passar as diferencas entre o significado do
“diretor” e do “encenador” referidos por Berthold e essa nova fun¢do, que Antoine fez
notar ao mundo do teatro.

Tanto Jean-Jacques Roubine (2003), como Michael Booth (2001), tém
entendimento divergente ao de Margot Berthold, e especificam as diferencas entre
diretores de quaisquer instituicOes, ensaiadores, marcadores de cena e essa emergente
funcdo, surgida no final do Século XIX apenas, do encenador. Uma citacdo um pouco
mais extensa se justifica pela clareza e objetividade com que o especialista em teatro do

Século X1X, Michael Booth, aborda o assunto:

Claramente nem Ibsen nem Laading'® foram diretores no sentido que damos
atualmente a palavra. O entendimento de como as pegas chegavam ao palco no
Século XIX é vital para compreendermos a préatica teatral daquele tempo. Eram
as pegas ‘dirigidas’, e, se eram, quando isso aconteceu? Certamente, as
propostas do controle de todo o elenco e de todos os aspectos da producéo ja
tinham sido ouvidas anos antes que Edward Gordon Craig, e mesmo antes que
Wagner enunciasse o principio em A Obra de Arte do Futuro (1849).
Certamente, elementos da pratica moderna da direcdo teatral podem ser
encontrados por todo o século.

Karl Immermann na Dusseldorf dos anos 1830 declarou que a reproducéo da
obra do poeta no palco deveria vir de uma Unica mente criativa. Assim, depois
de ler toda a peca para os atores, ele determinava um ensaio especial de leitura
do texto com cada um dos atores, seguido pela leitura com a equipe toda.
Disparidades eram corrigidas até que a interpretacdo vocal da peca inteira
estivesse aceitavel. Antes disso, o Hoftheater em Kassel publicou regulacGes
para os ensaios de leitura e incluiu a injun¢do de que o efeito de imerséo total
de uma peca s6 poderia ser conseguido a partir de harmonia; nesses ensaios,
entdo, cada ator deveria ‘aprender como seu papel estava ligado ao todo da
obra’ (0 teatro alemdo, especialmente no inicio do século XIX, era famoso por
estabelecer um excessivo nimero de regras para seus atores). No arranjo dos
elementos visuais, do movimento dos atores, na organizacdo dos ensaios, e na
énfase constante na necessidade de unido, ‘diretores’ alemaes como Laube, que
comandou o Vienna Burgtheater entre 1849 e 1867 e depois o0 Stadtstheater na
mesma cidade, e o Dingelstedt, que tinha controle artistico sobre os trés mais
importantes teatros entre 1851 e 1881 — Munique, Weimar, e o Burgtheater —
sem duavida realizaram muitas coisas que os diretores modernos fazem.
Também Lemoine Montigny, no Gymnase de Paris nos anos 1850, fez o
mesmo com sua cuidadosa superintendéncia de um periodo de ensaios mais
longo que o usual no teatro francés, e com seu enfoque social realista das pe¢as
de Dumas Filho e Augier. Na Inglaterra, Macready no Covent Garden e no
Drury Lane no final dos anos 1830 e inicio da década seguinte, e também
Charles Kean [...] na década de 1850, eram ambos conhecidos pelos ensaios
detalhados e por sua autoridade na supervisdo de cada aspecto das produgdes.
Mesmo assim a questdo mais ampla se mantém. Era isso ‘dirigir’, como
entendemos hoje, e eram esses homens ‘diretores’ como hoje entendemos
(muitos deles eram chamados de diretores em seu tempo)? A resposta curta €
‘ndo’, e esse ‘ndo’ pode ser explicado em diversos campos. O ator do Séc. XIX
era seu proprio mestre. Ele ou ela, se era um profissional experiente, tinha
interpretado muitos personagens em intervalos relativamente pequenos de
tempo, tendo sido responsavel pela interpretacdo de todos eles. Isso era

15 Herman Laading, co-diretor de Henrik lbsen
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possivel por trés razdes. Primeiro, pelos estilos classicos, completamente
desenvolvidos em teoria e pratica no Séc. XVIII e legados ao Séc. XIX, que
eram baseados na maneira tradicional de interpretar os sentimentos, como
Pesar, Remorso, Raiva, ou Inveja, que constituiam um cédigo visual
compreendido igualmente pelos atores e pelas audiéncias. Gesto, expressado
facial e atitude corporal convencionavam a emogao em uma maneira pictérica
apropriada ao texto falado. Ou ndo falada: atores nessa tradicdo eram
requeridos a demonstrar um amplo cabedal de sentimentos através de sua
expressao facial isolada, sem falar sequer uma palavra.

[...] um repertdrio ha muito estabelecido de principios de interpretacdo para
atores definia a expressdo das paixdes tragicas ou comicas, e serviam como um
guia absoluto para cada situacdo emocional que pudesse ser encontrada no
palco. Um diretor seria inteiramente supérfluo. (BOOTH, 2001, p. 329-330,
traducdo nossa)

O mito de Antoine e de seu Théatre Libre na criacdo desse novo tipo de artista, 0
encenador, é bem conhecido: o funcionario da companhia de gas que era apaixonado por
teatro, figurante da Comédie Francaise, e que junta os rejeitados na sele¢do para o
Conservatorio de Paris (assim como ele) e funda o grupo que revolucionaria o teatro,
oferecendo um paradigma de organizagdo da autoria da escritura cénica que logo
dominaria o Teatro Ocidental por, pelo menos, cem anos. A anedota mais conhecida
ridiculariza a sua tendéncia naturalista extrema, ao citar o episodio em que levou a cena
pedacos verdadeiros de carne para uma cena de agougue, causando nduseas em parte do
publico. Mais uma vez, declinaremos da abordagem estética para privilegiar as interagdes
humanas predominantes, em termos temporais. Afinal, a apresentacdo toma apenas uma
pequena parte do tempo de trabalho presencial coletivo.

O Théatre Libre foi fundado em 1887 em Paris, exatamente nas condicdes
descritas. O nome do grupo fazia referéncia a escritos e falas de Victor Hugo, que ha
muitos anos defendia o naturalismo nas artes em uma verdadeira cruzada pela libertacéo,
almejada por ele, da prisdo representada pelas formas ultrapassadas, em inovacdes que
seriam requeridas pelos novos tempos. Essa “libertagao” (BERTHOLD, 2006, p. 452) era
um desejo persistente, ha muitos anos, na cena europeia. Do ponto de vista da episteme,
a transicdo ja havia sido materializada nas opcdes explicitas de Zola e de muitos outros,
h& um bom tempo. A transi¢do no mundo da doxa e da techne inseridas na préxis objetiva
dos ensaios e apresentacfes demoraria um pouco mais para se afirmar. Nas ultimas
décadas do Século XIX a declaracdo publica desse desejo de libertacdo, no teatro, torna-
se tdo insistente que parece marcar exatamente a impossibilidade de chegar-se a este
resultado: dois anos depois do Théatre Libre, foi fundado na Alemanha o importante
grupo Freie Blhne (Palco Livre); mais dois anos se passariam, € na Inglaterra seria

fundado o Independent Theatre (Teatro Independente). A nominacgéo reiterada de grupos
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com a declaragéo desse objetivo de liberdade, ou independéncia, pode dar uma dimenséo
da intensidade desse desejo.

Do ponto de vista da evolucdo da techne até chegar a Stanislavski, a grande
importancia de Antoine e do Théatre Libre estdo relacionadas com seu descolamento, e
de seus atores inexperientes, das formas de producdo e criacdo da cena utilizadas até
aquele momento. O encenador, a partir de Antoine e do imenso sucesso que surpreendeu
0 mundo do teatro na Europa, ganhou o privilégio da autoria unificada, em sua funcao no
processo de construcdo cénica, da totalidade da escritura cénica. A partir da legitimacao
desse privilégio autoral, ele passa a ter controle absoluto de todas as etapas do processo
de construcdo da cena. Seus atores iniciantes, e sua propria necessidade de
experimentacdo, por inexperiéncia, permitiram uma flexibilidade nos processos que
levariam a cena, que passariam a ser submetidos aos critérios visuais da cena realista e,
claro, do poder quase ilimitado do encenador sobre a totalidade dos recursos. E ai,
devemos lembrar, incluem-se os atores, expostos, com seu corpo e subjetividade
disciplinadamente disponiveis. Atores profissionais dificilmente teriam aceitado uma
mudanca tdo drastica, que afetava frontalmente seu estatuto de criadores, sua posicao
hierarquica na companhia, sua legitimidade de detentores do conhecimento da cena, as
convenclGes que eram parte importante de seu conhecimento técnico (e elemento
legitimante da qualidade de seu trabalho), e a propria liberdade de seus corpos, de certa
maneira. A partir de Antoine o encenador poderia ensinar seus atores a executar o papel,
e desenvolver dinamicas (formas de trabalho) para que o ator pudesse alcancar o resultado
almejado. Nem mesmo o Duque Georg |l teria se atrevido a corrigir sua Baronesa, muito
menos exigir a sua participacdo corporal em experimentagdes heterodoxas. Muito menos
Ludwig Chronegk, que nunca ascendeu a posic¢ao de comando que atribuimos inaugurada
por Antoine.

Claro, pela dificuldade de observacdo da praxis pelo ponto de vista que adotamos,
ndo se pode deixar de considerar a hipdtese aventada por Michael Booth, de que muitas
vezes, nos séculos anteriores a Antoine, certas condigdes que estamos considerando
revolucionérias dos processos de construgdo da cena tenham sido utilizadas, com
ensaiadores (que poderiam muito bem receber esse titulo, ou mesmo de diretor, ou de
dono da companbhia, ator principal, ou outras denominagfes) mais ou menos unificadores
dos procedimentos, e grupos de atores mais ou menos dispostos a deixarem-se dirigir. Ou

seja, a funcdo do encenador pode ter sido ocupada anteriormente, mas se atribuimos
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importancia maior a formacéo de um caldo de cultura para a transmisséo do conhecimento

techne, entdo temos mesmo que considerar o trabalho do Théatre Libre como um marco.
Feito esse ja extenso predmbulo, necessario para tornar claras as condicfes

particulares da evolucdo do trabalho na cena realista, podemos chegar finalmente a

Constantin Stanislavski.

2.5 Stanislavski e a pedagogia do ator no Método das Acdes Fisicas

Nascido em uma familia da alta burguesia moscovita, Stanislavski teve acesso a
possibilidades incomuns para o desenvolvimento de sua paixdo pelo teatro, desde a
infancia. Sua familia tinha o habito da pratica amadora do teatro, e fazia suas préprias
pecas para diversdo interna. Claro, entre milionarios o entretenimento pode merecer uma
estrutura incomum para os padrdes familiares da maioria da populacdo. Na residéncia de
verdo da familia, por exemplo, fez-se construir um teatro. N&do ha hoje, em 95% dos
municipios brasileiros, um edificio teatral com o0s recursos tecnicos que a familia
Alexseiév possuia para sua atividade familiar de lazer. Stanislavski pbdde praticar
intensivamente durante sua vida, nas melhores condi¢cdes possiveis em seu tempo.
Frequentou assiduamente teatros em toda a Europa, teve acesso aos maiores artistas da
cena de sua época, sem falar das raras condi¢des de sua educacao e manutencao bioldgica.
Durante sua vida péde acumular conhecimentos sobre a techne da cena, e preocupou-se
em sistematiza-los em um sistema pedagogico. Quando, em 1898, fundou com Vladimir
Nemirovich-Danchenko o Teatro de Arte de Moscou (MXAT), a estrutura de producao
da nova companhia j& herdara as possibilidades técnicas e procedurais obtidas pelos
dramaturgos realistas, por Wagner, pelos Meininger e por Antoine, e outros tantos. Sua
autonomia criativa na escritura cénica, € seu poder sobre a estrutura de producdo
(exercido em equilibrio instavel com o poder equivalente do cofundador), possibilitaram
as experimentagcdes que se transformaram nos excepcionais resultados obtidos pelo
MXAT, fundamentais para sua longevidade, e pela sequéncia de experimentacdes e
sistematizagOes que inspiraram o trabalho que ora apresentamos, que ocupa a centralidade
absoluta em nossa abordagem psicofisica do convencimento: o chamado Método das
Acdes Fisicas. Ele ndo surge da mente de um genial criador, apenas — mas também de
circunstancias especificas do desenvolvimento do caldo de cultura do teatro realista, e de
condicBes privilegiadissimas da construgdo do prestigio e da posicdo de poder de

Stanislavski, que ndo podem ser desprezadas no computo geral das condigdes
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propiciantes da eficiéncia do Método na reproducdo do comportamento humano no palco,
e na conquista da suspensdo da descrenca. A voz de comando de Stanislavski,
determinante da aceitacdo pela equipe de suas proposicdes de experimentacdes e demais
caminhos para a atividade dos corpos dos trabalhadores da cena, foi possivel também
como resultado da acumulacéo de capital, material e simbdlico. Ndo podemos esquecer
que os atores com que ele lidou, pelo menos no inicio da trajetéria do MXAT, eram
funcionarios de uma empresa de que Stanislavski era acionista.

O ponto fraco das primeiras experiéncias realistas, cuja superacdo atribui-se a
Stanislavski, parece ter sido sempre a irregularidade técnica do conjunto de atores. Claro,
alguns atores e atrizes se saiam muito bem, ou os espetaculos de que participaram nédo
teriam se notabilizado. A caréncia principal parecia ser de uniformidade na execucdo da
missao realista das atrizes e dos atores, de agir em cena como se a situacdo ficcional
estivesse acontecendo realmente, e como se as linhas de texto que saem de suas bocas
estivessem sendo inventadas ali, no momento mesmo da acgdo. Tentava-se muitas vezes
controlar os aspectos exteriores da encenacdo, mas iSSO nunca garantiu a impressdo
(presencial) de sinceridade requerida para a expressdo das emocades.

Um dos primeiros a escrever sobre as especificidades da cena, e com elas sobre as
questdes pertinentes ao trabalho do ator, foi 0 jaA mencionado enciclopedista francés Denis
Diderot (1713-1784). Em um texto tornado classico, “O Paradoxo sobre o Comediante!®”
(DIDEROQT, 1978), ele reflete sobre como provocar a emocao no espectador. Ainda como
um resquicio da ambicdo moralizante dos séculos anteriores, que, como vimos, se
manteria inalterada ainda por algum tempo, pensava-se na funcdo pedagogica dessa
emocdo, que deveria ser despertada no espectador a qualquer custo. Essa comogéo
exacerbada, que viria a ser a tbnica do Romantismo, até entdo s6 podia, pensava-se, ser
despertada pelo texto, dada a centralidade de sua importancia no fenémeno teatral nos
contextos aristotélico e neoaristotélico.

Para Diderot (ibid., p. 165), “nada se passa exatamente no palco como na
natureza”. A solugdo por ele encontrada era uma espécie de distanciamento, entre ator e
personagem. Segundo ele, a entrega do ator as emocOes do personagem impediria a
excelente realizacdo da cena, que deveria ser friamente planejada e executada pelo ator

em seus aspectos gestuais e auditivos. No entendimento de Diderot, o efeito emocional

16 No caso, como muitas vezes na lingua francesa, a denominagéo de comediante refere-se também aos
atores do género sério.
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seria despertado no publico por uma execucdo racionalmente planejada, limpa,
equilibrada, sem que houvesse necessidade da identificacdo do ator com o personagem
para conquistar o engajamento do publico. Diderot separa atores que representam “com

a alma” ou “com reflexdo”:

O que me confirma minha opinido é a desigualdade dos atores que
representam com alma. N&o espereis da parte deles nenhuma unidade; seu
desempenho ¢é alternadamente forte e fraco, quente e frio, trivial e sublime.
H&o de falhar amanha na passagem onde hoje primaram; em compensac&o,
hdo de primar naquela em que falharam na véspera. Ao passo que o
comediante que representar com reflexdo, com estudo da natureza humana,
com imitagdo constante segundo algum modelo ideal, com imaginacdo, com
memoria, serd um e 0 mesmo em todas as representacfes, sempre igualmente
perfeito: tudo foi medido, combinado, apreendido, ordenado em sua cabeca;
ndo ha em sua declamagdo nem monotonia, nem dissonancia. (DIDEROT,
1978, p. 167-168)

Tal viséo parece hoje superada para o trabalho realista, mas trata-se de uma das
mais antigas formas de episteme sobre a techne de atores, surgida num tempo de
textocentrismo, e em um momento em que 0s conceitos de individuo e sociedade mal
comecavam o processo de mudanca radical que nos trariam a compreensao que temos
deles atualmente, e que passariam a determinar uma série de relacbes valorativas e,
consequentemente, de préaticas sociais, que possibilitaram o desenvolvimento do teatro no
processo de adaptacao de um produto em relacdo ao seu mercado.

A contribuicdo de Diderot, que estudou profundamente o assunto e com o passar
dos anos modificou muitas vezes seu texto, s6 publicado ap6s a sua morte, foi a tentativa
de organizar o conhecimento técnico sobre o trabalho dos atores e atrizes, e a introdugdo
de pelo menos duas ideias fundamentais para 0s rumos que o teatro percorreria a partir
dali: a preocupacédo com o efeito da presenca do ator, passo determinante no sepultamento
definitivo da hegemonia absoluta do texto em relacdo aos aspectos espetaculares da
encenacdo, e a consciéncia do enorme potencial para o aperfeicoamento técnico no
estabelecimento de uma metodologia passivel de transmisséo.

Toda a estrutura de gerenciamento de recursos humanos e materiais do teatro da
época de Diderot fora construida para o tipo de teatro em que 0s atores declamavam o
texto de acordo com regras académicas de elocugdo, divisdo ritmica e projecéo de voz,
alem dos codigos visuais mencionados anteriormente. Embora os textos teoricos de
Diderot e tantos outros da época sugiram a construcdo da ilusdo de realidade em cena,
foram os ensinamentos de Stanislavski que, de uma maneira mais completa do que
qualquer tentativa anterior, forneceram um ch&o seguro para a transmissdao dos

conhecimentos relevantes para que o personagem parecesse natural, ndo-estereotipado



65

ou forcado, mesmo antes da criagdo do Método das Agdes Fisicas. Até tal conquista, 0s
elementos estruturais da encenagdo — o publico, a dramaturgia, 0 modo de producéo, as
relacBes de legitimidade e hierarquia, a forma de gestdo/criacao das imagens da cena e a
prépria nocdo do que seria o trabalho do ator — tiveram que mudar muito, pois o
desenvolvimento da techne ndo é imediato, ndo acontecendo apenas com insights
intelectuais. E necessaria uma destreza que s6 se adquire e dissemina com a presenca e o
treinamento sistematico dos corpos, 0 que sé pode acontecer quando os elementos
estruturais da performance teatral estdo desenvolvidos.

E o advento da civilizagdo burguesa que inicia a ampliagio do escopo tematico da
tragédia, que vai resultar na possibilidade de temas e personagens cotidianos na escrita
dramaturgica (ou seja, o burgués em cena), com o desenvolvimento do Drama Burgués:
uma nova versao do chamado género sério, mas que escapava do monopélio da tragédia
classica; e, num segundo momento, a organizacao (pretensamente) industrial e cientifica
da estrutura de producéo e das tarefas de gestdo dos recursos, sob controle unificado do
diretor/encenador, trazendo consigo uma nova hierarquia, novas especializac@es, e um
significado renovado para a o fazer artistico de atores, que resultardo, finalmente, na cena
realista da época de Stanislavski.

Contrariando frontalmente a ideia de Diderot, Stanislavski acreditava na cena
imitando os processos naturais, ¢ buscava “a experiéncia do vivo, em contraposi¢do a arte
da representagdo.” (TOPORKOV, 2017, p. 184). Em diversas ocasides valorizava mesmo
a desorientacdo do ator em cena (ibid., p. 151 e MOSCHKOVICH, 2019, p. 114).
Desorientagéo, sim, mas falta de controle, nunca. Uma das contradi¢es do Sistema de
Stanislavski é essa paradoxal exigéncia, da espontaneidade dos processos vivos associada
ao rigor na execucdo das marcacdes, e na fala foneticamente perfeita, para o texto exato
do autor.

Para compreendermos melhor o significado do Método das AcBes Fisicas em
relacdo ao trabalho dos atores na reproducg@o na cena realista dos processos humanos
cotidianos, interiorizados nos individuos, devemos recorrer a uma abordagem recente
desses processos, a da neuropsicologia. Segundo o cientista portugués Anténio Damasio
(1996), as emocgdes e sentimentos “constituem aspectos centrais da regulacao biologica”
e “estabelecem uma ponte entre os processos racionais e os nao-racionais” (Ibid., p. 157),
mas também “desempenham uma funcdo na comunicacdo de significados a terceiros e

podem ter também o papel de orientagdo cognitiva” (Ibid., p. 159).
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Para ele, sentimentos e emocdes sdo coisas diferentes. Essa distingdo vai ser
importante para entendermos o trabalho dos atores para reproduzir o comportamento
humano de maneira crivel, pois as emog¢des estariam mais intimamente relacionadas a
utilizacdo da maquinaria primaria, diretamente relacionada a processos corporais inatos,

independentes de nossa vontade consciente.

Vejo a esséncia da emocdo como a colecdo de mudancas no estado do corpo
que sdo induzidas numa infinidade de 6rgdos por meio das terminagdes das
células nervosas sob o controle de um sistema cerebral dedicado, o qual
responde ao conteildo dos pensamentos relativos a uma determinada entidade
ou acontecimento. Muitas das altera¢des do estado do corpo — na cor da pele,
postura corporal e expressdo facial, por exemplo — sdo efetivamente
perceptiveis para um observador externo. (Com efeito, a etimologia da palavra
sugere corretamente uma direcdo externa a partir do corpo: emocdo significa
literalmente movimento para fora.) Existem outras alteraces do estado do
corpo que s6 sdo perceptiveis pelo dono desse corpo. Mas as emogdes vao além
de sua esséncia.

E, conclusdo, a emocdo é a combinacdo de um processo avaliatério mental,
simples ou complexo, com respostas dispositivas a esse processo, em sua
maioria dirigidas ao corpo propriamente dito, resultando num estado
emocional do corpo, mas também dirigidas ao préprio cérebro (nucleos
neurotransmissores no tronco cerebral), resultando em alteracfes mentais
adicionais. (ibid., p. 168-169)

J& sentimentos estariam relacionados a experiéncia da “percepc¢do de todas essas
mudancas que constituem a resposta emocional” (ibid., p. 169). Anténio Damasio aborda
também, em certo momento, as dificuldades neuroldgicas relacionadas ao controle da
expressao das emocdes pelos atores. Ele explica que a expresséo facial das emocdes, da
maneira em que ocorrem em nosso cotidiano, involuntariamente, é uma tarefa do cingulo
anterior, e que os atores (e politicos, e qualquer pessoa requisitada a sorrir para uma
fotografia) que precisam formar uma expressao ndo-espontanea, s podem fazé-lo a partir
da utilizagdo do “cortex motor ¢ de seu feixe piramidal [...] [que] leva impulsos nervosos
[...] que controlam o movimento voluntario” (idem, p. 170). Ou seja, o aparelho cerebral
utilizado para as alteracdes involuntarias é diferente daquele utilizado para 0 movimento

voluntario.

Produzimos entdo [...] o sorriso piramidal. N&o é facil imitarmos aquilo que o
cingulo anterior consegue sem qualquer esfor¢o; ndo possuimos nenhuma via
anatdmica que exerca o controle volitivo sobre o cingulo anterior. Para sorrir
naturalmente temos duas opcGes: aprender a representar ou pedir que nos
contem uma boa anedota. A carreira dos atores e dos politicos depende desse
arranjo simples e incomodo da neurofisiologia.

Ha muito que os atores profissionais conhecem esse problema e tém
desenvolvido diferentes técnicas de representacdo. Algumas delas, bem
exemplificadas por Lawrence Olivier, baseiam-se na criacdo habilidosa, sob
controle volitivo, de um conjunto de movimentos que sugerem emocao de uma
forma verossimil. (idem, p. 170-171)
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Na técnica utilizada por Lawrence Olivier pode-se perceber a profunda influéncia
do Método das AcBes Fisicas. Um dos grandes feitos de Stanislavski na pedagogia do
ator foi entender que a sugestdo verossimil através dos movimentos corporais nao deveria
atuar apenas visualmente, junto aos espectadores, mas principalmente diretamente nos
corpos dos atores, como fica clara na fala de Stanislavski em encontro com seus alunos-
diretores, registrada por estenografia, e traduzida do russo por Diego Moschkovich
(2019):

Assim vocés atravessam mais ou menos toda a linha de impulsos por toda a
peca. Feito isso, querendo ou ndo, vocés ja vivem o papel, porque subindo de
degrau em degrau ndo tém mais para onde ir, a ndo ser para onde os leva a
linha interna da obra. Dessa forma, vocés a atravessam pelas a¢des fisicas.
(Stanislavski, segundo MOSCHKOVICH, 2019, p. 88)

[.]

E preciso JOGAR [...] e ndo representar. E necessaria a vivéncia do papel, a
experiéncia do vivo (JepexxuBanue), ou seja: aprender como se da aquilo na
vida. Para os mais velhos é mais dificil aprender isso, pois ja acumularam
muito mais clichés. Precisamos da ACAO VERDADEIRA, e ndo da
representacdo. Cada tarefa fisica deve ser cumprida até o final com verdade.
Toda uma série de tarefas cumpridas assim cria a LINHA da acéo fisica, que
gera a fé e a verdade. Assim que o ator sente a verdade da linha exterior,
imediatamente aparece para ele a linha interior. Se a tarefa for executada ATE
O FINAL com verdade, entdo surgirdo as emogdes verdadeiras e corretas
(idem, p. 97, grifos do autor).

A psicologa norte-americana Amy Cuddy (2016), também corrobora a

impossibilidade do controle volitivo de nossa aparéncia externa:

Quando tentamos controlar a impressdo que passamos aos outros, agimos de
forma antinatural. E uma tarefa dificil, e ndo temos energia cognitiva nem
emocional para cumpri-la direito. O resultado é que ficamos parecendo
impostores. (CUDDY, 2016, pos. 502 [epub])

O conjunto de préaticas corporais (techne) explorado por Stanislavski, a
considerarem-se as postulacdes de Damasio e Cuddy, permitiria a formacdo da expressdo
das emoc0es diretamente no cingulo anterior, tornando o aspecto externo adequado a
verossimilhanga das situacfes ficcionais. Afirmamos que esse procedimento é
fundamental para o trabalho realista do ator, pois mesmo que se conseguisse a reproducéo
mecénica, voluntéria, das imagens e sons das situagdes cotidianas de expressdo da
emocao (0 que, como todos sabemos por nossos “sorrisos piramidais”, € suficientemente
dificil), ndo seria nada facil controlar o conjunto de reacBGes quase imperceptiveis que,
imaginamos, ndés somos inatamente equipados para perceber nas pessoas com que
convivemos. Ou serd que o aumento de temperatura corporal, 0 movimento involuntario

de olhos, a mudanga na cor da pele, ndo sdo notados, mesmo que inconscientemente?
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Segundo a ideia de Damasio da importancia das emog¢des nos processos de
comunicacdo e cogni¢do, o conjunto desses sinais também é detonador de reacOes
involuntarias nos observadores. Uma série de processos corporais até relativamente
pouco tempo desconhecidos, invisiveis tanto para quem 0s experimenta quanto para quem
observa externamente esse individuo, esta relacionada ao processamento de emocoes,
sentimentos e pensamentos, e aos posteriores sinais externos exibidos pelo corpo e
comportamento.

De maneira extremamente simplificada, podemos dizer que existe um
processamento automatico, rapido, das condi¢bes ambientais (incluindo ai o ambiente
sociocultural), através de impulsos elétricos distribuidos pelo sistema neural, e de trocas
quimicas, ambos ativadores de fungdes no cérebro e outras visceras. A reproducéo do real
em cena deve seguir esse processo natural em relacédo as condi¢es ficcionais, e isso seria
determinante das condi¢des de base (corporais) para qualquer demonstracdo de
espontaneidade. Afinal, o reconhecimento da normalidade que vai conduzir a crenga deve
atuar também nessa mesma velocidade para ser completa. No nivel de processamento
corporal da informacdo que acontece nessa velocidade mais rapida, indubitavelmente
condicionado, a avaliacdo de verossimilhanca/confiabilidade acontece com a reprodugéo
da totalidade dos processos corporais, na velocidade que é muito superior aquela do
raciocinio, e mais ainda em relagdo a qualquer possibilidade da constituicdo de narrativas,
gue necessitam de um processamento muito mais lento.

Os neurotransmissores, controladores de varios processos rapidos de
processamento da informacdo ambiental como 0s que mencionamos, S0 mensageiros
quimicos fabricados por nosso corpo, que possuem uma importantissima fungdo de
regulacdo da sensacdo geral ao transportar aos neurdnios parametros de funcionamento
para as fungdes psicoldgicas ou fisicas, regulando desde condi¢es vitais basicas como a
respiracdo, a temperatura do corpo e a frequéncia cardiaca, mas também fome, sono,
medo e outras reacOes necessariamente rapidas ao ambiente, mais proximas de nossos
instintos animalescos do que das caracteristicas lentas e perdularias em termos
energeéticos, do processamento racional consciente dessas condi¢es ambientais. A gestdo
da atencdo também € controlada por esses processos corporais, que podem tornar
impossivel a concentracdo e o aprendizado sob determinadas condi¢des. Todos esses

processos, entretanto, acontecem dentro dos corpos, invisiveis aos olhos dos observadores
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externos, e no comportamento desses individuos devem existir apenas sinais
extremamente sutis, muitas vezes imperceptiveis, de tal movimentacéo interior.

Na observacao reiterada de atores, diferenciando os que apenas atuam na forma
exterior e 0s que utilizam de procedimentos fisicos para a inducdo dos sinais exteriores,
pode-se perceber que esses elementos muito sutis sdo certamente contabilizados para
atingir a sensacédo subjetiva de verossimilhanga no espectador. A conclusdo tirada dessa
observacao, e dos estudos sobre emogfes e sentimentos no processo de conquista da
crenca, € que ndo controlamos, e nem estamos conscientes, de boa parte dos mecanismos
atuantes em nosso processo intimo de avaliacdo de credibilidade. Sdo processos que
podemos definir como parte do cabedal humano, seja ele constituido biol6gica ou
culturalmente, do estabelecimento de conexdes emocionais nao-volitivas. Tais processos
de avaliacdo da credibilidade sdo, concluimos, determinantes para o que definimos
anteriormente como conexdes empaticas atuantes na avaliacdo da qualidade do trabalho
da cena.

Temos que lembrar como a avaliacao da credibilidade de outras pessoas pode ter
sido determinante em termos evolucionarios para uma espécie Como a nossa, que precisa
de colaboracdo social constante, e que, portanto, necessita discernir entre colaboradores
em potencial e inimigos. A construcdo da crenca parte, aparentemente, de uma avaliagcdo
de credibilidade que depende de diversos processos, racionais (volitivos) e ndo-racionais
(independentes de nossa vontade). A essa avaliacdo se segue um aumento na tensao
(associado a medo, inseguranca e seu estado correlativo, a ira) ou um relaxamento
(inclusive com a suspenséao do processo de avaliagao da credibilidade, ou seja, a conquista
da confianca).

O processo de construcdo da cena realista necessita da construcdo de crencga na
ficcdo, e, portanto, de uma conquista de credibilidade, em diversos niveis: em uma
primeira dimensdo aparente para todos que acontece no momento em que, COMO
espectadores, somos absorvidos pelo espetaculo e mergulhamos naquela realidade
paralela, sem nos questionarmos sobre esse processo, suspendendo a descrenca na ficgao,
mas também em outras dimensdes que se passam nos bastidores, geralmente longe da
vista de observadores externos ao universo da praxis. A necessidade de suspensoes
multiplas de descrencas pode ser reconhecida também no engajamento do ator na situacédo
ficcional encenada no Realismo, mas pode-se dizer que qualquer cena teatral se erige

sobre tais fundagdes, ja que se inicia com um produto da pura imaginagdo, uma ideia de
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uma encenacao, que para se materializar necessita conquistar engajamento de equipe,
patrocinadores, gestores de espagos cénicos, e finalmente do publico — que sé sairé de
casa se acreditar em algum beneficio pessoal nesse movimento. O exame dos processos
de engajamento inerentes ao teatro, acreditamos, poderd oferecer subsidios para o
entendimento sobre tais processos em outras esferas, em especial sobre a obtencdo e
disseminacéo de CCI.

Se, por razbes meramente analiticas, observamos as condicGes da encenacao
desprezando os aspectos estéticos e o discurso, 0 que subsiste é uma estrutura dedicada
ao engajamento dos corpos. Para chegar, nessa etapa da reflexdo, a um tal olhar,
pretendemos ter incorporado em nossa investigacdo, desde 0s primeiros passos, 0S
principios tedricos que, segundo Bezerra (2019), orientavam as pesquisas da Escola de
Frankfurt, e a nascente ideia de uma teoria critica: “a historicidade dos sujeitos
cognoscentes, a totalidade dos fendmenos sociais e a tensionalidade presente na
sociedade” (ibid., p. 25). Na opinido deste autor, caberia “a teoria critica identificar os
obstaculos que impedem que as potencialidades da vida social se realizem e, ato continuo,
posicionar-se contra esses obstaculos” (ibid., p 26). Trata-se de uma teoria, segundo ele,
comprometida com uma “praxis transformadora” (ibid., P. 29). A partir desse ponto de
vista a que nos propusemos, devemos avangar no entendimento dessa estrutura de
engajamento subsistente na atividade teatral, buscando os fatores de convencimento ai
atuantes, e imaginando como tal conhecimento pode resultar transformador.

Quais elementos de valor possibilitam o convencimento de cada um dos
individuos que deve estar presente na hora e no lugar marcados, para que aconteca o
teatro? E os artistas da cena, o que os atrairia para o trabalho duro do teatro? A dificuldade
de responder a essas perguntas de maneira inequivoca indica que elementos de suspensdo
de descrenca podem estar em acdo em cada movimento, de cada corpo, ao dirigir-se ao
local do encontro. As respostas mais comuns, imaginamos, vao tratar da supervalorizagao
de elementos subjetivos.

Essa licenga condicional para o engajamento no que ndo existe a ndo ser na
imaginacdo, atuante durante 0s momentos de suspensao da descrenca no teatro, € uma
capacidade humana impossivel de ser ignorada, fundamental para o fenémeno teatral,
porém atuante também fora dessa esfera especifica. Stanislavski compreendeu a
impossibilidade de fazer o espectador acreditar sem que o ator acredite, implicito no

conceito, utilizado desde o inicio do trabalho com o MXAT, de “fé cénica”
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(STANISLAVSKI, 2008, passim). Esse termo surge, como tudo mais na teoria
stanislavskiana, de necessidades préaticas advindas do contexto muito especifico de um
grupo de teatro com as caracteristicas institucionais do MXAT, na Moscou das
conturbadas décadas iniciais do século XX, mas o fato de ele ter enfatizado a necessidade
de o ator acreditar na realidade da cena pode nos levar a concluir que esta necessidade se
deve a algum tipo de relagédo existente entre ser, perceber-se sendo e parecer. O ator
precisa acreditar ser, ou perceber-se sendo, para parecer. E quando acredita, possibilita
convencer o espectador — mesmo que com a dualidade da crencga/descrenca claramente
presente, assim como em nossa vida (voltaremos a isso), embora de modo mais
consciente. Perceber-se sendo é uma sensacdo interessante, que s6 um ator poderia
descrever, e que talvez seja mais facil de comunicar a partir da percepcao oposta, de saber
ndo ser. Quando o ator em cena tem a sensacao de ndo ser o personagem, ele ja perdeu
seu foco na acdo em movimento. Tal percep¢do estd sempre ligada a sensacdes
desconfortaveis, por um lado de necessidade de algo que de vocé carece, e por outro de
reacOes incontrolaveis de frustracdo e fracasso, que contaminam o aspecto exterior da
atuacdo. As reagdes corporais sutis e incontrolaveis através da vontade consciente, que
deveriam estar associadas com o personagem em sua situacao ficcional, estdo fora do
lugar. O movimento interior associado as sensa¢des mencionadas, e ao direcionamento
da atencdo para fora da acdo ficcional, séo elementos de reforgo da descrenca, ndo de sua
suspensao.

O outro lado da experiéncia da cena, do resultado bem-sucedido, esta relacionado
a uma sensacao de plenitude, em que a imersdo na acgdo ficcional esta associada a uma
crenca quase absoluta, que ndo chega a ser questionada em momento nenhum, de
pertencimento aquela situacdo. Chamamos essa crenca de quase absoluta, reconhecendo
a impossibilidade de livrar-se totalmente da descrenca, mas afirmando assim que talvez
esse seja analogo aos niveis mais elevados possiveis em termos de crenca, pois a minima
invasdo do sentimento de descrenca atua como um reforgo irresistivel contrario ao
objetivo da reproducéo do real em cena. Em termos do objetivo do trabalho no realismo,
que é a suspensdo da descrenca no espectador, e associando o processo de obtencgdo desse
objetivo com atividades meramente corporais, sejam elas aparentes, discretas ou
invisiveis, ou seja, acontecam eles de maneira a serem ou nao percebidos por atores ou
espectadores, a situacdo de imersdo tranquila, como recompensa quimicamente e

eletricamente regulada do esforco do ator, corresponde a um funcionamento do seu corpo
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(e de todos os processos mencionados) dentro da crenca quase absoluta na situacdo
ficcional. Muito semelhante a um transe, na verdade. Uma proposta muito interessante
para investigacdes futuras seria a simples medicdo da capacidade de atores realistas da
manipulacdo da producdo de neurotransmissores e impulsos neurais, de acordo com
situacOes ficcionais. Os resultados poderiam conduzir a um aumento da preciséo da
utilizacdo de atores em pesquisas cognitivas ou comportamentais.

E facil deduzir que Stanislavski, através de procedimentos relacionados a
movimentos corporais (associados a situacfes ficcionais), pode ter conseguido uma
entrada psicofisica para a manipulacdo das emoc@es, com simulagdes corporais anélogas
ou assemelhadas aquelas encenadas. Mais dificil é compreender como eram
operacionalizados tais procedimentos no trabalho cotidiano do MXAT, o que poderia nos
revelar os caminhos para a transmissdo dessa techne. Nosso objetivo, entretanto, ndo é
uma reconstituicdo do Stanislavski historicamente verdadeiro, mas apenas apresentar
procedimentos de suspensdo de descrenca identificados com o seu trabalho. Tais
procedimentos sdo considerados em nossa pesquisa partindo da premissa de sua eficécia,
e devemos validar essa proposicao se possivel.

Pretende-se aqui demonstrar como um determinado corpus de conhecimentos,
relacionado a vontade da técnica realista e ao desenvolvimento de tais possibilidades
técnicas, porém ndo necessariamente codificado ou homogeneamente operacionalizado
pelos artistas do teatro, pode auxiliar o entendimento das dindmicas de ficcionaliza¢do do
real, da criacdo e disseminacdo por engajamento de um modelo mental a partir dessa
dindmica, da formac&o de uma narrativa socialmente disseminavel, ou seja: compreender
a fé em coisas sabidamente impossiveis ou mentirosas, como é falso tudo que se faz no
teatro. Mais ainda, investigar como a Cl poderia se beneficiar do conhecimento desse
circuito simbolico, com a clareza de sua necessidade e efeito no mundo real da gestédo de

recursos informacionais.

No ambito da interpretacéo realista, o termo “verdade” associa-se & ideia de
crenca: a verdade da interpretacdo se verifica quanto mais o publico,
esquecendo-se que esta diante de uma representacéo, acredite no que é visto
em cena como experimento da realidade. Quanto mais verdadeira, e, portanto,
crivel, a personagem parecer aos olhos do publico, mais qualificada esta sendo
considerada a interpretacdo do ator. Desempenhar a verdade € experimentar a
possibilidade do sentimento de verdade ali, no contexto em que ela se
apresenta. O sentimento de verdade para o ator deve, por extensao, se interligar
a ideia de certeza da personagem, sua compreensdo pelo ator. Os dois conceitos
imbricados — verdade e certeza da personagem — devem ficar evidentes, no
palco, no momento exato da atuacdo. [...] Para Stanislavski, a vivéncia, nele
préprio, ator, das circunstancias que determinam a verdade contextual da
personagem resulta na impressao de verdade: quanto mais o ator acreditar nas
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circunstancias da personagem, mais fundamentado sera o seu desempenho e,
como consequéncia, melhor seré o resultado final. Portanto, mais crivel a sua
representacdo parecera aos olhos do publico. (MAIA, 2010, p. 1)
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3 ABORDAGEM DA TECHNE REALISTA: A BUSCA POR STANISLAVSKI

Considerando a natureza do conhecimento especifico do ator em cena, deve-se
advertir que neste trabalho os conceitos consagrados pela pesquisa académica em Artes
Cénicas serdo, muitas vezes, preteridos em beneficio da utilizacdo de conhecimentos
adquiridos na pratica teatral, referentes a problemas especificos do trabalho no Realismo.
No caso, 0 desenvolvimento técnico que traremos a tona refere-se a experiéncias
identificadas com um criador e pedagogo, autor da presente dissertacdo, executadas ao
longo de pelo menos trés décadas, em busca da exceléncia técnica do ator na cena realista.
No campo adequado para o desenvolvimento da techne, que sdo a sala de ensaio e 0
espaco da encenacdo, entre os anos de 1987 e o momento presente, foram exploradas as
possibilidades de apropriagdo da técnica e dos procedimentos que pudessem ser
provenientes dessa fonte tdo importante, a experiéncia de Stanislavski no MXAT. Tal
exploracdo nunca teve um propdsito arqueoldgico, nunca buscou reproduzir ou
reconstruir, mas sim uma abordagem que poderiamos denominar antropofagica, livre de
compromissos, exceto determinada qualidade da cena, caracterizada pela imerséo
concentrada de atores e espectadores no universo ficcional — ou, em outras palavras, por
seu engajamento na acédo ficcional. Com o Unico compromisso de atender a um padréo
pessoal de satisfacdo com o aprimoramento técnico, sem nem mesmo a certeza de que
isso se converteria em conhecimento reconhecivel por terceiros, este ator e encenador que
ora vive 0 personagem de pesquisador e mestrando, junto com dezenas de atores,
desenvolveu tal busca metddica, sob padrdes distintos daqueles da pesquisa cientifica. A
pretensdo de validade que sustenta a presente investigacdo académica, surgida da reflexao
sobre resultados da busca pela cena concentrada e pela captura do espectador no estado
de suspensdo da descrenca, baseia-se em constatacdo de eficiéncia empiricamente obtida
por Stanislavski na etapa final de sua vida e de seu trabalho, que podemos deduzir pela
evolucdo de seu trabalho nessa direcdo: sdo as acbes psicofisicas, associadas
simbolicamente a outras disposi¢des dos corpos em conjunto, que garantem o caminho
mais claro e eficiente para a manipulacdo das emocdes, primeiro aquelas dos atores, e
depois as dos espectadores.

Uma outra esfera de reflexdo presente em toda essa trajetéria, aprofundada pela
presente investigacdo, e ndo abordada por Stanislavski nem pela maior parte de seus
estudiosos, adentra as condicdes de credibilidade inerentes ao estabelecimento de uma

voz de comando, necessaria para a concentracdo em um so individuo de poder autoral e
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administrativo inseparavel do caminho stanislavskiano. Essa circunstancia dependeu das
condicGes especificas, historicas, do poder do encenador, mas existe uma variagdo nos
limites desse poder entre encenadores em cada uma dessas etapas, de acordo com suas
condicdes pessoais de autoridade/legitimidade simbdlica. Tais condi¢cdes devem levar em
conta as disposic¢des do capital, seja no estabelecimento das relagcbes materiais de troca,
seja nas relagdes de confianca (capital simbdlico).

S&o tais desenvolvimentos, surgidos de circunstancias especificas relativas a
pratica artistica de um individuo, em reflexdo permanente sobre questdes éticas, e em
busca de um caminho para uma determinada pedagogia da techne de atores alcangada por
outro individuo no passado, que determinaram os rumos da pesquisa em andamento. A
intencdo nunca foi do estabelecimento de uma episteme, e por tal motivo devemos
esquivar-nos dessa possibilidade em relacédo ao teatro, privilegiando o desenvolvimento
tedrico, propriamente epistémico, na area da Cl, concentrado no estudo da techne do
Teatro Realista e seus paralelos possiveis com outras técnicas de obtencdo de
engajamento.

O relato pessoal poderd, talvez, oferecer meios para conclusfes associativas entre
o0 desenvolvimento da techne no trabalho de um ator-encenador e 0 modus operandi usual
em uma investigacdo em CIl. A perda heterodoxa da aparéncia de impessoalidade é uma
consequéncia inevitavel (e, talvez, numa perspectiva de praticas desficcionalizantes do
real, necessaria). Como dissimular o corpo de quem escreve se a pesquisa lida, como
elemento fundante da construcdo dos conhecimentos teatrais que analisaremos, de uma

determinada trajetoria deste mesmo corpo?

3.1 Relato de experimentacfes

Uma vez mais confronto-me com Stanislavski e pergunto-lhe. Mas 0s mortos
enviam de volta nossas proprias palavras. E assim Stanislavski me fala, porque
tudo o que fez, tudo o que criou, fez e criou para mim. Sou seu filho. Todos
somos seus filhos. Os homens do teatro ocidental ndo descendem do macaco,
mas de Stanislavski.

Pergunto-me: como era este pai? Como chegou a ser o que &, marcando assim
a historia? Ndo me bastam as teorias nem os fatos conhecidos. Quero penetrar
até o mais profundo do nd, até aquilo que o inquietava e que o fazia Unico.
Seus ferimentos ocultos, suas obsessfes pessoais. Seu motor secreto. Mas,
quais eram as obsessdes de Stanislavski, esse rico proprietario de uma fabrica
de tecidos que fazia teatro amador, e que, com a idade de 35 anos, decidiu
consagrar-se inteiramente a profissdo e fundou o teatro de Arte? Por que
alguém toma uma deciséo semelhante nessa idade? Que necessidades intimas,
que desejos imperiosos o impulsionaram a este giro existencial, fazendo-o
mudar até seu sobrenome.

Ele buscava a verdade no palco, como sinceridade total, como auténtica
vitalidade. O ator ndo deve “parecer’ o personagem que representa. O ator deve
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ser 0 que representa. Essa é a palavra-chave: ser, tornar-se unidade, individuo,
in-dividuo, nao-dividido. Ele odiava no teatro ‘o teatro’, os signos mecanicos
de um sentimento ausente. Segundo suas proprias palavras: ‘O teatro ¢ meu
inimigo’. Igualmente seu inimigo era o ator, o homem que mostrava
exteriormente o0 que ndo sentia interiormente. Queria chegar a um estado
criativo, no qual o ator estivesse animado por uma concentracdo total de toda
sua natureza moral e fisica. (BARBA, 1991, p. 91)

O relato que € o tema da presente se¢do serd feito na primeira pessoa, como forma
de assinalar eficientemente que: 1) trata-se de uma experiéncia pessoal, correspondente a
uma determinada trajetdria artistica, desenvolvida como resposta a diversos desafios
igualmente singulares, relacionados algumas vezes a livres opcOes estéticas criativas, mas
outras, certamente, as condi¢fes materiais e humanas que tornam possivel a realizacdo de
um trabalho artistico autoral de um encenador; 2) ndo ha isencdo possivel do pesquisador
em relacdo as experiéncias relatadas, uma vez que foram experimentagdes sistematicas
realizadas no universo especifico da criacdo artistica, com a liberdade inerente a tal
posicao, e ndo com a abertura para a contradi¢do e aten¢do metddica com o registro, em
especial da contribuicdo dos participantes, que seriam exigidas pelo rigor cientifico; 3) o
trabalho apresentado rejeita uma nocao hierarquica dos conhecimentos que subestima o
conhecimento artistico como fonte de acesso a verdade, pois, como veremos, tal
conhecimento pode tornar-se complementar ao conhecimento cientifico, ampliando o
alcance da abordagem ao objeto de estudo e trazendo novas possibilidades de
investigagdo, potencialmente descondicionantes do efeito dos nichos tedricos e
conceituais (e seus correspondentes marcadores discursivos de adesdo politica aos grupos
relacionados aqueles nichos) que, de certa maneira, limitam o escopo da ousadia
intelectual em um momento histérico em que ela é tdo necessaria.

Passei a me interessar por estruturar, primeiramente para uso proprio e com
propdsitos eminentemente praticos, o conhecimento que eu pudesse acessar sobre
atuacdo. Nesse momento inicial da investigacdo, eu ndo conseguia me sentir pleno em
cena, e esse era meu problema de partida. Eu sabia que néo vivia as cenas de verdade (a
sensacdo de saber ndo ser), era frio e racional, e qualquer cena que requeresse emogoes
mais afloradas caia inevitavelmente na interpretacdo estereotipada, falsa, forcada. Uma
cena de choro, por exemplo, era impossivel para mim. Uma cena de amor saia um
dramalhdo, com méos ridiculas estendidas a frente do corpo. E o pior ndo era isso: eu
balancava, e dava pequenos passinhos para frente e para tras que fizeram um diretor dizer
uma vez que eu parecia um pinguim em cena. Isso era incontrolavel, e eu ndo entendia o

porqué de tamanho descontrole do efeito exterior.
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N&o vou descrever o caminho repleto de longas horas ouvindo os atores
experientes sobre suas técnicas, leituras diversas, aulas e experiéncias pessoais. Grande
parte desses relatos eu definiria como doxa, conhecimentos impossiveis de serem
generalizados e amplamente aplicados, mas que sem duvida fizeram parte, embora nédo
diretamente através de uma apropriacdo discursiva, do panorama geral de meu
aprendizado. Também n&o pretendo recorrer amplamente a episteme contida nas fontes
tedricas. Meu foco no presente trabalho é a techne, os expedientes praticos com que eu
sempre tentei conduzir-me e a meus atores e estudantes no caminho do aperfeicoamento
da qualidade artistica de seus trabalhos como atores, e a forma como tais expedientes
podem relacionar-se com estratégias amplamente utilizadas na Publicidade e na
Propaganda.

Para isso devo remeter-me ao trabalho de Constantin Stanislavski, e sobre como
as dindmicas com que me identifico hoje, e que séo relevantes neste trabalho, surgiram
desse mestre, mas ndo apenas através dos processos do Mediocristdo ou da Academia,
mas principalmente através de formas de transmissdo, processamento, atualizacdo e
difusdo desses conhecimentos, que sdo especificas do teatro.

Estudei sobre Stanislavski no primeiro curso regular que frequentei, na década de
1980. Nossa professora de teoria, Dina Moscovici, nos conduziu na leitura d"A
Preparacdo do Ator, e eu avancei por conta propria nos outros dois Unicos titulos
disponiveis nas livrarias da época: A Construcao do Personagem e a Criacdo do Papel. A
abordagem do autor parecia fascinante no primeiro livro, mas os outros pareciam um
autoplagio, e também as vezes me faziam acreditar que o autor entrava em contradicao,
de qualquer forma bastante confusos em termos de usabilidade pratica. Diferentes de A
Preparagéo do Ator, os outros dois pareciam desconjuntados, sem organicidade®’. Tive
que estudar para as provas da disciplina e aprendi bem a episteme que me foi apresentada,
a partir das definicdes dos conceitos stanislavskianos mais conhecidos: Memoria
Emotiva, Se Magico, Circunstancias Dadas, A¢do Anterior, Objetivo, Super-objetivo
etc.®. Tais conceitos referem-se a procedimentos técnicos utilizados por Stanislavski em
seu trabalho como Diretor de Atores durante toda sua carreira, e que, se por um lado

nunca parecem ter sido totalmente abandonados, por outro lado, parecem ter sido

17 Em vérias ocasides, Anatoly Smeliansky, que mencionaremos adiante, tem se referido a eles como
mera compilagéo.
18 Esses conceitos serdo aprofundados adiante.
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incorporados e aperfeicoados em sua abordagem posterior, menos dedicada a ativacdo de
processos volitivos, do Método das Acdes Fisicas.

O que me interessava mesmo era usar os conhecimentos do curso para me sentir
melhor em cena. Sendo naturalmente timido, eu experimentava uma sensacdo de
inadequacdo como ator, que me levou aos poucos a privilegiar as experiéncias nos
bastidores. Essas experiéncias acabaram me conduzindo a Diregdo Teatral/Encenacao,
que posteriormente se transformaria em minha area de formacao académica.

Muitas vezes eu tentei utilizar o “método” Stanislavski sem sucesso no meu
trabalho de ator. Quer dizer, era tudo fascinante na fase do estudo do texto, eu conseguia
adquirir um conhecimento incrivel sobre tudo que se relacionava a peca — mas, em cena,
nada parecia funcionar direito. Quanto mais eu tentava puxar memdrias de situacfes
externas a cena, entendendo na época que isso era usar a Memoria Emotiva (assim fui
apresentado ao conceito), mais alheio a situacdo emocional da cena eu ficaval®. Quanto
mais eu pensava nos estudos profundos da cena, mais frio e racional eu me tornava, e
mais longe de viver a cena como via 0s grandes atores fazerem. Com o tempo, desisti de
atuar, por achar que ndo possuia talento. Como assistente de direcdo, e depois como
encenador, a analise racional da cena que eu aprendera a fazer a partir de Stanislavski
ajudava bastante os atores talentosos em sua abordagem. Ja para os menos talentosos, em
nada parecia ajuda-los.

Foi s em 1994 ou 1995, ja trabalhando como encenador, que me deparei com um
livro que comecgou a me apontar um caminho. Encontrei em uma loja de livros usados
uma edicdo em espanhol, argentina, caindo aos pedagos, de “Stanislavski Dirige”, de
Toporkov. A introducéo, de um argentino chamado Faberman, com diagramas de vetores,
quase me fez deixar o livro na prateleira. Pulei a introducéo e li o livro todo sem parar.
Foi como uma bomba ou um terremoto, que me deu um caminho para uma abordagem
do trabalho de Stanislavski na minha préatica teatral. Durante anos busquei em bibliotecas
e livrarias uma traducdo do livro para o portugués ou inglés, mas s6 encontrei uma versdo
parcial traduzida para o inglés. A edicdo em portugués sO surgiria ha poucos anos
(TOPORKOV, 2017), em tradugéo de um pesquisador que tem feito grande contribuicao
para os estudiosos de Stanislavski no Brasil, 0 ja mencionado Diego Moschkovich.

19 Alertas valiosos sobre tal interpretacdo erronea pode ser encontrada em MOSCHKOVICH (2019) e em
diversos videos do autor no Youtube. Nao nos aprofundaremos no tema.
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O ator Toporkov tinha sido formado antes da Revolucdo, em S&o Petersburgo,
pelas mais importantes escolas imperiais da cidade. Com algumas décadas de carreira, foi
convidado a participar do Teatro de Arte de Moscou, ja na fase soviética. O livro,
autobiografico, descreve a experiéncia comparando o trabalho com Stanislavski e as
caracteristicas de sua formacdo no método antigo, dos teatros imperiais pré-
stanislavskianos. Sem muita teoria, quase sem abordar os conceitos que a época de minha
primeira leitura eram considerados o canone stanislavskiano. Descri¢cdes dos processos,
apenas. Tratava-se de um relato do trabalho do mestre russo nos ultimos anos de sua vida,
com as chamadas “Agoes Fisicas”.

Esse livro iniciou uma busca, em que a pesquisa tedrica se juntou a
experimentacao préatica na exploracdo do trabalho de Stanislavski com atores, conforme
descrito por Toporkov, com a utilizacdo dos procedimentos, denominados psicofisicos,
conhecidos como Método das Acdes Fisicas e Andlise Ativa. Na impossibilidade de
reproduzir todos os procedimentos, pela incompatibilidade das circunstancias historicas,
culturais e econdmicas com a situacdo que originou tais conhecimentos, optei por
apropriar-me deles, e modifica-los no beneficio do resultado em termos de
verossimilhanga da cena.

Os conceitos foram sempre utilizados com imenso cuidado nessa experimentagéo
cénica, haja vista a distor¢cdo que podem sofrer. Essas distor¢des foram causadas muitas
vezes por abordagens contaminadas de especificidades alheias ao palco e as necessidades
dos atores de teatro, a comecar pelos objetivos propagandisticos do comunismo soviético,
mas tal contaminagdo vem também da Academia, ou da inddstria, no caso do cinema ou
da TV. Minha resposta a isso foi aplicar os procedimentos, e em conversa com 0s atores,
rebatiza-los. Dessa forma, quando nos referiamos a um conceito, estdvamos conscientes
de seu surgimento em nosso trabalho como resposta a uma de nossas necessidades de
progresso. Nao pretendo difundir essas denominacdes, feitas para uso interno apenas. 1sso
ampliaria a confusdo, e ndo ajudaria no presente trabalho, tornando tudo complexo demais
(ou inconsistente, por inadequacgéo da converséo precipitada de techne em episteme). Os
procedimentos e conceitos derivados serdo abordados posteriormente, sempre em
pertinéncia com o tema deste trabalho, porém sem a pretensdo de criar uma nova
terminologia, ou mesmo de registrar processos criativos da cena que ndo contribuam
diretamente para o objetivo desta pesquisa. Uma abordagem mais diretamente

relacionada a pesquisa em Artes Cénicas teria que avangar em outras questdes referentes
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a criagdo artistica, que s6 podem ser separadas da techne em um recorte analitico como o
proposto no presente estudo.

Desde o inicio, percebi os perigos de tentar orientar as acdes do ensaio ou do
treinamento dos atores a partir de conceitos consagrados na vida académica. Alguns dos
textos traduzidos por Diogo Moschkovich em 2019 confirmaram hoje a pertinéncia de
minha op¢do daquela época, como veremos. Em minha experiéncia com 0s grupos e
estudantes com quem trabalhei, os conceitos eram entendidos de maneiras diferentes, e
havia imensa divergéncia sobre os significados. Acabavamos sempre numa dindmica
racional, de debater sobre os conceitos, e ndo chegavamos a lugar nenhum. Abandonei
essa maneira de trabalhar em pouco tempo. Minha intencdo foi praticar o Teatro Realista,
buscando a verdade do ator em cena, e a partir das dificuldades encontradas, definir os
problemas e coordenar as tentativas de soluciona-los utilizando meu entendimento sobre
0s conceitos de Stanislavski, mas sem jamais menciona-los. Muitas vezes as solucdes
(pretensamente) stanislavskianas funcionaram muito bem, e quando isso acontecia eu
conversava com os atores e definia com eles, a partir da pratica, 0os conceitos que
poderiam referir-se ao experimentado em cena, para definir problemas nas situacdes e
expedientes com que haviamos lidado. Como trabalhei com diversos grupos, essa
metodologia foi levada a cabo diversas vezes, com resultados diversos (mas muitas vezes
semelhantes), e com diversas denominag¢des. Como ndo estamos numa investigacéo sobre
encenacdes, nao detalharei todos 0s processos e resultados, passando diretamente para a
evolucdo do meu pensamento e as conclusdes a que cheguei, que foram aquelas que
melhor atenderam ao meu objetivo de fazer o ator viver em cena, e o publico viajar com
ele — ou pelo menos desenvolver a crenca generalizada de que isso estaria se passando.

Devo voltar as minhas fontes tedricas preferenciais, que apontaram essa
abordagem heterodoxa, distinta da teoria stanislavskiana mais difundida. Ao descobrir
Toporkov entendi algumas coisas interessantes: ele descrevia o antes e o depois, a
diferenga entre os procedimentos pré-stanislavskianos e os introduzidos pelo mestre
russo. Muitas das abordagens que me haviam sido apresentadas como stanislavskianas,
apos a leitura de Toporkov pareciam ser, na verdade, pré-stanislavskianas. Passei a
procurar fontes que ndo repetissem os erros do dogmatismo cego que havia conduzido a
tal resultado terrivel, com baixissima possibilidade de utilizagdo na formagdo de atores.
Trés fontes escritas foram relevantes para me ajudar a entender o Stanislavski compativel

com a descri¢do de Toporkov, e com minhas necessidades objetivas na construcdo da



81

cena: a autobiografia do proprio Stanisldvski (“Minha vida na arte”), uma biografia
heterodoxa de David Magarshack (“Stanislavski: a life””), encontrada na Biblioteca
Municipal do Rio de Janeiro, que dava énfase as idiossincrasias e contradi¢cbes do
biografado e que ajudou a confirmar que eu ndo deveria seguir 0S canones que 0
apresentavam como pincaro da racionalidade sistematica, e também os escritos de Stella
Adler, que passou um bom tempo com o Teatro de Arte de Moscou, e que apontava as
distorcdes do trabalho e da teoria stanislavskiana (o conhecido method acting) em curso
nos EUA. Entretanto, a fonte que formou minha visdo foi obtida num contato informal.

No final dos anos 90, li na internet um artigo muito sucinto, que relatava a visita
de certo Anatoly Smeliansky ao Departamento de Drama da Universidade do Colorado,
EUA, na cidade de Boulder. O autor chamava-se David Reifsneider, e nunca mais soube
dele ou pude encontrar uma copia do artigo, que perdi. No artigo, ele contava como o
russo Smeliansky, reitor da Academia do Teatro de Arte de Moscou, editor das Obras
Completas de Stanislavski em russo e seu biografo, dizia que Stanislavski tinha sido
falsificado pelo stalinismo. Segundo ele, a propaganda comunista aproveitou o prestigio
do mestre, e a crescente importancia dos atores para a industria cinematografica, tdo
importante como esteio do capitalismo americano, para fazer de Stanislavski um simbolo
do sucesso comunista. Para Smeliansky, Stanislavski fora transformado numa “vaca
sagrada”, e, para ele, a melhor maneira de matar um artista é transforma-lo em uma vaca
sagrada, porque dessa maneira vocé mata seu trabalho também?.

Imagine-se o choque de saber que, falando nos anos 90, ap6s o fim da URSS e o
fim das restri¢cbes a circulacdo de informacGes por parte do antigo controle estatal, o
primeiro pesquisador a ter acesso irrestrito aos registros historicos (contendo a totalidade
dos diarios, cartas e escritos de Stanislavski) passa a alardear que todo conhecimento
candnico do Ocidente sobre o assunto vem de falsificacdes propagandisticas. E ndo era
um pesquisador qualquer quem dava o alerta. Ainda em atividade, este importante homem
de teatro é atualmente o Presidente do Teatro de Arte de Moscou, e provavelmente a
maior autoridade viva sobre Stanislavski e seu trabalho.

Tive a oportunidade de trocar alguma correspondéncia em inglés com o professor
Smeliansky, que infelizmente ndo pude conservar até hoje. Ele me apresentou,
informalmente, informacOes importantes, que nos anos seguintes passaria a divulgar

amplamente, principalmente, em livros e artigos escritos no idioma russo, mas também

20 Informacéo verbal, reproduzida de memoria.
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em aulas e palestras em inglés, entre elas a série documentéria que incluimos entre nossas
referéncias e que é a base referencial mais sélida de que dispomos para nossa abordagem
de seu trabalho (SMELIANSKY, 2016a).

O prof. Smeliansky, quando a Unido Soviética acabou, encaminhou um pedido de
acesso irrestrito ao arquivo Stanislavski, e encontrou containers trancados desde a
Segunda Guerra Mundial com farto material que nunca ninguém havia visto, fontes
extremamente valiosas de informacdo, pois Stanislavski tinha o habito de escrever muito,
anotar todas as reunides, fazer resumos por escrito das decisdes e pedir aos presentes para
assinar. Sua conclusdo, apos examinar o material, foi que o mundo académico tinha
invertido as prioridades de Stanislavski, causando um déficit de entendimento de seu
trabalho. Sua prioridade nunca foi o estabelecimento de uma episteme, que surgiu como
subproduto do trabalho na cena, essa sim sua prioridade absoluta. Essa revelacdo me
trouxe liberdade para experimentar, e a consciéncia de que qualquer caminho que
duvidasse dos canones académicos seria melhor que a ades&o a uma tradigdo que parecia,
e era, inadequada as especificidades de meu trabalho.

Na série documental que utilizamos como referéncia principal sobre o trabalho de
Anatoly Smeliansky (SMELIANSKY, 2016a e 2016b), ele explica que Stanislavski foi
vigiado de perto pela policia politica no final de sua vida, enquanto a0 mesmo tempo era
canonizado pelo regime soviético para que pudesse ser utilizado como propagandista do
comunismo e da liberdade artistica vigente na URSS. Seu trabalho, segundo Smeliansky
(2016a), foi resumido numa férmula para consumo, especialmente nos Estados Unidos, e
seus livros parecem ter sido apenas publicados por forca de pressdes muito duras, pois
Stanislavski, ao que parece, tinha dificuldades em registrar uma elaboragdo definitiva
(episteme), e como grande experimentador que era, considerava que seu trabalho ndo
estava pronto, ndo poderia estar nunca pronto. No dizer informal do Prof. Smeliansky,
que retomo de memoria, “ndo d4 para ordenhar a vaca sagrada”.

Por este motivo, as poucas descri¢es de seu trabalho e de seus discipulos foram

sempre inestimaveis:

[...] Bogdan Korzeniewski, mestre de direcéo, nos falava de como miniaturizar
as acles de um personagem. Depois, com um exemplo, nos revelava os
refinamentos estratégicos de Stanislvski. Contava: dois mercadores
concorrentes, que se detestam, estdo sentados numa reunido e tomam cha na
mesma mesa trocando gentilezas. Para fazer emergir o duplo sabor do seu
comportamento, Stanislavski pede aos dois atores que improvisem uma luta
entre dois escorpifes. Recorda-lhes que esses animais atacam e matam com a
cauda. O impulso contra o adversario deve partir da extremidade da espinha
dorsal. Os atores improvisam uma luta sem tréguas, caminhando, sentando,
subindo nas cadeiras. A cena perde qualquer conotacéo realistica. Nao sdo mais
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dois mercadores, mas dois atores-escorpido. Continuamente alerta,
comportam-se cOmo Se ignorassem um ao outro. Inesperadamente suas caudas
atacam. Esta ampla e variada improvisacao é fixada e comeca entdo o paciente
trabalho de miniaturizar cada frase: olhar, rotagéo do tronco, passos cautelosos
ou indiferentes, fintas, golpes, defesas... das caudas. Ao final existe uma cena
na qual se pode acreditar; dois mercadores que concorrem impiedosamente e
se detestam sentam-se na mesma mesa tomando ché e trocando gentilezas. O
ritmo deles — servir o cha, mexer o agucar, oferecer bolinhos, levar a xicara aos
labios, sorrir, assentir, dialogar — ¢ articulado exatamente segundo cada fase e
intensidade — agora retida — da luta mortal dos dois monstruosos escorpides
que invadiram a cena.” (BARBA, 1994, p. 81)

O proprio Stanislavski, quando estudado nos raros (pelo menos para quem nao
entende russo) registros de sua atuacao presencial, acrescenta elementos de duvida quanto
a validade dos conceitos provenientes de sua episteme como paradigma para a evolucéo
da techne. Isso pode ser verificado nas tradugdes recentes de Diego Moschkovich (2019)
para estenografias que registravam as falas do mestre russo no trabalho com atores e

estudantes no final de sua vida:

Vocés comem uma bala e deliciam-se com ela por trés minutos, no maximo.
Mas se eu pedisse-lhes que escrevessem sobre isso, vocés me viriam com toda
uma brochura, cheia de termos. Deem essa brochura aos alunos de vocés, e
depois fagam com que eles comam a mesma bala. Eles véo sufocar com ela! E
iSS0 0 que voces estdo fazendo. Vocés estdo enchendo a cabeca dos alunos com
palestras e depois pedem que fagam os exercicios. Tudo fica confuso nas
cabecas deles e eles se perdem. Além do mais suas aulas ndo devem ter esse
carater de palestra, tudo deve ser feito a partir das a¢des simples, fagam com
que os alunos realizem agBes simples, que eles busquem nelas tudo o que
precisam através de perguntas condutoras feitas a vocés. As verdades que
devem ser apropriadas até o fim pelo aluno ndo sdo tantas. Num sistema de
palestras entra o palestrante, joga um monte de termos para os alunos e depois
ndo resta nada na cabeca dos alunos. (Stanislavski, segundo
MOSCHKOVICH, 2019, p. 103)

E também: “Quando fizerem exercicios, fagam-nos nao pelos proprios exercicios,
mas por seu significado. Ndo usem os termos. Os termos que inventei ndo possuem
significado cientifico algum” (Stanislavski, segundo MOSCHKOVICH, 2019, p. 103).

Ele também advertia que o sistema ndo “existe como um tesouro selado” e que
“fica distorcido quando sua abordagem ¢ formal, e ndo deve haver nenhum tipo de
formalismo” (Stanislavski, segundo MOSCHKOVICH, 2019, p. 104).

Ao estudar as fontes menos convencionais sobre o trabalho do mestre russo do
teatro, priorizando os relatos de atividades praticas em detrimento da episteme, e mesmo
dos escritos do proprio Stanislavski, pareceu claro que os rotulos ndo assentam muito bem
em sua biografia. Ele é estudado como um diretor identificado com a cena realista, mas
dirigiu o texto simbolista “O Passaro Azul”, de Maeterlinck, e pedia para seus atores

fazerem barulhos de animais nas coxias. Segundo Anatoly Smeliansky (2016a), ao voltar



84

de sua grande excursao aos Estados Unidos, em 1924, ele encontrou Moscou em uma fase
de crescimento econdmico e relativa liberdade de expresséo e pensamento, com a NEP —
Nova Politica Econdémica implementada por Lénin (que morrera pouco antes do retorno
da excursdo). Nessa atmosfera leve e alvissareira quanto aos novos rumos da Unido
Soviética, Stanislavski teria experimentado o que Smeliansky (2016a) definiu como “uma
Renascenca pessoal”:

[...] trés anos fantasticos antes de 1928, e de seu atague cardiaco em cena. [...]
Meyerhold estava chocado: era o jovem Stanislavski, o Stanislavski
esquerdista, que usava todas as técnicas do teatro contemporaneo de
vanguarda. [...] Tudo parecia possivel. (SMELIANSKY, 2016a, 4min38s.
Traducdo nossa)

Tentando tracar uma ligacdo possivel entre o trabalho divulgado pelos livros de
Stanislavski e o dos dias finais de sua vida, bem como entre estéticas da cena diversas,
pode-se perceber um fio de ligacdo entre formas téo distintas de trabalhar justamente na
tentativa de ajudar os atores a trazerem vida para a cena. Era assim que ele se referia, e
fazia sempre a distin¢do entre uma cena viva e uma morta, assim como fazia entre atores
e atores-criadores. Para ele, pelo menos em sua fase final, o objetivo confesso era
conduzir o ator a “experiéncia do vivo” (MOSCHKOVICH, 2019, passim). Seu foco
estava nos resultados, em ajudar o ator, e ele considerava que isso significava contribuir
para a criacdo da possibilidade imersiva da cena, em qualquer estética. A técnica realista
do ator, acreditava Stanislavski, era a chave para essa imersdo do ator que resulta no
engajamento do espectador.

A reflexdo pelo viés prioritario do desenvolvimento da techne (isolado até certo
ponto da experimentacdo e reflexdo estética em meu trabalho) acabou conduzindo a
conclusdo, que motivou minha dedicacédo prioritaria ao desenvolvimento e a pedagogia
da técnica realista de atores, de que o dominio dessa técnica deveria separar atores e ndo-
atores se utilizamos a categoria Trabalho para pensar em teatro. Afinal, um trabalhador
especializado deve dominar uma técnica — e qual seria a técnica paradigmatica do trabalho
do ator? Ao dominar a técnica realista, um artista do palco pode ter o trabalho ndo-realista
como uma opgédo. Caso ndo a domine, seu trabalho em cena é condicionado por sua
caréncia técnica, como uma impossibilidade.

A experimentacdo cénica com esse objetivo, da vida da cena caracterizada pela
imersdo do publico, ndo e simples. Depende, em primeiro lugar, de uma capacidade de
percepcao do encenador, durante ensaios sem presenca de publico, sobre as possibilidades

de imersdo do publico em uma cena teatral. I1sso se adquire com o tempo, e sé pode ser
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adquirido com publico presente. Sem essa capacidade ndo é possivel avaliar resultados.
Adquire-se uma espécie de intuicdo, possivelmente semelhante aquela descrita por
Kahneman (2011, p. 15) ao citar enxadristas que conseguem intuir em quantos lances sera
alcancado o xeque-mate sem fazer quaisquer calculos. No caso de um diretor de atores, €
a repeticdo de reagdes do publico e a comparagdo com os resultados almejados (no caso,
a imersdo do espectador numa cena viva, que interrompa a cotidianidade e até o sentido
de verdade para que a ficcdo os substitua) que parece levar a essa possibilidade de
discernimento, que passa a funcionar durante os ensaios, quando o diretor pode interferir
na criacdo para direcionar o trabalho para este objetivo. Com publico presente, eu
identifico a imersdo pela concentracdo do publico, pois um siléncio denso acontece na
plateia durante esses momentos. Poucas pessoas se mexem, ou mesmo tossem. Quando o
publico estd desconcentrado, os barulhos e movimentos ndo param. A relacdo entre 0s
estados de concentracdo do publico com a impressdo dos espectadores sobre a técnica dos
atores geralmente é clara: publico desconcentrado, elogios poucos sobre a técnica dos
atores, e vice-versa. Também a relacdo entre a imersao do ator e do publico parece clara:
um ator desconcentrado ndao consegue levar os espectadores ao estado de concentracéo,
mesmo em uma cena ndo-realista.

Como o controle absoluto sobre o que vai a cena é impossivel, é importante para
0 encenador manter um senso apurado de objetivo e principios. No caso do Teatro
Realista, esse senso deve estar relacionado ao objetivo da imersdo pela suspensdo da
descrenca. As possibilidades empiricas de certificar-se da realizacdo de tais objetivos se
encontram no terreno da subjetividade individual, porém avanca-se na possibilidade de
comprovacédo com a verificacdo posterior das impressoes de ator, diretor e outras pessoas
que porventura assistam a cena. Como muitas vezes as opinides variam, deve-se confiar
mais na percepcdo treinada do diretor e do ator. Se os dois concordarem na avaliacdo, ndo
é necessario recolher outras opinides. A medida inequivoca € a sensacdo de plenitude (ou
transe), j& descrita.

O vocabulério teatral para falar de atuacdo € repleto de elementos que, & primeira
vista, podem parecer provenientes das religides ou correntes espiritualistas alternativas,
talvez. Fala-se muito em energias, em presenca, muitas vezes sem que se defina com

precisao tais conceitos.

Uma apreciacdo descompromissada do vocabulario de Stanislavski trouxe a
luz suas caracteristicas misticas e de culto. A alma humana ndo aparecia
diferente do que é numa religido. Ele mencionava um “sacerdécio” da arte,
uma “congregacdo”, uma audiéncia “cativada”. “A palavra” tinha algo
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misticamente absoluto sobre ela, e 0 ator era um “servo da arte”. Verdade era
ao mesmo tempo um fetiche e algo bastante comum, nebuloso e impraticavel.
Existiam gestos “impulsivos” que necessitavam “justificacdo”. Erros,
propriamente falando, eram “pecados”, e 0 espectador vivia uma “experiéncia”
como os discipulos de Jesus no Pentecostes. (BRECHT, 1964, p. 157, traducdo
nossa).

E que nosso objetivo no teatro é apenas ajudar o ator, e seu estado em cena no
pode ser de racionalidade extremada. Ele tem que ser levado num fluxo, que realmente
pode ser relacionado ao éxtase mistico. Pode parecer estranho um texto sobre atuacao
realista considerar a possibilidade de um arrebatamento, mas ndo é. A abordagem
cientifica da cognicdo humana e dos nossos processos decisorios torna claro que néao
agimos como resultado de nossa vontade consciente, mas, em boa medida, de processos
interiores independentes de nosso conhecimento ou vontade. Essas areas de sombra séo
parte do que somos, e regulam boa parte das nossas respostas emocionais e corporais,
como atesta o fendmeno da sugestdo hipnotica, em que o controle das acGes, dentro de
certos limites, passa a pertencer ao hipnotizador.

O ator realista deve tentar reproduzir em cena 0s processos naturais, como se fosse
verdade. Ou seja, aceitar o descontrole relativo, e mergulhar em procedimentos de
suspensdo da descrenca da mesma maneira que sabemos fazer em nossas vidas. A
experiéncia religiosa é facilmente acessivel pela memdria, e por sentimentos de
pertencimento que podem até mesmo estar inscritos em nosso DNA, mas que de qualquer
forma herdamos de nossos antepassados e partilhamos com nossos contemporaneos,
mesmo que deslocadas de sua origem religiosa. Por isso € comum esse vocabulario
religioso por parte de encenadores. Stanislavski sempre utilizava tais termos, ¢ em ‘A
Preparagdo do Ator’ podemos ver um passo inicial dos expedientes que poderiamos
associar com esse mergulho extatico no ‘Se Magico’, esse expediente de faz-de-conta: SE
eu fosse essa pessoa e estivesse nessa situacdo... As acdes fisicas complementam esse
passo meramente racional, fazendo a associacdo necessdria para a imersdo nas
circunstancias ficcionais. No final de sua carreira, trabalhando com o Método das Acdes
Fisicas, Stanislavski passou a treinar os corpos dos atores em improvisagdes diversas, 0s
chamados études, associados a técnica da Analise Ativa (em oposicdo as analises
passivas, sem 0 corpo, cerebrais, do inicio de sua carreira). O treinamento comegava ja
da necessidade de arrebatamento pela fantasia, criando a0 mesmo tempo memorias
alternativas as reais e memorias compartilnadas com outros atores em cena, além de

fornecer ao corpo confirmagdes reiteradas da normalidade da situacéo ficcional.
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Nos meus ensaios e aulas, esse conhecimento adquirido me permitiu sempre
avaliar se os expedientes usados para ajudar os atores levavam ou ndo a esta imersdo. Boa
parte desse conhecimento foi adquirida em cena, pelos mesmos meios de transmissdo do
conhecimento do futebol. O contato com um caldo de cultura, uma tradi¢do do teatro
brasileiro, foi fundamental, e também a prética. Eu diria que em meu caso o0 medo do erro
e a recompensa do acerto foram determinantes, e esse erro ou acerto acontecem em cena.
A evolucédo de minha compreensdo sobre a cena, e consequentemente dos métodos para
alcancar a vida da cena devem ser relatados do ponto de vista da evolucgédo da techne,
mais uma vez. O percurso relatado a seguir pretende narrar uma evolucdo, desde a
utilizacdo de técnicas miméticas de movimentos e sons ao uso, mais eficiente, de
estratégias psicofisicas. O desenvolvimento das experimentacdes praticas aconteceu em
paralelo as descobertas e conclusdes relatadas até 0 momento. A dissociacdo clara neste
trabalho entre, de um lado, a reconstrucdo do caminho para chegar a elaboragdo narrativa
da validade dos procedimentos psicofisicos para a suspensao da descrenca, e de outro, 0
relato das experimentagdes praticas que levam a mesma conclusdo, devem-se a uma real
impossibilidade de estabelecer uma linearidade de procedimentos e conclusdes sem perda
da objetividade necesséria.

Como eu ndo era bom ator, procurava compensar a deficiéncia com muito
trabalho. Estudava e decorava o texto antes que 0s outros, preparava cada movimento e
entonacdo em casa, e era passavel em cena, mas, como dito anteriormente, nunca me
sentia pleno. Ficava pensando em cena, racional demais, sem conseguir me entregar a
acao. Ndo dominamos nosso sentimento, e o fingimento (imitagdo de caras, bocas, gestos
e entonacOes) ndo cria a imersao no ator, e acredito que nem no publico no teatro. No
cinema, é diferente: apenas imagem e som?l. Isso determina o tipo de atuacdo, e
infelizmente o onipresente mercado audiovisual vem ha muitos anos refor¢cando uma
técnica e um entendimento do teatro que excluem elementos alheios & imagem e ao som
no trabalho de atores. Sempre questionei os colegas que defendem que teatro seja feito
apenas de imagens e sons. Se eu concordasse com isso, me aperfeicoaria urgentemente
nas artes da Cenografia, Coreografia e Musica, uma vez que a maior parte dos
conhecimentos relevantes para a atividade teatral j& teria sido codificada por seus
especialistas. O rigor na Organizacdo dos Conhecimentos leva a tal conclusao Obvia, de

21 A distincdo entre a técnica do ator no Cinema e no teatro nédo é recente. Segundo CARNEIRO, 2011, p.
40, Hugo Munsterberg ja o fizera ha bem mais de um século.
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que a especificidade do teatro se afirma em relacdo aos campos relacionados a
visualidade, indicando a existéncia de requisitos ndo-visuais, relacionados ao encontro
presencial entre atores e espectadores (outra especificidade distintiva, entre teatro e outras
artes audiovisuais nao presenciais). Adquiri a certeza de que existem o0s ja mencionados
elementos fundamentais na proximidade de dois seres humanos, que escapam as imagens
e sons. Sentimos a presenca, e o estado de espirito de uma pessoa que esta diante de nos.
Isso faz da tarefa do diretor uma outra especialidade, que inclui elementos e preocupacdes
que geralmente sdo compartilhados com as religides ritualisticas, valores relacionados a
imersdo, concentracdo, relacdo, sensagdo, energias, presenca — que estdo geralmente
relacionados ao éxtase mistico. A medida do sucesso dos expedientes usados, num ator,
¢ uma determinada sensacdo, jA& mencionada, mas dificil de ser inteiramente descrita.
Externamente, na avaliacdo de um ator, esta claro que sdo processos empaticos em acao.
Mas internamente, na autoavaliacdo da qualidade do trabalho de um ator, o marcador de
sucesso € 0 momento em que estamos plenos em cena, quando deixamos fluir o aqui-
agora, e as instrucbes decoradas (texto, marcagdes etc.) sdo todas cumpridas sem que
precisemos pensar nelas, sem que saiamos do fluxo natural da cena. Claro, trata-se de
uma contradicdo: como deixar-se levar pela espontaneidade dentro de um roteiro pré-
fixado? Como veremos, ndo precisamos solucionar tais contradi¢cOes para acreditar em
algo, ou melhor ainda, a dualidade n&o se extingue jamais, nem no palco nem em nossas
vidas.

E uma sensacdo de plenitude que alcancei poucas vezes na vida, mas que Vejo 0s
bons atores alcangarem muitas vezes, em seus melhores momentos: a “experiéncia do
vivo” (MOSCHKOVICH, 2019, p. 97) buscada por Stanislavski. E uma condic&o dificil
de ser descrita justamente porque nesse momento € Como se Nao pensassemos, Como se a
naturalidade da cena nos absorvesse. Ndo sobra tempo e energia para analisar, esta tudo
comprometido na atuacdo. Claro, ndo é um evento de esquizofrenia, em que nos perdemos
da realidade. E mais propriamente comparavel com uma crianca, que faz um bolo de lama
e chora e briga de verdade se outra crianga diz que o bolo é falso. Mas (ha maioria das
vezes, pelo menos) ndo come lama.

Uma experiéncia semi-extatica merece ser relatada, pois é marcante de meu
entendimento sobre Stanislavski e seu sistema. Aos vinte e um anos de idade, ja com uma
carreira de alguns anos no teatro, fui trabalhar em Sao Paulo com o grupo Oficina Uzyna-

Uzona, dirigido por José Celso Martinez Corréa. Eu era assistente de dire¢do, mas entrei
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em cena numa determinada ocasido. O Z¢é me chamava de “duro”, dizia que eu era
racional demais e ndo me “deixava levar”, segundo ele (e eu sabia disso). Claro, eu era
stanislavskiano a moda académica, mesmo sem ter passado pela universidade naquela
época. Mas eu me safava em cena por fazer uma vasta abordagem racional do personagem
e de suas agoes. Era tudo controlado, medido, decidido. O Stanislavski que eu tinha lido
e conhecido até aquele momento, anterior ao conhecimento das fontes teéricas
alternativas a que me referi, dizia que vocé nao podia deixar se levar, tinha que manter o
controle do corpo e da voz (o que se aproximava mais de Diderot do que do Stanislavski
que eu viria a conhecer). A orientacdo de Zé Celso como diretor e minha formacéo
racionalista pareciam ser incompativeis: ele dizia que atores sdo “cavalo”, como se diz
em algumas religides de possessdo, e que a personagem “baixa”?? no médium-ator.
Felizmente um elemento em minha formacao superou a forca dos conceitos e definicdes,
e me levou a uma experimentacdo rica: a disciplina profissional. Aprendi desde o inicio
da carreira que um ator é quem se atira de olhos fechados no desconhecido. N&o sei
exatamente onde ouvi isso pela primeira vez, mas essa ideia foi muitas vezes reforcada
nas falas dos atores experientes, e eu sempre procurei seguir esse caminho. O diretor esta
ali para nos auxiliar como atores, e nossa funcdo ndo é questionar durante as atividades
praticas. Existem muitos momentos em que o ator pode fazer esse questionamento, mas
sem divida ndo enquanto atua. Essa € uma visdo ancorada numa tradicdo de que faco
parte, e que se reforcou com os anos. Ndo é uma defesa da acriticidade, mas uma
necessidade do treinamento.

O ator, em cena, tem que acreditar para que o publico acredite, inclusive no valor
de seu trabalho, e do trabalho coletivo. A experiéncia com o grupo Oficina foi
determinante para tal entendimento. Por disciplina profissional, segui o caminho indicado
por Zé Celso num ensaio aberto, com publico presente. Fiz uso de substancias que
alteraram minha consciéncia, entrei de cabeca no ritual da Tragicomediorgya
Eletrocandomblaica (como ele se refere a sua estéetica) e nos seus expedientes extaticos,
e cheguei a um dos melhores resultados que tive em minha vida como ator. O ‘santo’
baixou, por assim dizer. Aquela sensacdo da plenitude da crenca, que descrita
anteriormente como transe, aconteceu. Nao me recordo bem do que se passou em cena,

mas lembro da sensacgéo de plenitude, da resposta do publico, e dos elogios do diretor e

22 [citado de memoria]
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do elenco que confirmavam a sensagéo de ter alcancado um bom resultado. Espiritismo?
Nada parecido. Eu simplesmente n&o resisti, deixei-me levar pela sugestéo.

Como diretor de atores, a partir dessas experiéncias e suas conclusdes, passei a
perseguir dois objetivos permanentes, entre tantos, ao treinar atores: eliminar o tempo de
reflex@o entre meu comando e sua a¢do (ou seja, a imposi¢do de minha voz de comando),
e, com o hébito, eliminar o tempo entre um sentimento e sua demonstracdo no corpo. Um
ator que filtra, através da racionalidade, as suas acGes em cena, ndo conseguira nunca
atingir a aparéncia de espontaneidade requerida pelo estado de imersdo na cena. A cena
viva precisa seguir o roteiro da vida, e nossos gestos e atitudes ndo séo previamente
planejados em nosso cotidiano. Outro motivo é evitar a criticidade excessiva. Quando o
ator se questiona em cena, sendo excessivamente autocritico, minha observacdo mostra
que o publico também o questiona. Uma das licGes que sempre tento passar aos alunos
diz que uma pergunta nunca deve ser formulada na mente de um ator em cena: ‘sera que
estou bem?’. Quando o ator pensa nisso, 0 publico imediatamente questiona, como se
fizesse a pergunta: ‘serd que ele esta bem?’, e a resposta ¢ sempre negativa. E o refor¢o
irresistivel da descrenca, anteriormente mencionado, de que um ator dificilmente se
recupera numa encenacao, seja por uma disrupcao na fé cénica do ator, seja pela perda
irreversivel de legitimidade simbolica do ator na visdo do espectador.

Minha conclusé@o posterior, ao comparar os bons resultados dos procedimentos
racionais, controlados, do que na época eu considerava ainda ser o Método Stanislavski,
e a eficiéncia do processo relatado, aparentemente caotico, de Zé Celso (mas que, em
retrospectiva, percebo estar firmemente ancorado na busca, propriamente realista, da
techne da imersdo do ator e do publico), é que a Unica coisa que eu pude encontrar em
comum entre os dois procedimentos, a minha entrega a sugestao, deve ser um elemento
primordial para a obtencdo da sensacdo de plenitude em cena. Para viver a cena, descobri,
o ator deve acreditar, inclusive no caminho técnico adotado, enquanto experimenta esse
caminho. A crenca deve ser a escolha do ator, desde antes do primeiro encontro, até o
ultimo momento da encenacao.

O problema é que ndo € possivel forgar-se a crer. A descrenga é o que temos de
antemao. Para crer na ficcdo, é necessario colocar o corpo em movimento, em uma
situacdo de entrega. Ai estd a razdo da metafora do mergulho as cegas, que haviam me
ensinado, desde os primeiros passos em um palco. Pode-se atingir emog0es e sentimentos

a partir da utilizacdo do corpo. Mais do que isso, é possivel naturalizar uma voz de
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comando. Em nome da libertagdo do ator para que alcance a gratificante sensagdo de
plenitude da imersdo na acdo ficcional, passei a impor minha voz de comando e,
conscientemente, utilizar procedimentos corporais para naturalizar esse processo deveras
mesmerizante para o ator. Mais do que escolher entre um ou outro procedimento
diretamente relacionado com o resultado plastico ou auditivo da cena, como fazem muitos
encenadores, primordialmente, em seu trabalho, eu passei a investir diretamente na
suspensdo da descrenca, na criacdo de um grupo coeso treinado para colocar o corpo e a
imaginacdo em movimento, ao meu comando. Com o decorrer do processo de ensaios, eu
avancava em meus objetivos: constantemente surpreender os atores com tarefas
corporalmente exigentes de plena atencdo para sua execugdo — de forma que eles néo
percebessem que a execucdo nao era o objetivo, mas sim a sua aceitacdo de minha voz de
comando, e que passassem a se familiarizar com a sensacao de estar em cena sem pensar
no efeito externo causado por seu corpo e voz, ou em seu objetivo, plenamente racional,
de agradar ao publico.

E esse principio, levado a repeticdo do ensaio, que o torna um grande laboratério
de experimentacdo de estados corporais e seus correspondentes estados psiquicos, através
de simulagGes. Os atores, tendo a oportunidade de colocar-se nas condicdes fisicas e
psicol6gicas dos personagens, seja nas cenas escritas pelo autor do texto, seja em
improvisacdes diversas, naturalizam o processamento psicofisico da acdo nas
circunstancias ficcionais.

A partir de estratégias psicofisicas, portanto, pode-se chegar a crenca e ao
engajamento, a partir da familiarizacéo paulatina. Inclusive com a situacéo aparentemente
ditatorial, injusta, absurdamente concentradora de poder sobre 0s corpos, que € a que devo
parecer estar descrevendo, na relagdo entre encenador e atores. Sempre me preocupei com
as relacBes de poder no teatro. Minha conclusao € que o territorio de disputa de valor esta
inteiramente concentrado nos resultados da cena, e que esse deve ser o territério da
reflexdo sobre a reparticdo desses valores — tanto das vantagens materiais como das
simbdlicas, geralmente relacionadas com questdes de autoria e de legitimidade. Um
espetaculo ensaiado e nunca apresentado pode ter sucumbido a disputas de poder, mas
dificilmente tera representado um acréscimo de valor material ou simbdlico para seus
participantes. Sempre quis os atores sentindo-se bem em cena, plenos e seguros, e se
apliquei uma voz de comando restritiva de liberdade nos procedimentos de ensaio, ao

mesmo tempo procurava liberar os atores da tirania do encenador sobre a cena, com a
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plena aceitacdo da sua visao tanto por sua permanente liberdade de improvisacdo quanto
pela posicdo equanime de fala nos outros momentos da construgdo do espetaculo, de
estudo fora de cena. Esse método, do comando unificado da atividade dos corpos, levou
a conquistas importantes em termos da concentracdo dos atores, da eliminacdo de
barreiras de descrenca, e também sempre facilitou ao extremo as tarefas coletivas, uma
vez que o grupo de atores condicionado ao comando torna todas as tarefas coletivas, que
muitas vezes devem ser iniciados em meio a balburdia caracteristica de um grupo grande
de atores, especialmente diante de situacdes ou momentos que sejam detonadores de

ansiedade.

[...]Jos diretores que ndo desejam ser déspotas sdo, as vezes, tentados a tomar o
rumo fatal de ndo fazer nada, cultivando a ndo-intervencéo, na crenga de que
essa € a Unica maneira de respeitar o ator. Isto € um terrivel erro —sem lideranca
um grupo ndo pode alcancar um resultado coerente num determinado tempo.
Um diretor ndo esta isento de responsabilidade — ele é totalmente responsével
— mas também ndo esta livre do processo, do qual faz parte. (BROOK, 1970,
p.63)

Nunca tive sobre essa posi¢ao de comando uma ilusdo de poder. Todo o poder do
teatro é do ator, vivo, em cena. Nenhuma teorizacdo vai, jamais, tirar esse seu poder
absoluto sobre a cena. Afinal, é o ator que pode afirmar o poder da cena, e seu poder sobre
a cena, saindo dela, a qualquer momento, independentemente de qualquer possibilidade

de comando externo.

Repito, mais uma vez: ndo toquem diretamente a emoc&o, ja que vocés ndo
podem domina-la e ndo poderdo fixa-la. Nunca, em hipétese nenhuma, em
quaisquer circunstancias, forcem a emocéo a nada. A emogéo deve ser fisgada
e a isca para isso é a acdo fisica. (Fala de Stanislavski a seus assistentes, in
MOSCHKOVICH, 2019, p. 181)

Buscando a regularidade anteriormente mencionada entre os procedimentos
utilizados por Stanislavski para a pedagogia do ator, percebo que na busca de fazer o ator
tornar-se vivo em cena, ao invés de simplesmente utilizar clichés ou estereétipos e
fingimento tosco, o0 mestre russo estava investindo em fazer o ator acreditar. Defino seus
métodos como expedientes para proteger o ator dos objetivos de ator. Ao desenvolver seu
Sistema, ele queria impedir o ator de simplesmente escolher, como um coreografo-
compositor-muasico-dancarino, as imagens e sons que levaria a cena. Ele sabia que a
imersdo do ator na cena fica impossivel dessa maneira, pois o impede de relacionar-se
com elementos vivos da cena, externos a sua propria performance. A cena toda deve
viver, e para isso 0s processos da vida real tém que ser recuperados em cena. Como isso

acontece em nossas vidas? Se vamos falar com alguém e tentamos ensaiar antes as caras
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e as entonacdes, geralmente ficamos duros, e perdemos naturalidade. Pense no tempo em
que esta lendo: quantas vezes programou antes suas posi¢des e movimentos? E as Ultimas
vezes que falou? Tinha programado as entona¢des com antecedéncia?

A crenca é o tijolo de nossa construgdo no teatro, em diversas areas da atividade.
Isso independe de tratar-se de uma cena realista ou ndo, e comeca pela crenga no valor do
trabalho artistico executado, e na qualidade do trabalho dos parceiros. Isso determina a
qualidade do resultado, de alguma maneira. Um ator que mina a crenca de seus parceiros
no espetaculo deve ser afastado, pois ndo havera nenhuma maneira de alcancar qualidade
artistica relevante em um ambiente de descrenca a esse respeito. A alma do fendmeno
teatral relevante, em minha opinido, € a crenca no valor da encenacdo, na possibilidade
(ficcional, claro) de viver a cena, e até mesmo na real viabilidade do teatro como atividade
econémica e como profissdo no mundo real. Estamos falando, razoavelmente, no valor
de uma utopia, em termos de realizacdo material aceitavel ao capitalismo.

A énfase no papel da crenca no processo de engajamento caracteristico do teatro
ressalta as relagcdes de valor que poderiam embasar as relacbes humanas estabelecidas
para cooperacao propriamente econdémica nessa esfera. Extrapolando os limites internos
da atividade teatral, e situando o arranjo social do teatro numa perspectiva mais ampla,
do conjunto de nossa sociedade, a investigacao de tais relacdes de valor podera auxiliar
na compreensdo dos fundamentos humanos dos processos de engajamento. Afinal, na
auséncia, tantas vezes caracteristica do teatro, da viabilidade propriamente capitalista
objetivada pela circulacdo/reproducdo do capital, subsistiria uma relacdo de valores
suficientemente robusta para sustentar relagdes de trabalho.

Com o entendimento que fui adquirindo sobre as possibilidades da utilizacdo das
abordagens psicofisicas, passei o0s Ultimos vinte anos experimentando com elencos e
estudantes. Foi um percurso muitas vezes interrompido pela caréncia de condicdes
materiais para a pratica do teatro, e muitas vezes reiniciado, pela falta de um grupo
estavel. Entretanto, devo ter trabalhado com mais de trés mil atores e ndo-atores nesse
periodo, com pelo menos cinco mil horas de atividades praticas coletivas. Trabalhando
nas periferias brasileiras, com jovens que poucas vezes tinham tido qualquer contato com
teatro, muito menos com técnicas e teorias especificas de atores, tenho colecionado bons
resultados que percebo serem excepcionais em relacdo as possibilidades de imersdo na

cena e criacéo de vida.
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Ao invés de pedir que atores decorem o texto e passar a coordenar suas agoes em
marcagOes e determinagdes motivadas por efeitos exteriores, meu investimento tem sido
na criacdo de uma atmosfera propicia a crenca, e no processamento psicofisico das
condicdes para a suspensdo da descrenca na cena. Da tradicdo em que aprendi 0 que era
teatro, trouxe a exigéncia do sacerddcio e da entrega desinteressada, que hoje compreendo
como recursos de suspensdo da descrenca como descritos por Yuval Harari, que logo
abordaremos, de elementos de auto-sacrificio para reforco da crenca. Também passei a
entender a disciplina como um fator determinante para a construcdo de relagdes solidas
baseadas na confianga. A partir da tentativa de reproduzir as estratégias de Stanislavski
descritas por Toporkov, passei a desenvolver minha versdo da Analise Ativa, composta
por um primeiro momento de estudo racional do texto, com a identificacdo de todas as
categorias propostas pela primeira etapa do sistema de Stanislavski, mas sem nunca
nomear 0s conceitos para os atores: identificacdo das circunstancias dadas em que a cena
se passa (clima, cultura, elementos historicos, linguagem utilizada, e até elementos
estéticos sugeridos pelo autor como iluminacgéo da cena, sons de fundo, utilizacao de cores
etc.), acdo anterior dos personagens ao inicio da cena retratada, objetivos possiveis para
concretizacao dos desejos ocultos dos personagens, e também tentando sempre obter um
sentido maior, a partir das diversas iniciativas dos personagens, para o conjunto das a¢oes
encenadas (o que Stanislavski provavelmente denominaria superobjetivo). Em um
segundo momento, passava a uma etapa de exercicios de concentracdo, consciéncia vocal
e corporal e, principalmente, improvisac6es diversas, por mim direcionadas, muitas vezes
relacionadas a fatos biograficos dos personagens, que ndo chegariam a cena. Esta claro
para mim que quando dois atores puderam vivenciar juntos, em improvisagdo, um
momento do passado mencionado em cena, durante essa men¢do gozam daquele
sentimento de recordacdo compartilhada, vivida, que cria uma conexao entre eles, e essa
conexdo pode ser pressentida pelos espectadores — 0 mesmo tipo de percepgdo que temos
quando duas pessoas que se conhecem intimamente trocam sinais quase imperceptiveis,
mas que podemos detectar intuitivamente. Mais do que isso, o compartilhamento da
experiéncia improvisada fornece um substrato psicofisico sofisticado, que muitas vezes
muda o entendimento de atores e do diretor sobre os personagens e sobre a densidade
emocional de circunstancias ou momentos do texto. E, ndo menos importante, tira o ator
dos seus objetivos naturais, verdadeiramente racionais, de fazer uma boa cena, emocionar

0 publico, ser admirado, chamar a atencdo, e 0 mantém ocupado com objetivos do
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personagem, em dinamicas de condicionamento corporal a crenca na ficgdo. E, a0 mesmo
tempo, um treinamento de atuacdo no aqui-agora, nas condicBes especificas e
imprevisiveis da cena, e uma forma de obter subsidios sensiveis para a construcdo da
cena, refinando o conhecimento do personagem e das situacfes encenadas, aproximando
as condices psicofisicas do ator e do personagem. Misturado a tudo isso, uma intencao
clara de afirmacéo da voz de comando, e da obtenc¢do de engajamento répido e impensado
a qualquer proposta proveniente dos comandos emitidos.

Por isso minha impresséo (dificil de confessar, € verdade) de que o Método das
Ac0es Fisicas serviria na verdade para enganar os atores, impondo a voz de comando a
que obedecerdo acriticamente, afastando-os de procedimentos meramente racionais (e,
portanto, dificilmente capazes de detonar imediatamente uma resposta emocional por
pura vontade da razdo) e ocupando-os com tarefas mais simples, gratificantes, relaxantes
e capazes de absorver sua atencdo de maneira a deixar o ator livre para ndo resistir a
crenga, portanto a suspender a descrenca, e viver plenamente a realidade ficcional, néo
razoavel.

Em “Stanislavski Ensaia”, de Toporkov, uma fala de M. N. Kédrov, diretor do
MXAT, no ano de 1939, reproduzida pelo autor, parece sustentar a percepcao de que
alguns dos procedimentos do Método teriam realmente carater deceptivo:

Ao criar o espetaculo, trabalhamos com o método das agdes fisicas. Qual a
esséncia desse método? [...] [Stanislavski] disse que, quando nos referimos a
“agdes fisicas”, estamos na verdade enganando o ator. Trata-se de acgOes
psicofisicas, mas as chamamos de fisicas para fugir das longas e tediosas
teorizagOes filosdficas, ja que a agdo fisica € uma coisa totalmente concreta e
facil de fixar. (TOPORKOV, 2017, p. 245 e 246)
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4 VERDADE E FICCAO NOS REGIMES DE INFORMACAO

E preciso aprender a realizar uma agdo COMO UM SER HUMANO, de forma
I6gica e coerente e acreditar nela. Assim que acreditarem, viverdo. Onde ha fé
verdadeira ha a genuina experiéncia do vivo (iepexuBanue) (Stanislavski,
segundo MOSCHKOVICH, 2019, p. 97, grifos do autor)

No percurso desta pesquisa, varios temas vieram a tona, por necessidades de
entendimento das questdes cruciais de investigacdo. Ao tratar de procedimentos
informacionais deceptivos, ou seja, de convencimento ao engano, estamos falando de uma
distingdo clara entre a verdade e a mentira. O ponto de partida foram os fendbmenos de
desinformacdo que trouxeram de volta ao cenério politico o terraplanismo e a negacao do
coronavirus, mas seria possivel ampliar o escopo para fora da excepcionalidade
teratoldgica de tais crencas, investigando erros em que toda a humanidade pode estar
perdida?

Como investigar a crenca na mentira sem saber exatamente onde esta a verdade?
Podemos identificar mecanismos e procedimentos embusteiros, falhas cognitivas, mas o
limite entre verdade e mentira serd sempre passivel de problematizacdo, e arma de
disputas entre grupos e suas narrativas. Afinal, existiria a verdade? Ou seria s6 mais uma
das narrativas possiveis? Tal diferenca é absolutamente clara no caso do teatro, mas em
outros dominios ndo acontece da mesma maneira. O teatro, nesse sentido, oferece o solo
seguro da certeza do engano. Mas, fora dele, seria possivel utilizar a razdo para discernir
entre verdade e mentira?

Nos ultimos anos, algumas obras de popularizacdo cientifica conquistaram uma
excepcional penetracdo junto ao grande publico. Yuval Harari, Anténio Damasio, Daniel
Kahneman, Nassim Taleb, entre outros campefes de vendas, parecem ter despertado a
opinido publica para a falibilidade humana, com a conscientizacdo sobre disposicdes
cognitivas inatas comprometedoras de nossas possibilidades de escolha racional. Tais
obras difundiram junto ao publico leigo os trabalhos, considerados por esses autores em
suas obras, que empiricamente puderam comprovar tais vieses cognitivos, ja
anteriormente detentores de legitimidade no ambiente mais restrito da comunidade
cientifica. As pesquisas mencionadas, citadas nessas obras de divulgacdo cientifica de
ampla divulgagdo, acabaram favorecendo as condigdes para a criagdo de diversas outras
areas do conhecimento, que passam a se propor a incluir 0s aspectos neurais do processo
de tomada de decisbes em suas investigacdes, seja com o objetivo de reduzir as

vulnerabilidades humanas ou de utiliza-las para a expansdo do lucro: neuropsicologia,
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neurodireito, neuromarketing, neuroeconomia, neurolinguistica, e mais recentemente
neuroteatro, neurocinema e tantas outras neuroespecializagoes.
O trabalho desenvolvido por Amos Tversky e Daniel Kahneman demonstra
que o raciocinio objetivo que usamos nas decisdes do dia-a-dia € muito menos
eficiente do que parece e do que deveria ser. Em termos simples, podemos

dizer que nossas estratégias de raciocinio sdo defeituosas. (DAMASIO, 1996,
p. 224)

Yuval Harari (2016; 2018; 2019), historiador israelense, parte de investigacdes
arqueoldgicas e genéticas recentes para propor uma narrativa simplificada, facil de
transmitir, para a evolugdo bioldgica e historico-cultural de nossa espécie; mas sua sintese
se mescla com resultados de pesquisas sobre cogni¢do para propor o conceito de “fic¢des
compartilhadas” (2018, p.176), que pode ajudar a compreender a conversao de processos
neuropsicoldgicos em dinamicas sociais e histdricas (ou, em uma hipétese plausivel, vice-
versa). Para ele, a colaboragdo humana em grandes contingentes depende de
compartilhamento de sistemas, que poderiam também ser descritos como “regimes de
verdade” (BEZERRA et al., 2017), e que isso s6 aconteceu até hoje através de narrativas
simplificantes do real (que definimos como potencialmente ficcionalizantes), passiveis
de disseminagdo comunicativa.

Uma das mais importantes conclusdes de Yuval Harari (2019) quase passa
despercebida em meio a profusao de conhecimentos compilados, de varias areas e autores,
contida em seus livros. No caso, € um resultado de sua prépria pesquisa como historiador
do Oriente Médio no periodo das Cruzadas. Ele demonstra através da analise do
comportamento de religiosos lutando por seus dogmas, no caso um cavaleiro Cruzado
medieval capturado por mugulmanos, que mesmo os mais ferrenhos defensores de
crencas religiosas dogmaticas operam numa dupla dimenséo, de crenca e descrédito, em
relacdo a essas narrativas. Mesmo acreditando no prémio péstumo do paraiso, ao ponto
do engajamento na guerra por essa crenca, a morte ndo € aceita com docilidade, Harari
observa. Ele compara tal comportamento com os fanaticos jihadistas da atualidade, que
creem que seus fieis renascerdo no paraiso cercados de virgens subservientes, mas nem
por isso ficam felizes com a oportunidade quando seus pares sao mortos pelos inimigos.
Harari descreve um percurso de rituais de legitimacao das narrativas, em que sacrificar-
se e sacrificar o individuo diferente sdo importantes elementos de autoconvencimento e
de coeséo do grupo em torno daquela cosmoviséo, que conseguem auxiliar na superagéo

da dicotomia (sempre persistente) entre crenca e descrenca — sendo a violéncia 0 mais
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eficiente recurso de sacrificio do Outro, de que dificilmente consegue-se recuperar. A
aversao a perdas que Kahneman e Tversky identificaram pode entrar em acéo ai, como
uma impossibilidade de reconhecer erros muito grandes (como, por exemplo, ter sido
extremamente violento e injusto com alguém), que poderiam alterar nossa visao sobre
nds mesmos, e assim, nossas condigdes de autoestima. A impossibilidade da eliminagao
total da descrenga embasa a utilizacdo do conceito de “suspensdo da descrenca” fora do
universo ficcional.

O ja citado neuropsicélogo portugués Antonio Damasio (1996) propde hipdteses
para o processo de tomada de decisdes em que a vontade consciente faz parte apenas em
determinadas condi¢6es, sendo nossa racionalidade, e até nossos padrdes de moralidade,
muitas vezes regulados corporalmente por “representac¢des dispositivas” (ibid., p. 166 e
214) e “marcadores somaticos” (ibid., p, 216) que se apoiam em disposic¢des inatas e nas
experiéncias corporais do passado para que as a¢des do presente se orientem para a
melhor condicdo bioldgica de funcionamento das funcBes vitais (homeostase). Ele
também afirma a possibilidade humana de raciocinar, resistir aos impulsos e mudar, e se
recusa a definir seres humanos como mero produto do meio ou da biologia. E preciso que
se ressalte essa posicdo, em que também acreditamos, mas que nao sera enfatizada nesta
dissertacdo, ja que sdo os elementos relacionados a capacidade de autoengano que nos
interessam.

Damasio propde uma distin¢do entre, de um lado, as emogdes primarias, “wired
from birth / instaladas desde o nascimento” (ibid., p.160) e “inatas, pré-organizadas”
(ibid., p. 163), e de outro lado, as emogdes secundarias, que “utilizam a maquinaria das
emogdes primarias” (ibid., p. 167) mas que

[...]provém de representacdes dispositivas que incorporam conhecimentos
relativos a forma como determinados tipos de situa¢des tém sido habitualmente

combinados com certas respostas emocionais na sua experiéncia individual.
Em outras palavras, provém de representacfes dispositivas adquiridas, e ndo

inatas. (ibid., p. 166).

O ganhador do Prémio Nobel de Economia Daniel Kahneman (2011), que teve
como parceiro o falecido Amos Tversky nas pesquisas, iniciadas nos anos 1970, nas areas
de psicologia social e economia comportamental sobre tomada de decisées, celebrizou-
se pela constatacdo de vieses cognitivos que nos conduzem a enganos. O Prémio Nobel
foi concedido, em grande parte, por suas pesquisas terem enterrado definitivamente as

teorias até entdo mais aceitas para a constituicdo do mercado na economia capitalista, as
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chamadas Teoria da Decisdo Racional e Teoria da Utilidade. Kahneman propde uma
teoria alternativa, mais adequada para o nivel de irracionalidade e inconsciéncia atuantes
no processo decisorio, a Teoria das Expectativas, que leva em conta as deficiéncias de
nossa cognicao, e as distor¢Bes provocadas por correlagdes ilusorias, falhas da memdria,
falha nas associacdes espago-temporais e tendéncias inatas a preservacao da autoestima.
Ele divide o processamento do pensamento em dois sistemas independentes, porém
interligados: O Sistema 1, automatico, rapido e de baixo dispéndio energético, e o Sistema
2, utilizado para reflexdes e simulagdes complexas, lento e dispendioso em termos de
gasto energético corporal, portanto insustentavel em termos de homeostase para
funcionamento por longos periodos. O Sistema 2, segundo ele, utiliza a estrutura fisica
do Sistema 1 para garantir a homeostase, causando negligéncias na racionalidade. Alguns
dos vieses por ele descritos nas Ultimas décadas ganharam as denominacdes correntes de
“viés de ancoragem” (em que informagdes irrelevantes determinam o resultado
decisorio), “framing” (literalmente, emolduramento, significando a determinagdo da
decisdo pela forma como o problema ¢ apresentado), “viés de retrospecto” (em que
esquecemos de nossas decisdes erradas e temos a impressdo de que acertamos no
passado), e o “viés de confirmagao” (que nos leva a confirmar quase sempre aquilo em
que ja acreditamos). Além disso, identificam uma averséao inata a perdas que compromete
a avaliacdo de custos e beneficios, e uma tendéncia a substituir problemas complexos por
outros mais simples, sem qualquer equivaléncia racional possivel entre os dois. A
quantidade de falhas trazidas a luz por esses pesquisadores nos leva a imaginar o quanto,
em cada discurso, é utilizado como elemento patético (relativo ao pathos) para
estabelecimento de relagdes de confianca e de engajamento. A linearidade aparente da
recepcdo do discurso pode ser uma construcao artificial, posterior ao estabelecimento dos
vinculos que tornam a conexdo comunicativa (de base empatico-especulativa, nessa
hipotese) possivel.

O matematico Nassim Taleb (2015), ja citado, aplica principios de incerteza como
procedimento racional de tomada de decisdes, estabelecendo rotas de fuga para as
possibilidades de erros de julgamento. Para ele, o ideal é que sejamos todos empiristas
céticos, investindo na seguranga contra nossas proprias conviccdes e julgamentos. Ao
realizar um projeto, por exemplo, ele recomenda a testagem de todas as possibilidades de
fracasso, com esforco similar ao utilizado para a criacdo do proprio projeto. As

possibilidades de engajamento contra nosso proprio interesse, sob tal ponto de vista,
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devem ser metodicamente testadas. O caminho ndo é novo, trata-se da ddvida metodica
que é grande responsdvel pelos avancos da ciéncia, e pela aceleracdo em seu
desenvolvimento. Mas como incorporar a davida ao discurso sem perda de sua poténcia
de obtencdo de engajamento?

Uma simplificacdo eficiente da equacdo da cooperacdo em massa entre
individuos, que leva em conta as mencionadas caracteristicas de nossa espécie, declararia
que a colaboragdo em grandes contingentes para gestdo de recursos humanos e materiais
sO acontece a partir de uma gestdo simbolica, da intersubjetividade do grupo, apenas
atingivel por comunicacdo através de narrativas. Essas narrativas, para ter forca da
eliminacdo das idiossincrasias e criacdo de consensos basicos determinantes da acdo
coletiva, devem prover um modelo simbolico-tedrico-epistemoldgico de base
necessariamente ficcional (uma medida compartilhavel de valor-verdade?®), dada sua
necessidade de simplificacdo da realidade para caber num discurso disseminavel.

Esse processo, observado do ponto de vista que supervaloriza a atividade dos
corpos em detrimento do discurso, como vem sendo feito com pretensdao metodica neste
trabalho, também pode ser compreendido como uma forma de regulacdo neural de nossa
espécie, fornecendo uma base psicofisica para padrdes de funcionamento normal de nosso
organismo (obtidos através das trocas intersubjetivas, mas também de mecanismos
corporais instintivos, empaticos, de que ndo nos tornamos conscientes), com baixo custo
energético, como uma medida indicativa de que podemos funcionar com o dispéndio
minimo de energia. Nao havendo perigo a vista, ndo é necessario avaliar cada pequena
coisa com o dispéndio de energia do raciocinio, basta aderir a uma narrativa
compartilhada. Essa ideia, amparada pelas possibilidades muito recentes de observagéo
de fluxos elétricos e quimicos de nosso corpo em atividade, ndo é original, nem nova: ha
mais de um século Fechner e Freud (2010) participaram de sua elaboracéo, que Freud
sintetizou no que chamou de principio do prazer: nossas atitudes sdo determinadas pela
busca do prazer e a recusa ao desprazer (mesmo que o efeito seja muitas vezes oposto,
por influéncia do principio da realidade, adaptativo e atuante como um
modulador/mediador em relacdo ao principio do prazer), e sdo as situacdes consideradas

normais (confirmadas pela normalidade de sua repeticdo), quando ndo ha ameaca no

2 Estamos propondo essa grafia, que reforca a ideia de uma unido inseparavel entre os conceitos de verdade
e valor, em uma conexdo que ndo é nova, e de que j& haviam se ocupado alguns pensadores, como Maria
Nélida Gonzalez de Gomez, o iraniano Hamid Ekbia e os sociélogos franceses Luc Boltanski e Laurent
Thévenot, segundo Bezerra (2019, p. 37).
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horizonte, que nos sdo prazerosas, enquanto o desprazer se origina de uma necessidade
de funcionamento corporal em estado de alerta (mesmo que sejamos muitas vezes atraidos
justamente pelo desprazer, por fenbmenos que, possivelmente, sdo equivalentes ao do
engajamento irracional, da obtencao de satisfacdo com essa substituicao).

E relativamente simples olhar para esse processo sem o asco da contaminacio da
nocao de real por elementos falsos: a linguagem ficcional é exatamente a mesma utilizada
para a especulacdo, e a linguagem especulativa ¢ o elemento primordial para o
planejamento da gestdo de recursos. Quando tratamos da gestdo de recursos, e essa € a
finalidade na base de todo processo informacional/comunicacional humano, é impossivel
desligar o planejamento com base em hipoteses, ao invés de unicamente fatos. A
construcdo ficcional mais plausivel, entre tantas que analisamos ndo apenas
racionalmente, mas com a ajuda das memorias inscritas até mesmo em nossas visceras, é
aquela que decidimos adotar como uma boa antecipacdo do que pode vir a acontecer.

Uma caracteristica interessante do processamento humano da informacao,
mediado por um discurso, é a necessidade de uma operagdo que envolve a suspenséao de
descrenca por parte do receptor, sem a qual a comunicacdo ndo pode se efetivar. O
receptor, para compreender um discurso do emissor na linguagem especulativa, precisa
executar o que em inglés se chama leap of faith, e que em portugués se traduziria como
voto de confianga: admitir a possibilidade de que o discurso seja verdadeiro, a0 menos
enguanto a compreensdo da ideia é construida. Ao receber a mensagem como se fosse
verdade (mesmo que possa depois refutar sua veracidade), o receptor provavelmente se
vulnerabiliza ao oferecer uma porta de entrada para a mentira. O processo, em si mesmo,
ja enseja uma série de adaptacdes do discurso a necessidade de manutengdo posterior de
uma narrativa ja admitida como verdadeira, tanto por parte do emissor quanto do receptor.
Ao falar, sabemos que o ouvinte esta montando nossa narrativa em sua imaginagdo, como
se fosse verdade — e a apreciacao de éxitos e fracassos, desde nossa infancia, molda sem
que percebamos a nossa capacidade de manipulacdo econdémica da atencéo, e de obtengédo
de verossimilhanca, igualmente para nossas verdades e mentiras. Ao ouvir, identificamos
consciente e inconscientemente elementos para percepcdo da credibilidade do falante, e
marcadores discursivos de adesdo politica ou cultural, e comparamos narrativas
potencialmente ficcionais, de diversas origens, que determinardo nossas tomadas de
deciséo sobre sentidos e intencionalidades do discurso e, finalmente, nossa adeséo a uma

crenca.
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Ao que parece, a linha ténue entre o real e o imaginario é uma caracteristica da
linguagem especulativa, uma caracteristica distintiva da comunicacdo humana em
compara¢do com outros animais. A linguagem especulativa permite elaborar uma
imagem mental de algo que nao existe, sejam cenarios futuros alternativos ou elaboradas

representacdes simbdlicas.

Todos os animais tém alguma forma de linguagem. Até mesmo os insetos,
como abelhas e formigas, sabem se comunicar de maneiras sofisticadas,
informando uns aos outros sobre o paradeiro de alimentos. Tampouco [a
humana] foi a primeira linguagem vocal. Muitos animais, incluindo todas as
espécies de macaco, tém uma linguagem vocal. Por exemplo, macacos-verdes
usam gritos de varios tipos para se comunicar. Os zo6logos identificaram um
grito que significa: “Cuidado! Uma &aguia!”. Um grito um pouco diferente
alerta: “Cuidado! Um ledo!”. Quando os pesquisadores reproduziram uma
gravacdo do primeiro grito para um grupo de macacos, estes pararam o0 que
estavam fazendo e olharam para cima assustados. Ao ouvir uma gravacgdo do
segundo grito, o aviso do ledo, o grupo subiu rapidamente em uma arvore. Os
sapiens podem produzir muitos mais sons do que 0s macacos-verdes, mas as
baleias e os elefantes tém habilidades igualmente impressionantes. Um
papagaio pode dizer qualquer coisa proferida por Albert Einstein, além de
imitar o som de telefones chamando, portas batendo e sirenes tocando.
Qualquer que fosse a vantagem de Einstein sobre um papagaio, ndo era vocal.
O que, entdo, ha de tdo especial em nossa linguagem? A resposta mais comum
é que nossa linguagem € incrivelmente versatil. Podemos conectar uma série
limitada de sons e sinais para produzir um numero infinito de frases, cada uma
delas com um significado diferente. Podemos, assim, consumir, armazenar e
comunicar uma quantidade extraordinaria de informagéo sobre o mundo a
nossa volta. Um macaco-verde pode gritar para seus camaradas: “Cuidado! Um
ledo!”, mas um humano moderno pode dizer aos amigos que esta manha, perto
da curva do rio, ele viu um ledo atras de um rebanho de bisGes. Pode entdo
descrever a localizacdo exata, incluindo os diferentes caminhos que levam a
area em questdo. Com essas informagdes, os membros do seu bando podem
pensar juntos e discutir se devem se aproximar do rio, expulsar o ledo e cacar
os bisdes. (HARARI, 2019, p. 30-31)

Uma curiosidade para que Harari chama a atencdo, é a possibilidade de os animais
mentirem. Ja houve registro de individuo de uma espécie animal que emite o alerta que
faz o bando fugir, apenas para pegar a comida sozinho, sem nenhuma ameaga a vista. Em
nossa espécie, 0S Mesmos mecanismos que criam a linguagem para descrever fatos e
imaginar cenarios futuros, nos permitem também dizer que aguia é Portela, que escorpiao
€ um signo astrolégico e uma constelacdo, ou que os macacos verdes vém de Marte e
torcem para o Palmeiras, podendo chegar as narrativas sobre 0s deuses ou a alguém dizer
gue um CNPJ vai morrer e ser enterrado. Também permitem contar o que realmente
aconteceu (e embelezamos essa narrativa, arranjando fatos entre énfases e
obscurecimentos, para convencer a quem nos ouve, pelo menos a continuar nos ouvindo),
ou deliberadamente enganar alguém, falando como se fosse verdade. De qualquer

maneira, além de uma transmissao objetiva de informacdes adequadas a fatos, podemos
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estar certos de que outras operac0es estdo em curso quando nos comunicamos: obtengéo
de credibilidade cognitiva, adesdo a marcadores inconscientes de compartilhamento de
sistemas de valores socialmente (e inconscientemente) legitimados, regulacdo neural
visando a homeostase etc. N&do seria possivel determinar o conjunto de reacles e
processos combinados, isolando-os a partir de especulagcbes que passam por esses
mesmos processos para se estabelecerem. Mas é possivel, empiricamente, perceber o
universo referencial sensivel, inconsciente, relacionado ao corpo e as emog¢6es mais do
que as relacdes objetivas de adequacao entre significado e significante, de uma palavra.
A reflex&@o contida em Todorov (1977, p. 17), sobre a inexisténcia presumida por Bryson
das palavras obscenas, “pois dizer isto em vez de aquilo significa sempre a mesma coisa”,
da conta dessa constatacdo empirica, da insuficiéncia dessa relacdo objetiva. Uma palavra
obscena, e as palavras em geral, trazem informacdes sobre quem fala, e sobre suas
condigdes de fala, e também marcadores mais ou menos discerniveis das relagdes de valor
culturalmente difundidas em seu meio. O processo de tomada de decisdo a partir da
comunicacdo, por este ponto de vista, tem semelhancas com o processo de construcdo do
gosto, geralmente menos reputado como racional, chamando a aten¢do para o parentesco
entre “sabor” e “saber”, ressaltado em Schneider (2015).

O curioso é que a no¢do de condicionamentos inatos e do comprometimento de
nossa capacidade de livre e racional tomada de decisbes parecia ter-se popularizado ha
muito mais tempo. Em que pese a aceitacdo de suas ideias, a obra de Sigmund Freud
nunca conquistou realmente a mudanca generalizada no discurso e nas praticas coletivas
fora das psicoespecializacfes, 0 que se torna patente se admitirmos o culto irrazoavel, que
sO agora parece sofrer ténue degradacdo, da sélida racionalidade nas decisdes
econbmicas, judiciarias, legislativas, e também, a julgar pela demanda simbdlica
permanente da legitimidade da isencdo, mesmo naqueles estudos que colocam em xeque
exatamente a possibilidade de neutralidade, nas conclusbes de pesquisas
académicas. Nesse ultimo caso, 0s imperativos da credibilidade de legitimos portadores
de reivindicacbes de verdade parecem ter-se estabelecido firmemente através de
procedimentos legitimantes potencialmente ficcionais, os marcadores ideoldgicos e
linguisticos de adesdo a grupos, ou de submissao a estruturas de poder. Ndo escapamos
nunca dos procedimentos psicofisicos ritualizados, e das palavras proferidas ou escritas

em livros, que nos qualificam para denominagdes simbolicas: Mestre, Doutor, Professor,
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Titular, Pés-doutor (essa infiltracdo inadequada na escala das qualificaces, tomada por
adequada a necessidade de diferenciacdo legitimante).
A obra de Sigmund Freud, escrita quase toda ha mais de um século, j& oferecia

grande parte das constatacdes de falhas cognitivas que hoje sao aprofundadas e testadas.

[...] € necessario em primeiro lugar trazer a mente a verdade estabelecida pela
psicologia moderna, a de que os fendmenos inconscientes desempenham papel
inteiramente preponderante ndo apenas na vida organica, mas também nas
operacBes da inteligéncia. A vida consciente da mente é de pequena
importancia, em comparacdo com sua vida inconsciente. O analista mais sutil,
e 0 observador mais agudo dificilmente obtém éxito em descobrir mais do que
um ndmero muito pequeno dos motivos conscientes que determinam sua
conduta. Nossos atos conscientes sdo o produto de um substrato inconsciente
criado na mente, principalmente por influéncias hereditarias. Esse substrato
consiste nas inumeraveis caracteristicas comuns, transmitidas de geragdo a
geracdo, que constituem o génio de uma raga. Por detras das causas
confessadas de nossos atos jazem indubitavelmente causas secretas que nao
confessamos, mas por detras dessas causas secretas existem muitas outras,
mais secretas ainda, ignoradas por ndés préprios. A maior parte de nossas a¢oes
cotidianas sdo resultados de motivos ocultos que fogem a nossa observacéo.
(FREUD, 2020, p. 14).

Através da experiéncia da escuta psicanalitica, ele péde observar diversas
irracionalidades no comportamento de seus pacientes, e contradigdes na maneira como
descreviam os acontecimentos, chegando a concepc¢do verdadeiramente revolucionaria
dos processos inconscientes. Em uma obra que em 2021 completara um século desde seu
langamento, “Psicologia das Massas e Analise do Eu” (2020), ele extrapola as
consideragBes  psicanaliticas sobre o individuo para a abordagem do
comportamento desses individuos submetidos a influéncia de grupos, e de seus lideres,
discorrendo sobre sugestionabilidade, prestigio, contagio, enfim, do conjunto das

possibilidades de falhas de julgamento nessas situacdes:

[...] num grupo, o individuo € colocado sob condic6es que Ihe permitem arrojar
de si as repressbes de seus impulsos instintuais inconscientes. As
caracteristicas aparentemente novas que entdo apresenta sdo na realidade as
manifestacdes desse inconsciente, no qual tudo o que é mau na mente humana
estd contido como uma predisposicdo. Nao ha dificuldade alguma em
compreender o desaparecimento da consciéncia ou do senso de
responsabilidade, nessas circunstancias. H& muito tempo € asser¢ao nossa que
a ansiedade social constitui a esséncia do que é chamado de consciéncia. A
segunda causa, que é o contagio, também intervém para determinar nos grupos
a manifestacdo de suas caracteristicas especiais e, a0 mesmo tempo, a
tendéncia que devem tomar. O contagio é um fendmeno cuja presenca é facil
estabelecer e dificil explicar. Deve ser classificado entre aqueles fendmenos de
ordem hipnética que logo estudaremos. Num grupo, todo sentimento e todo ato
sd0 contagiosos, e contagiosos em tal grau, que o individuo prontamente
sacrifica seu interesse pessoal ao interesse coletivo. Trata-se de aptiddo
bastante contraria & sua natureza e da qual um homem dificilmente é capaz,
exceto quando faz parte de um grupo. [...] Uma terceira causa, de longe a mais
importante, determina nos individuos de um grupo caracteristicas especiais que
sd0 as vezes inteiramente contrérias as apresentadas pelo individuo isolado.
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Aludo aquela sugestionabilidade, da qual, além disso, o contagio acima
mencionado ndo é mais do que um efeito. Para compreender esse fenémeno, é
necessario ter em mente certas recentes descobertas psicologicas. Sabemos
hoje que, por diversos processos, um individuo pode ser colocado numa
condicdo em que, havendo perdido inteiramente sua personalidade consciente,
obedece a todas as sugestdes do operador que o privou dela e comete atos em
completa contradicdo com seu carater e habitos. As investigacdes mais
cuidadosas parecem demonstrar que um individuo imerso por certo lapso de
tempo num grupo em acdo, cedo se descobre — seja em consequéncia da
influéncia magnética emanada do grupo, seja devido a alguma outra causa por
noés ignorada — num estado especial, que se assemelha muito ao estado de
fascinacdo em que o individuo hipnotizado se encontra nas médos do
hipnotizador. (FREUD, 2020, pp. 15-16)

Um problema parece se impor, na encruzilhada entre o imperativo/irrecusavel da
busca de entendimento sobre o real e a consciéncia dos condicionamentos determinantes
de nossa falibilidade nesse objetivo: as narrativas capazes da mobilizacdo das forcas
coletivas, que possibilitam o fenémeno do engajamento entusiasta, por contagio —
aquelas capazes das grandes realizacOes coletivas da humanidade, que ultrapassaram os
limites do interesse individual, ndo foram nunca aquelas emolduradas (framed) desde a
sua origem na duvida e na imprecisao. A reivindicacdo de verdade parece estar envolvida
em qualquer discurso que possa pretender mobilizar grupos humanos para engajamento
em acoes coletivas.

Entre o Século XIX e os dias de hoje, foram propostas vérias linhas discursivas
que se propuseram mobilizar exatamente pela incerteza, e que realmente conquistaram
engajamento macico entre artistas e intelectuais, especialmente nos paises ricos e em
linhas de pensamento menos criticas das coer¢des exercidas justamente por esses paises.
O problema é que tal engajamento tedrico ndo € mobilizante para atividade coletiva
pratica, resultando em individuos que talvez possuam grande conhecimento sobre como
as reivindicacdes de verdade podem se infiltrar nos discursos reforcando estruturas de
poder, em contraste com a impossibilidade pratica de opor a forca do capital a Gnica forca
capaz de superéd-lo: a mobilizacdo presencial de cidaddos — ou, em outras palavras,
engajamento.

Um caminho interessante para a reflexdo sobre a situagdo extremamente complexa
da necessidade de uma reivindicacdo de verdade compativel com a reducdo, que parece
ser inevitavel nos dias de hoje, da legitimidade cognitiva possivel para os seres humanos,
pode ser encontrada em fontes ainda anteriores aos escritos de Sigmund Freud, em

especial uma gue devemos mencionar:

Uma relacdo social definida, estabelecida entre os homens, assume a forma
fantasmagorica de uma relacdo entre coisas. Para encontrar um simile, temos
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de recorrer a regido nebulosa da crenca. Ai, os produtos do cérebro humano
parecem dotados de vida prdpria, figuras autbnomas que mantém relagGes
entre si e com os seres humanos. E o que ocorre com o0s produtos da méo
humana, no mundo das mercadorias. Chamo a isto de fetichismo, que esta
sempre grudado aos produtos do trabalho, quando séo gerados como
mercadorias. E inseparavel da producio de mercadorias. (Karl MARX em O
Capital, em 1867, apud SCHNEIDER 2015, p. 81)*

Karl Marx, em uma famosa frase do Livro 1 d"O Capital, define as necessidades
humanas englobando, além do estbmago, a fantasia. (ibid., p. 46). Com a carga poética
habitual, um recurso que auxilia na dosagem de pressdo emocional e na economia da
atencdo do leitor, ele escolhe essa sintese meticulosamente. Nao sdo as exigéncias do
corpo, apenas, que definem o que um ser humano necessita. Nem tampouco soma a essas,
inequivocas, apenas as exigéncias da racionalidade — sendo essa definida por
predisposi¢cGes comportamentais e linguisticas (ou, em sintese, pelo habitus), que na
cultura de sua terra e em seu tempo apareciam como elemento hierarquizante. Marx ainda,
demonstrando conhecimento precoce das predisposi¢des humanas ao erro que s hoje
comecam a ser incorporados ao discurso de uma parcela relativamente pequena da
populacdo, pbde escrever sobre fendmenos da percepcdo que, historicamente, vém
determinando o0 engajamento das massas a acdes contrarias aos seus reais interesses. Um
dos métodos de trabalho que o levou a reivindicacdo de verdade sobre quais seriam 0s
reais interesses das classes trabalhadoras partiu da analise das forcas produtivas,
independente dos discursos legitimadores do status quo.

Em A Dialética do Gosto, Schneider (2015) se utiliza de conceitos desenvolvidos
a partir de Karl Marx por varios pensadores para abordar outro tipo de engajamento, o
gosto. Segundo Pierre Bourdieu (1996), uma das referéncias fundamentais desse autor, o
gosto é condicionado e condicionante, e, portanto, elemento estrutural (a estrutura
estruturada estruturante, de Pierre Bourdieu) das relacbes humanas. Schneider analisa o0s
fendmenos de internalizacdo da dominagcdo para propor uma genealogia do gosto,
percebendo que “o imperativo de reproducao ampliada do capital” determina a producao
e a veiculacéo das possibilidades de estabelecimentos de representacdes apropriaveis pela
coletividade, e que por isso essas

[...] representagGes comuns ndo estdo lastreadas em praticas comuns, mas em
praticas profundamente desiguais, cujos antagonismos sdo minimizados no
imaginario social no interesse da classe hegeménica [...]. Nesse sentido, 0s
valores ético-politicos contrabandeados nessas representacées séo ideologicos,
pois em certa medida se apresentam para todos como realidades, visdes de

2 MARX, Karl. O capital. Livro 1, v. 1. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2002.
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mundo e interesses que ndo sdo de todos como se o fossem. (SCHNEIDER,
2015, p. 93-94)

No entendimento deste autor pode-se pensar na hipétese de que

[...] o capital, apés haver colonizado o tempo, o corpo e boa parte das ideias
das pessoas, em seu estagio atual tender a exercer, com 0 mais do que nunca
eficiente auxilio da inddstria cultural, um controle crescente da maior parte de
suas mais intimas atividades sensérias e cognitivas, bem como de suas
referéncias intersubjetivas [...]. (Ibid., p. 84)

O processo descrito, conjugando a visdo marxiana da falsa ideologia desenvolvida
pela Escola de Frankfurt diante da nascente Industria Cultural com analises da utilizacao
dos desenvolvidissimos recursos atuais infotelecomunicacionais, o conduz a cunhar o
conceito de “captura do gosto” que ¢ central em seu trabalho. Esse gosto capturado se
converte, em nossos dias, naquilo que vem sendo denominado Capitalismo de Plataforma,
que é a extracdo de lucro de nosso engajamento em redes sociais, aplicativos, canais de
streaming etc., conjuntamente com a extracao e processamento de nossos dados.

Os mecanismos de obtencdo de engajamento associados a tal processo de
obteng&o de lucro vém incentivando comportamentos crescentemente identificados como
efeitos colaterais dessa dindmica, que nos isola e predispde aos efeitos das bolhas
informacionais. O abismo amplamente percebido — na verdade, pelo menos desde o0s
sofistas, como faz notar Cassin (2005) — entre nocGes divergentes e inconciliaveis de
verdade e mentira, precisa de uma evolucdo especifica até dar origem a expressao
consagrada em nosso tempo, pés-verdade.

Antes disso, a operacionalizacdo das fronteiras entre o verdadeiro e o falso, com
a instalacdo de estratégias industriais para extracdo maxima de lucro, como Theodor
Adorno e Max Horkheimer (1985) apresentaram, também de maneira precoce, no
capitulo intitulado “Industria cultural: iluminagdo como engano em massa”, em Dialética
do Esclarecimento, de 1944, em que esbocavam uma linha do tempo dessa operacéo, ja
apontando para os desdobramentos que vém sendo apontados recentemente como
dindmicas do Capitalismo de Plataforma, do trabalho apresentado como opc¢éo gratuita

de lazer:

O mundo inteiro ¢é forcado a passar pelo filtro da industria cultural. A velha
experiéncia do espectador de cinema, que percebe a rua como um
prolongamento do filme que acabou de ver, porque este pretende ele proprio
reproduzir rigorosamente o mundo da percepcdo quotidiana, tornou-se a norma
da producdo. Quanto maior a perfeigdo com que suas técnicas duplicam os
objetos empiricos, mais facil se torna hoje obter a ilusdo de que o mundo
exterior € o prolongamento sem ruptura do mundo que se descobre no filme.
Desde a subita introdugdo do filme sonoro, a reproducdo mecanica pds-se ao
inteiro servico desse projeto. A vida ndo deve mais, tendencialmente, deixar-



108

se distinguir do filme sonoro. Ultrapassando de longe o teatro de ilusdes, o
filme ndo deixa mais a fantasia e ao pensamento dos espectadores nenhuma
dimensdo na qual estes possam, sem perder o fio, passear e divagar no quadro
da obra filmica permanecendo, no entanto, livres do controle de seus dados
exatos, e é assim precisamente que o filme adestra o espectador entregue a ele
para se identificar imediatamente com a realidade. Atualmente, a atrofia da
imaginacdo e da espontaneidade do consumidor cultural ndo precisa ser
reduzida a mecanismos psicologicos. Os préprios produtos — e entre eles em
primeiro lugar o mais caracteristico, o filme sonoro — paralisam essas
capacidades em virtude de sua prépria constituicdo objetiva. Sdo feitos de tal
forma que sua apreensdo adequada exige, é verdade, presteza, dom de
observacdo, conhecimentos especificos, mas também de tal sorte que proibem
a atividade intelectual do espectador, se ele ndo quiser perder os factos que
desfilam velozmente diante de seus olhos. O esforgo, contudo, esta tdo
profundamente inculcado que ndo precisa ser atualizado em cada caso para
recalcar a imaginacdo. Quem esta tdo absorvido pelo universo do filme — pelos
gestos, imagens e palavras —, que ndo precisa lhe acrescentar aquilo que fez
dele um universo, ndo precisa necessariamente estar inteiramente dominado no
momento da exibicdo pelos efeitos particulares dessa maquinaria. Os outros
filmes e produtos culturais que deve obrigatoriamente conhecer tornaram-no
tdo familiarizado com os desempenhos exigidos da atengdo, que estes tém
lugar automaticamente. A violéncia da sociedade industrial instalou-se nos
homens de uma vez por todas. Os produtos da indUstria cultural podem ter a
certeza de que até mesmo os distraidos vdo consumi-los abertamente. Cada
qual é um modelo da gigantesca maquinaria econdmica que, desde o inicio,
ndo da folga a ninguém, tanto no trabalho quanto no descanso, que tanto se
assemelha ao trabalho. (Ibid., p. 59 e 60)

Dallas Smythe (1977) também observa a transformagdo dos espectadores na

commodity por exceléncia da industria cultural, numa tese controversa, mas que pode

ajudar na construcdo de um panorama das mudangas em nossa sociedade, aceleradas e

multiplicadas nos ultimos anos pelas novidades técnicas da conectibilidade, e, em nossa

hiptese, também pelo convencimento e engajamento obtidos com estratégias

psicofisicas:

Qual é a commodity da producdo em massa, custeada por publicidade, da
comunicagéo sob o capitalismo monopolista? — sdo as audiéncias e os leitores
(a que doravante me referirei como audiéncias, para simplificar). A realidade
material sob o capitalismo monopolista é que todo tempo em que néo se esta
dormindo é tempo de trabalho. Esse tempo de trabalho é dedicado a producéo
de commodities-em-geral (tanto onde as pessoas sao pagas pelo trabalho como
como membros das audiéncias) e na producdo e reproducdo da forca de
trabalho (o pagamento que é subsumido em sua renda). Do tempo fora do
trabalho, a parte individual mais representativa é o tempo das audiéncias, que
é vendido aos anunciantes. Ndo é vendido pelos trabalhadores, mas pela
indUstria da comunicagdo. Quem produz essa commodity? A industria da
comunicacdo de massa é quem o faz, mesclando publicidade explicita ou
oculta e material programatico, os mercados de que se preocupam 0s teoristas
da comunicacdo burguesa. Mas mesmo que a midia represente o papel
principal do lado da producdo na industria das consciéncias, as pessoas que
formam as audiéncias pagam diretamente muito mais pelo privilégio de estar
nessas audiéncias do que a prépria indistria da comunicagdo de massa. No
Canad, em 1975, os espectadores arcaram diretamente com um custo cerca de
trés vezes maior que o das emissoras e operadoras de TV a cabo, combinadas.
(SMYTHE, 1977, p. 3, traducdo nossa).
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Em nosso tempo, a industria da consciéncia refinou suas técnicas de extracdo de
valor, incluindo a extracdo do gosto, e tendo como recurso primordial para a ampliacdo
ao maximo do engajamento a producdo de neurotransmissores relacionados a sensacao
de bem-estar (de sentir-se recompensado, ou da auséncia de ameacas), que atuam na
regulacao neural de nossos corpos. Entre esses neurotransmissores, deve-se dar especial
atencdo a dopamina. Processada através de setores especificos em nosso cérebro, e
também tendo receptores especificos no sistema nervoso, nas glandulas suprarrenais e no
trato digestivo, a dopamina atua ‘“controle motor, fun¢des endocrinas, cognicao,
compensag¢do e emotividade” (ESTEVINHO; FORTUNATO, 2003). Mesmo tendo tido
sua funcao identificada tardiamente, em 1958, pelo sueco Arvid Carlsson com um grupo
de colaboradores, a dopamina tem merecido grande atencdo por parte de pesquisadores,
como atesta a atribui¢do do Prémio Nobel de Medicina do ano 2000 aquele pesquisador.
Desde entdo, tem-se comprovado a importancia dessa quimica produzida em nosso corpo
na dedicacdo de atencdo, no sentimento de recompensa surgido com a realizacdo de
tarefas, e mesmo com a satisfagdo do pertencimento a uma comunidade, ou um grupo
ligado por relacdes de afeto. (KOEPP et al., 1998). Segundo Estevinho e Fortunato (2003,
p. 28), a dopamina “esta envolvida nos mecanismos da atengdo, gratificagdo e viciagao”.
As pesquisas estdo ainda longe de esgotar o0 assunto, pois o0 tema é relativamente recente,
e a tecnologia tem evoluido muito rapidamente no auxilio dessas investigacdes. Nos
ultimos anos, por exemplo, foram inventados aparelhos que permitem o monitoramento
do cérebro com o mapeamento da atividade neuronal, que os individuos observados
podem instalar em suas cabecas como se fosse uma touca ou um chapéu, e que podem
levar consigo 24 horas por dia, por diversos dias, e que podem ser integrados com outros
equipamentos que examinam em tempo real o fluxo quimico na corrente sanguinea e no
sistema linfatico. O aprofundamento na profusdo de estudos altamente especializados
sobre 0 assunto extrapolaria nosso objeto, porém, para melhor compreensao da influéncia
psicofisica nos processos decisorios € importante considerar essa ligacdo que vai
tornando-se cada vez mais clara: entre as fung¢fes dos neurotransmissores, em especial da
dopamina, no controle do movimento, e a0 mesmo tempo, da sensacdo de recompensa e
da emotividade.

A maneira de produzir essa quimica, associada a movimentos corporais e
inequivocamente relacionada com o aumento das probabilidades da decisdo (renovada a

cada momento pela recompensa) do engajamento nos aplicativos ou plataformas que séo
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a forma mais perfeita, até o momento, de extracdo de valor das audiéncias, transformadas
em commodity, depende de corpos que sdo produtores e destinatarios dessa substancia.
Para produzi-la, uma vez que este neurotransmissor pode ser relacionado a sensagédo de
plenitude e inteireza que mencionamos, buscada por tantos atores durantes seus
momentos no palco, Stanislavski desenvolveu seus procedimentos psicofisicos, redutores
da dualidade entre crenca e descrenca por repeticdo do envolvimento propriamente
corporal dos atores, visando a sua aproximacao da situacdo ficcional e sua aceitacdo
paulatina, por um corpo que ndo estd alarmado por riscos e ansiedades, mas sim
estimulado a tranquilidade quimica.

Para adquirir o engajamento massivo, claramente deceptivo, por impeditivo das
atividades desejaveis a uma pessoa normal — ou seja, atividade fisica ao ar livre, relagdes
sociais, e mesmo outras atividades que poderiam ser compensadoras para Si, COmo 0
trabalho remunerado ou o estudo®, o caminho mais eficiente encontrado até o momento,
amplamente testado e validado pelos resultados, é a construcao de dindmicas psicofisicas
semelhantes aquelas de Stanislavski, buscando a recompensa emocional para os estados
psiquicos favoraveis (no caso da industria cultural, concernentes a extracdo maxima de
lucro). As empresas mais lucrativas sdo aquelas que conseguem estabelecer as dinamicas
mais envolventes, adequando os inputs de sua audiéncia (ou, melhor, de sua mercadoria),
que sdo necessariamente acOes fisicas exercidas sobre o equipamento conectado, a
outputs de recompensa ou punicdo emocional®®. O universo de outputs visando
engajamento é vasto, desde o mero storytelling que administra tensées e momentos de
relaxamento de maneira cativante, a manipulacdo do desejo de justica (deslocado da vida
real, onde seria incbmodo aos interesses capitalistas, para 0s momentos de climax das
séries de acdo ou para as vitorias contra antagonistas em videogames), e da mera
associacdo de movimentos repetitivos, tranquilizadores dos indicadores corporais de
ameacas, a ganhos simbdlicos (moedas ou pontos em um jogo de computador, por
exemplo), a complexa destinagdo individualizada de sinais que serdo interpretados como
recompensa ou punicdo, a partir da profusdo de dados extraidos durante o proprio
engajamento.

Freud (2010), j& explicava tal funcionamento:

% Segundo Smythe (1977, p. 7, tradugdo nossa), “agora o principal aspecto da producdo capitalista se tornou
a alienagdo dos trabalhadores em relagdo aos meios de produzir e reproduzir a si mesmos.”

% A chamada gamificacéo, que é a estruturagéo do relacionamento de trabalhadores com plataformas
como Uber ou I-Food sob a forma de um jogo, funciona de maneira semelhante.
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Os fatos que nos fizeram acreditar na dominancia do principio de prazer na
vida mental encontram também expressdo na hipétese de que o aparelho
mental se esforca por manter a quantidade de excitacdo nele presente tdo baixa
quanto possivel, ou, pelo menos, por manté-la constante. Essa Ultima hipotese
constitui apenas outra maneira de enunciar o principio de prazer, porque, se 0
trabalho do aparelho mental se dirige no sentido de manter baixa a quantidade
de excitacdo, entdo qualquer coisa que seja calculada para aumentar essa
quantidade esta destinada a ser sentida como adversa ao funcionamento do
aparelho, ou seja, como desagradavel. O principio de prazer decorre do
principio de constancia [...]. (Ibid., p. 6).

N&o e mais possivel subestimar a relevancia dos estudos sobre a dominag&o
através da informacdo: ai estdo, sendo amplamente pesquisados e oferecendo amplas
possibilidades de convencimento pela amplitude dos resultados confirmatérios, iniciada
pela possibilidade de antecipagdo preditiva das abordagens das noticias pelos veiculos da
midia norte-americana, consagrada pelo Modelo de Propaganda de Chomsky e Herman
(1988). A clareza, ja adquirida, sobre a submissdo da palavra veiculada na industria
cultural ao pensamento dominante, soma-se 0 evidente desenvolvimento técnico,
neopositivista (SALDANHA, 2019, p. 178), de métodos de coleta massiva de dados (big
data), e de processamento / tratamento desses dados (mineracdo de dados), junto com a
inevitavel exposicdo desses dados a tratamentos diversos, sempre com o objetivo do
convencimento, para obtencao de engajamento e, finalmente, lucro.

O conhecimento sobre técnicas psicofisicas de dominacdo pela liberacdo de
dopamina ou de outras possibilidades quimicas relacionadas a sensacao de bem-estar, ou
a regulacdo da atencdo, determinantes nos fenbmenos atualissimos das compulsdes por
jogos, pornografia, redes sociais (KOEPP et al., 1998), deve igualmente ser considerado
em seu desenvolvimento histérico, mesmo que de maneira exploratéria. Paralelamente, e
de maneira integrada ao desenvolvimento da Industria Cultural como Industrializacéo do
Consentimento (CHOMSKI e HERMAN, 1988), e, nesse contexto, das técnicas
deceptivas da Publicidade e das Relacdes Publicas, a exploracdo das técnicas
assemelhadas aquelas da cena realista do teatro também foi adquirindo seu espacgo, a partir
da exploracéo da identificacdo através das técnicas dramatdrgicas (storytelling, € o nome
técnico de tal expediente no mundo anglicizado da Publicidade), associadas a utilizagéo
de estratégias psicofisicas de convencimento.

Um iconico ponto de partida para o desenvolvimento mais amplo e despudorado
de tais estratégias embusteiras esta relacionado a um sobrinho de Sigmund Freud, Edward
Bernays. Nascido na Austria, Bernays emigrou com seus pais para os Estados Unidos

durante sua infancia, e tornou-se cidaddo estadunidense. Sua trajetoria esta intimamente
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relacionada a divulgagdo da obra freudiana, uma vez que ele foi editor de seu tio nos EUA
e um de seus maiores divulgadores apds sua morte, ao lado de Anna Freud. Durante a |
Guerra Mundial, Bernays fora membro do Comité de Informacdo Pudblica, 6rgdo de
propaganda de guerra daquele pais. Depois da Guerra, Bernays passou a utilizar as
descobertas de seu tio sobre as motiva¢cbes humanas inconscientes em estratégias
semelhantes aquelas da propaganda de guerra, mas como ferramenta de convencimento
politico e comercial, 0 que denominou “engenharia do consentimento” (1955). Suas
estratégias de storytelling foram determinantes para a vitéria de Calvin Coolidge a
presidéncia dos EUA, em 1924. Conhecido por sua falta de humor, Coolidge contratou
Bernays depois de ter sido alcado da vice-presidéncia para a presidéncia do pais pela
morte do presidente Warren Harding, para tornar sua imagem publica mais palatavel na
campanha eleitoral de seu segundo mandato. Tarefa ndo muito simples, ja que circulava
na época uma piada que dizia que ele havia sido desmamado com picles (TYE, 1998, p.
77). Para atenuar tal impressdo negativa, e cultivar a falsa imagem de homem bem-
humorado e socidvel, Bernays convocou as maiores estrelas da comédia vaudeville nos
EUA, entre eles Al Jolson e as Dolly Sisters, para um café da manha na Casa Branca,
simulando uma relacdo pessoal entre o presidente e os homens e mulheres mais
engracados do showbiz. Reagindo ao fato, o jornal The New York Times publicou que
Coolidge “quase sorriu” (idem, p. 78).

Bernays, que ficaria conhecido como “pai das relagdes publicas”, mas que
também aparece nos resultados de pesquisas na internet como “pai da propaganda” e “pai
do consumismo”, titulos que demonstram sua tremenda influéncia nos processos de
convencimento a servi¢co do capital, tem seu momento mais conhecido no episédio que
entraria para a Historia das Rela¢des Publicas como “Tochas da Liberdade”, no ano de
1929. Este episodio surge em nossa pesquisa como o primeiro registro por nés obtido de
estratégias psicofisicas utilizadas para convencimento deceptivo na esfera do consumo.
A origem desse desenvolvimento encontra-se na conjugacéo da descoberta dos processos
inconscientes que influenciam a tomada de decisdo com ideias elitistas e paternalistas,
que subestimavam a capacidade das massas de decidir corretamente, expressas por
Bernays em artigo do ano de 1928. Antes disso, 0s mesmos principios da psicologia que
controlam o convencimento através de recursos psicofisicos ja eram operacionalizados
pelas religides, nos rituais através do controle estrito dos aspectos visuais e da distribuicdo

e movimentagdo dos corpos no espago, e nos exércitos, através das ordens unidas e
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simulagOes que preparam os militares para matar ou morrer sem antes questionar o0s
porqués. Alguns anos depois, passariam a ser amplamente utilizadas na politica europeia,
pelas correntes nazifascistas. Mas, sem a teoria do inconsciente, a manipulacéo rapida e
continuada ao sabor dos interesses, adaptando o método de convencimento de acordo com
a comprovacao, ndo teria sido possivel. A comprovacdo da eficiéncia desses métodos, no
caso da politica e do comércio, ndo é muito dificil de ser obtida. Basta contar-se votos e
vendas. Funcionou, aperfeicoa-se. Ndo funcionou, abandona-se. Mas as tentativas em
sequéncia dependem do conhecimento de um principio, e a teoria do inconsciente
forneceu esse principio para a exploracao do espaco de indecisdo. A acdo de marketing
de Bernays no episddio das Tochas da Liberdade, que descreveremos a seguir, foi
resultado desse refinamento paulatino, e além de oferecer a possibilidade de marcar a
génese do convencimento comercial através da psicofisicidade, também se oferece como
marco referencial para o convencimento deceptivo como arma para expansédo do lucro.
Em 1929, a grande questdo politica do momento era a luta das sufragistas,
mulheres pelo direito de votar. Bernays ja trabalhava para a industria tabaqueira ha alguns
anos (TYE, 1998, passim), e recebeu uma tarefa da maxima importancia para a
maximizacdo do lucro de seus contratantes: ampliar o mercado tabagista com a inclusao
das mulheres como consumidoras de cigarros. O publico fumante nos EUA era
basicamente masculino, uma vez que existia um tabu cultural sobre mulheres fumando
em publico. A genial ideia de Bernays esta totalmente baseada em mentiras: ele publicou
um anuncio nos jornais em nome de sua secretaria, como se ela fosse uma desinteressada
feminista, convocando mulheres para a misteriosa manifestagio das “tochas da liberdade”
que aconteceria na Parada de Pascoa da Quinta Avenida nagquele ano. Reunidas ingénuas
militantes, vestidas na ultima moda, foi realizada a acdo publica, em que, em protesto,
todas acendiam ao mesmo tempo seus cigarros (ou “tochas da liberdade”) durante a
parada. A acdo ressignificou simbolicamente o ato potencialmente falico do tabagismo
feminino, tornando-o, na esfera simbolica, um ato de empoderamento feminino. Em
menos de dez anos a industria do tabaco pode dobrar suas vendas ao incluir mulheres
entre seus consumidores, gracas a artificios como esse. O episddio das “tochas da
liberdade” se caracteriza como uma estratégia embusteira, das inUmeras utilizadas
historicamente pela industria do tabaco, por ter baseado 0 convencimento das
participantes em mentiras e dissimulagdo, por ter falsificado uma linha narrativa

(storytelling) para o convencimento, e, finalmente, mas ndo menos importante, por ter
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convencido novos consumidores a agir contra seu proprio interesse, uma vez que em
nenhuma hipétese o tabagismo pode ser considerado benéfico ao tabagista. Também, por
associar o movimento fisico tornado publico (o ato de acender os cigarros), e associa-lo
a um contexto simbdlico distinto daquele que a cultura local destinaria habitualmente
(sem nunca desprezar as conexdes simbolicas habituais favoraveis ao seu propésito, como
aquelas dos valores tradicionais, comunitarios e religiosos da Parada de P&scoa, por
exemplo), pode ser considerada uma das primeiras estratégias deceptivas a utilizar
principios de psicofisicidade.

Na verdade os fabricantes de cigarros se esforcaram para convencer seus
consumidores dos beneficios dos cigarros para a satde por muitos anos, mesmo sabendo
da comprovacdo dos seus maleficios, como foi constatado durante o Master Settlement
Agreement (MSA), grande acordo judicial americano entre consumidores e as industrias
produtoras de tabaco, que estabeleceu definitivamente a conexo entre tabaco e doencas,
e tornou publicas as manobras, confessadas em juizo, para impor a mentira e impedir a
circulacdo da verdade sobre os maleficios do fumo. (BATES; ROWELL, 1998, passim).

Edward Bernays é homenageado anualmente nas ceriménias e textos
promocionais da mais importante premiacao anual da Public Relations Society of America
(PRSA), por ele fundada: o Prémio Bigorna de Prata (Silver Anvil). O prémio é oferecido
desde 1944, e segundo a PRSA, “simboliza o forjamento da opinido publica”, e é
“oferecido a cada ano a organizacdes que abordaram com sucesso questfes desafiadoras
com habilidade, criatividade e inventividade profissionais” (PRSA, 2020), como
indUstrias que devastam o meio ambiente, que muitas vezes foram premiadas.
(ENCARNACAO; SCHNEIDER; BEZERRA, 2021, p.115). Bernays também tem em
seu curriculo a criacdo de uma falsa agéncia de noticias para forjar com fake news, na
denominacdo mais atual, a opinido publica estadunidense contra o presidente
democraticamente eleito da Guatemala, em 1954, Jacobo Arbenz Guzman, em favor dos
interesses de sua contratante, a United Fruit Company, e seus interesses ameacgados por
esse presidente nacional-desenvolvimentista. Com apoio macigo da opinido publica
norte-americana, e dinheiro da CIA, chegou-se ao golpe de estado naquele pais. Hoje,
estratégias que utilizam a mentira como arma de manipulacdo parecem ser utilizadas
como recurso preferencial de muitas instituicdes poderosas, espalhando uma profusdo de
fontes de desinformacdo que torna a busca da verdade realmente uma tarefa ardua
(SILVERMAN et al., 2020; BARBARO, 2021, passim).
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Incontaveis acBes de marketing bem-sucedidas utilizaram o0s principios
psicofisicos no convencimento, em suporte muitas vezes a estratégias de agnotologia,
termo criado por Robert Proctor, “significando a producdo social deliberada de
ignorancia, mediante o investimento em praticas desinformacionais conjugadas”
(ENCARNACAO; SCHNEIDER; BEZERRA, 2021, p. 122).

Na impossibilidade de elencar a totalidade dessas préaticas, que, pela necessidade
de participacdo corporal de individuos, sdo geralmente restritas a contextos regionais,
procederemos a descricdo de algumas ocasides em que foram utilizadas no passado,
especialmente em nosso pais, tentando em seguida estender tal tentativa as estratégias
mais amplamente utilizadas para disseminacao deceptiva que possam ser relacionadas ao
contexto politico atual, que inclui o que poderiamos chamar de crise global da pos-
verdade.

Uma dessas préticas, em uma acdo de marketing, aconteceu no Brasil dos anos 80,
no lancamento de uma nova cadeia de lanchonetes, associada a marca estadunidense
McDonald’s, em que foi adotada uma estratégia psicofisica como estimulo (isca) para
fidelizacdo de consumidores. Era oferecido um refrigerante gratuito para aqueles que
pudessem enunciar a lista de ingredientes do sanduiche Big Mac em determinado
intervalo de tempo, como uma cantilena: “dois hamburguers, alface, queijo, molho
especial, cebola, picles num pao com gergelim”. Além da fixagdo dos ingredientes, essa
informacdo especializada que geralmente escapa ao conhecimento dos consumidores, a
estratégia servia também para diminuicdo de qualquer possivel criticidade quanto a marca
e seus produtos, diluindo as possibilidades de critica na normalidade da repeti¢cdo do
jingle. Como vimos, esse é um recurso que acentua a familiaridade paulatina, com as
situacOes ja corporalmente reconhecidas, muito bem adaptada a necessidade de uma nova
marca de impor-se no imaginario de seu publico-alvo.

Muitas outras estratégias de marketing vém utilizando condicionamentos que
partem de principios semelhantes, da associacdo de acdes fisicas a contelidos que se
pretende fixar, relativos a qualidades dos produtos, ou que se deseja associar no
inconsciente dos consumidores a marca anunciada. Fazem parte desse universo 0s
CONCUrsos ou sorteios que exigem que o concorrente escreva uma frase com o nome do
anunciante, um expediente que deve ser examinado mais de perto. Afinal, esse
procedimento parece até mesmo subestimar intelectualmente o consumidor, ao destinar-

Ihe uma tarefa em que a resposta certa € ébvia, mesmo que nédo seja totalmente verdadeira
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ou que seja exagerada: aquela que agradard ao anunciante. A possibilidade do prémio,
que € a motivacao para 0 engajamento dos consumidores, leva a realizacdo dessa tarefa
que é um processo dedutivo que se disfarca de outro processo dedutivo, que na verdade
ndo acontece. Uma pergunta tipica desse tipo de acao de marketing seria algo como: ‘qual
a margarina da familia brasileira?’, ou ‘qual a marca que te d& um caminhao de prémios?’
Ao responder, qualquer consumidor, mobilizado com o objetivo de ganhar o prémio, pode
entender que a resposta inadequada inviabilizara sua tentativa de ganhar, e que a resposta
deve adequar-se ao interesse do anunciante. Passa-se, entdo, a um interessante processo
de substituicdo: ao invés de tentar responder objetivamente & pergunta (nenhuma
margarina é da familia brasileira, em primeiro lugar porque ndo existe uma familia
brasileira propriamente dita, nem mesmo como modelo universal / as margarinas que
existem sdo dos donos das empresas que os fabricam / nenhuma marca me da um
caminh@ de prémios), dissipa-se a anomia na acdo de escrever, que por um lado
normaliza a pergunta impropria, capciosa e geralmente apontando para uma resposta
obrigatdria que € inveridica, e por outro lado marca a associacao, que deve atuar no nivel
inconsciente, entre a pergunta e a resposta, mas também entre ambos e a expectativa de
ganhar, que gera imediatamente uma narrativa especulativa, potencialmente ficcional (do
ganho realizado), mas que é ja experimentada como recompensa de alguma maneira.

Podemos também incluir entre as estratégias psicofisicas aquelas agdes de
marketing que levam o0s consumidores a procurar tesouros escondidos entre as
mercadorias (palitos de picolé marcados, confeitos de uma cor especifica, ou, para utilizar
um exemplo proveniente da ficcdo, as barras de chocolate dourado Wonka?’), ou a
colecionar embalagens. Tais acOes tém o objetivo de modificar a relacdo dos
consumidores com os produtos, introduzindo uma relacdo de valor até entdo inexistente,
em que se ressignifica coisas banais, na verdade fetichizando-as, tornando algumas vezes
residuos sem valor em verdadeiros tesouros. O percurso psicofisico desse convencimento
deve ser levado em conta: como na busca dos tesouros nos somos levados pela
objetividade da tarefa a que nos propomos (buscar o tesouro, ou acumular tesouros),
passamos a realizar uma atividade fisica repetitivamente, que como vimos, passa a
naturalizar os conteudos simbolicos associados de maneira irrefletida.

Todo o desenvolvimento historico dessas estratégias veio a culminar no estagio

atual do capitalismo de plataforma, com seu bombardeio de descontos e promogdes que

2727 Ficgdo: do filme A Fantastica Fabrica de Chocolate.
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necessitam do preenchimento de um codigo, ou com a associacao direta de movimentos
(inputs) e respostas (outputs) associadas a recompensas ou punicdes, geradoras de
compulsdo e da naturalizacdo da extracdo de valor disfarcada como atividade de lazer,
simulando um beneficio ao usuario e iludindo-o nesse sentido, quando o beneficio real,
unico e exclusivo, é a reproducdo ampliada do capital dos acionistas.

Um complexo dispositivo, que se vale da utilizacdo de expedientes psicofisicos
para conquista de engajamento em multiplos niveis, pode ser encontrado atualmente no
programa de televisdo “Big Brother Brasil”, que tem caracteristicas em comum com
outros reality shows, mas que abordamos especificamente por ter sido o precursor do
género e pela posicao de lideranca de audiéncia em todo o planeta, ha mais de vinte anos.
Para comecar, vamos recordar de que se trata: o Grande Irmdo (em inglés, Big Brother)
de George Orwell, em sua obra 1984, é aludido no titulo da atracdo. Ora, essa ideia de
Orwell descrevia uma forma de opresséo extrema, num regime totalitario tecnoldgico, em
um cruzamento de ideias com o panopticon (pandptico) descrito por Michel Foucault em
Vigiar e Punir (2005), um mecanismo supliciante para vigilancia absoluta de presidiarios.
De alguma maneira, em nossos tempos, a empresa holandesa Endemol concebeu essa
atracao televisiva em que um prémio é oferecido a participantes que se voluntariam a
reclusdo plenamente vigiada, e a posicdo do prisioneiro passa a ser algo desejavel.
Foucault ja antevia os desenvolvimentos em que o pandptico se tornaria “um modelo
generalizavel de funcionamento; uma maneira de definir as relacbes de poder com a vida
cotidiana dos homens” (ibid., p. 169). Para ele, o “esquema panoptico, sem se desfazer
nem perder nenhuma de suas propriedades, é destinado a se difundir no corpo social; tem
por vocagéo tornar-se ai uma fungdo generalizada”. Contrapondo a ideia da “sociedade

do espetaculo”, de Guy Debord, mas partindo desse conceito, Foucault escreve que

Nossa sociedade ndo é de espetaculos, mas de vigilancia?®; sob a superficie das
imagens, investem-se os corpos em profundidade; atrds da grande abstracao da
troca, se processa 0 treinamento minucioso e concreto das forgas (teis; 0s
circuitos da comunicacdo sdo os suportes de uma acumulacédo e centralizacéo
do saber; 0 jogo dos sinais define os pontos de apoio do poder; a totalidade do
individuo ndo é amputada, reprimida, alterada por nossa ordem social, mas o
individuo é cuidadosamente fabricado, segundo uma tatica das forgas e dos
corpos. [...] Ndo estamos nem nas arquibancadas nem no palco, mas na
maquina panoptica, investidos por seus efeitos de poder, que nds mesmos
renovamos, pois somos suas engrenagens. (ibid., p. 178-179)

28 Nossa posi¢cdo admite o conceito de sociedade de vigilancia sem excluir a ideia de uma sociedade de
espetaculos.
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Essa inversdo, em que a posicdo considerada como paradigma da falta de
liberdade e opresséo passa a ser desejavel e invejada, talvez possa fazer-nos entender um
pouco mais sobre os processos de exploracdo humana em andamento nos tempos atuais:
0 prisioneiro voluntario € atraido por uma promessa falsa de melhoria em sua qualidade
de vida, que so6 sera alcancada por algumas poucas exce¢des entre 0s participantes — 0
que confirma a regra da falsidade da promessa (como no caso do caminhdo de prémios);
0 publico tem seu engajamento reforgado pelas votagdes nos ‘pareddes’ em que um dos
participantes é eliminado, e essa funcdo de engajamento é reforcada pela permisséo de
cada pessoa votar quantas vezes quiser (nas modalidades paga ou gratuita) — o que nao
faz nenhum sentido se o objetivo fosse a ética da democracia, mas que faz todo o sentido
se 0 objetivo é engajar a partir da repeticdo do movimento de votar e a0 mesmo tempo
oferecer uma falsa sensacdo de democracia (uma vez que votos ndo sdo auditados, e que
ndo ha nenhuma garantia de lisura no processo de contagem) que atua como um substituto
embusteiro para nossos desejos de justica e de participa¢do nos processos decisorios, que
todos temos e que sdo direitos que nos sdo negados em nossa vida cotidiana;
patrocinadores do programa geralmente investem em acdes psicofisicamente
mobilizadoras do publico, do tipo que descrevemos como associagdes entre movimentos
(inputs) e outputs recompensadores ou punitivos. Todos os envolvidos que citamos
(participantes e espectadores) oferecem engajamento que é transformado em valor pela
industria cultural, substituindo algumas vezes os trabalhadores especializados nessa
transformacdo; em outras palavras, oferecem a acdo humana ndo-remunerada que
possibilita tal transformacdo. Sdo transformados em commodity que ndo precisa ser
transportada ou armazenada, e que permite a reproducdo ampliada do capital em um ciclo
de tempo zero, diferente daquele do capitalismo original, em que a mercadoria
necessitava descrever um circuito caro e demorado para alcancar a reproducao do capital
(DANTAS, 2019, passim). O novo ciclo, instantaneo, pode algumas vezes ser descrito
como embuste, seguido de convencimento (ou “extracdo do gosto”) e engajamento, que
permite a extracdo imediata do capital ampliado.

A praxis politica brasileira recente também tem utilizado dessas estratégias, em
especial, abundantemente, nas elei¢cdes federais de 2018. A ascensdo ao poder de Jair
Bolsonaro esteve sempre associada as fake news, mas também a comportamentos
corporais ritualizados, simbolizantes da adesdo a ideologia por ele representada, mas,

mais amplamente, muito eficientes para conquista de engajamento macico as acdes
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politicas de campanha (e a implementacdo da crenca na mentira), a0 que parece sem que
isso tenha sido planejado pela campanha eleitoral do entdo candidato. As armas de fogo
representadas com os dedos indicador e polegar estendidos, contra os outros dedos
recolhidos, em um gesto caracteristico que em certos circulos passou a ser referido como
“faz arminha”, foram o simbolo mais caracteristico da campanha vitoriosa de Bolsonaro
a presidéncia, em associagdo aos gritos de “mito”.

De alguma maneira, em que se reconheca a violéncia inerente a exaltacdo das
armas, qualquer pessoa com sensibilidade empética para o significado das reacdes
emocionais observadas em outro individuo poderia, aquela época, reconhecer a sensacdo
de plenitude e bem-estar experimentada pelos bolsonaristas no ato simbolico psicofisico
de engajamento a campanha politica, na explosdo de contentamento causada pela agitacdo
frenética dos corpos, fazendo arminha com a mao e gritando “mito!”. O ato diluia a
percepcdo do significado absolutamente violento da prépria posi¢do politica, oferecendo
compensacfes homeostaticas associadas a coisas positivas: valores comunitarios, senso
de justica, etica religiosa, moralidade, e mesmo bom-humor e celebracdo do vinculo com
a comunidade.

Antes disso, a midia brasileira também vinha utilizando um recurso no minimo
questionavel, detonador de reacbes psicofisicas ja amplamente discriminadas e
pesquisadas em Psicologia Experimental: a associacdo de imagens de coisas podres ou
sujas a contetdos jornalisticos. Tal recurso pode ser incorporado ao nosso levantamento
de estratégias psicofisicas, mesmo que ndo esteja ligada a movimentacdes fisicas
perceptiveis exteriormente. Existem movimentos corporais que acontecem ndo nos
musculos, mas nas visceras. O psicdlogo estadunidense Jonathan Haidt (2001) ja havia
estabelecido a conexdo entre imagens inatamente relacionadas ao sentimento de nojo,
comuns entre sociedades e culturas muitos distintas e, portanto, identificadas com
marcadores homeostaticos nao-volitivos, e o julgamento moral. Pode-se, segundo ele,
reforcar a percepcao de erro moral ao associar contetudos a imagens de comidas podres,
por exemplo. Desde a publicagdo de seu artigo de 2001, grande quantidade de estudos
foram realizados em todo o planeta, confirmando essa possibilidade.

O Jornal Nacional, da Rede Globo de Televisdo, nunca teve escripulos em
associar o tema da Operacdo Lava-Jato a imagens de canos de esgoto. Como € de amplo
conhecimento, tal operagdo, hoje pelo menos parcialmente desmascarada pelos

vazamentos publicados pelo site The Intercept que ficaram conhecidos como a Vaza Jato
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(GREENWALD; POUGY, 2019), forneceu o subsidio moral para a campanha civica (e
midiatica) que culminou no impeachment da Presidenta da Republica Dilma Rousseff, e
até na prisdo do ex-presidente Lula. Como indicio poderoso de manipulacdo embusteira,
deliberada, por parte do veiculo de comunicagdo, surgem recentemente as conversas que
comprovam a ligacdo proxima da equipe da Operacdo Lava-Jato com jornalistas da Rede
Globo, com combinacGes sobre vazamentos seletivos de informagdes e adequacéo das
acOes entre procuradores e jornalistas para manipular o efeito de suas acdes, com
objetivos claramente politicos. Os contatos ndo se limitavam aos jornalistas, chegando
até a encontros com a clpula da Rede Globo, especificamente com Jodo Roberto Marinho,
presidente dos conselhos Editorial e Institucional do Grupo Globo e vice-presidente do
Conselho de Administracdo, e com José Roberto Marinho, vice-presidente do Grupo
Globo e presidente da Fundacdo Roberto Marinho. Segundo o entdo Coordenador da
Forca-Tarefa da Operacdo Lava Jato em Curitiba, Deltan Dallagnol, em mensagem
revelada pelo site The Intercept Brasil (DEMORI et al. 2021), apo6s ter falado
“diretamente com Jodo Roberto Marinho, que se comprometeu a abrir espaco [...] e fez
chover”, a conversa “rendeu como ndo imaginaria”. A utilizacdo das imagens
provocadoras de emogdes involuntérias, que sabidamente detonam reacdes que influem
na percepcdo moral, foi um importante elemento de convencimento, num contexto de
absoluta intencionalidade da conquista de engajamento (tanto da audiéncia, quanto do
apoio politico popular, que é o que realmente sempre esteve em jogo nessas manobras)

assim caracterizado por Demori et al. (2021):

As mensagens trocadas por Dallagnol com dezenas de pessoas revelam que o
procurador e Jodo Roberto Marinho se tornaram interlocutores a partir daquele
almogo. Os meses seguintes mostraram que a estratégia de recrutar o grupo de
comunica¢do como aliado foi um sucesso e componente fundamental para a
operacdo moldar a percepcao publica e disseminar informacdes favoraveis. As
criticas praticamente desapareceram. Por anos, a Globo trabalhou com a
operacdo Lava Jato numa parceria de beneficio matuo. O arquivo da Vaza Jato
mostra que a forga-tarefa antecipava informacg6es para jornalistas da emissora
e dava dicas sobre como achar detalhes quentes nas dendncias. A Globo usava
os furos para atrair audiéncia e servia como uma plataforma para amplificar o
ponto de vista dos procuradores. O espaco dado a defesa dos suspeitos e
investigados viraria nota de rodapé, e minguava a esperada distancia critica
que jornalistas precisam ter de suas fontes e de grupos politicos que séo tema
de suas reportagens. A parceria da Globo com a Lava Jato foi fundamental para
consolidar a imagem de herdis que procuradores e 0 ex-juiz e ex-ministro da
Justica Sergio Moro sustentaram por anos. (DEMORI et al., [pagina Unica])

Ultrapassando as fronteiras de nosso pais e voltando um pouco mais no tempo, a
exploracdo mais bem-sucedida das estratégias psicofisicas na politica provavelmente

aconteceu com a ascensdo do nazifascismo na Europa nas décadas de 1930 e 40. Os



121

fascinantes rituais civicos nazistas, na Alemanha hitlerista, como podemos ver em O
Triunfo da Vontade (1935) da cineasta Leni Riefenstahl, ou, melhor ainda, no
documentario sobre a estética nazista Arquitetura da Destruicdo, de Peter Cohen (1989),
podem ajudar a explicar a forca mesmerizante do nazismo pelos mesmos mecanismos ja
descritos.

De maneira clara, sdo as instituicdes religiosas que utilizam com maior
desenvoltura os procedimentos psicofisicos de suspensdo da descrenca e de obtencdo de
engajamento acritico. Tais procedimentos sdo indistinguiveis da propria experiéncia
religiosa, e ndo se pode subestimar a influéncia das religides em todo o processo politico
de expansédo do conservadorismo e da extrema direita nos ultimos anos, em boa parte do
planeta. A abordagem dos procedimentos ritualisticos como ferramentas de engajamento,
a partir da andlise das instituicdes religiosas que mais cresceram no Brasil nas Gltimas
décadas, tentando diferenciar sua utilizacdo de estratégias psicofisicas com outras
instituicbes, e suas formas rituais ndo tdo eficientes, poderia representar um
aprofundamento posterior desta pesquisa, na direcdo do entendimento dos resultados de
tais estratégias. Para nosso proposito atual, o que deve ser ressaltado € o sucesso,
confirmado pelos milénios de utilizacdo desses procedimentos, da obtencdo de
engajamento a partir da ordenacdo, como elemento imersivo, dos corpos no espago e no
tempo. A cotidianidade é interrompida no ritual religioso, e 0s corpos e 0 espago Sao
caracterizados simbolicamente nessa situacdao de extra-cotidianidade (transformado em
um novo normal, cotidianizavel), através de elementos visuais e auditivos, mas
principalmente através de uma utilizacdo diferenciada dos corpos no espaco, associada a
contetidos simbolicos que séo portadores (ou pelo menos pleiteiam a isso) de valores
coletivos, associados com reivindica¢fes ndo-questionaveis, por dogmaticas, de verdade.
Colaborando com o resultado geral, a repeticdo de palavras e movimentos corporais
regula a percepcdo de normalidade, transmitindo a sensacdo de tranquilidade coletiva
(FREUD, 2010), associada aos conteudos simbdlicos. Embora tais procedimentos possam
ser compreendidos no universo da religido, e ndo da politica, o engajamento obtido
incorpora tais reivindicagdes de verdade, que passam a funcionar como pardmetros
coletivos de valor-verdade, refor¢ados pelo vinculo social e pela relagdo com o sagrado
(e com a Verdade), tornando-se parte do processo de identificacdo que na verdade passa
geralmente a ser também atuante no estabelecimento de vinculos com um ideério politico,

e até com movimentos organizados de atuagdo nessa esfera.
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5 OBTENCAO E DISSEMINACAO DE CCl

O percurso da investigacdo ofereceu amplas oportunidades de questionamentos
sobre os significados ocultos em praticas sociais tdo amplamente difundidas, que muitas
vezes sequer podemos reconhecer, por nossa impossibilidade de distanciamento. A
necessidade de legitimagdo do discurso e de seu emissor é uma delas, que ataca
frontalmente qualquer possibilidade de simplicidade no tratamento das fronteiras entre a
verdade e a mentira. O tema, complexo demais para a presente investigacdo, deve,
entretanto, ser abordado no percurso que visa a conquista de competéncia critica em
informacdo, mesmo que de passagem, através das linhas dominantes de pensamento que
pudemos identificar sobre o tema na atualidade. A titulo de uma visdo perspectiva,
compreendemos que essas linhas tém seguido na contemporaneidade dois
encaminhamentos claramente distinguiveis, abordados pelo filésofo francés Alain Badiou
(2002) nos seguintes termos, que oferecem uma perspectiva do pensamento filoséfico
atual, discordante em relacdo ao principio filoséfico classico, provavelmente mais

conhecido, adaequatio rei et intellectus:

A questdo formalmente comum a filosofia e & psicanélise é sem duvida alguma
a questdo da verdade. [...] A psicandlise e a filosofia contemporanea tém um
ponto em comum: elas ndo pensam que a verdade seja a correspondéncia ou a
adequacdo entre 0 pensamento e a coisa. Para Heidegger, a verdade ¢ um
desvelamento. Para Althusser, ela é uma producéo regrada. Para mim mesmo,
ela é um processo, aberto por um evento, que constréi um conjunto infinito
genérico. Para Lacan, ela é a deposi¢do de uma palavra no Outro. Logo, a
verdade é outra coisa que ndo uma relagdo entre pensamento e objeto.
(BADIOU, 2002, p. 59)

No entendimento de Badiou, a diferenca axiomatica entre a filosofia e a
psicandlise (Ibid., p. 62) ¢ que a primeira acredita que “o pensamento deve poder ser
compreendido a partir do ser”, enquanto para a segunda, de maneira inconciliavel com a
primeira, “hd um pensamento inconsciente”, portanto a verdade seria “um efeito do
sujeito, e ndo uma suposicdo relativa ao ser” (Ibid., p. 61).

Para Lacan, apostando na existéncia de uma dimensdo inconsciente,

condicionante de nossos processos conscientes,

A luz da nocéo de que néo é certo que um saber se saiba, n&o parece impossivel
que possamos ler no nivel de que saber inconsciente foi feito o trabalho que
decanta o que efetivamente é a verdade de tudo o que se acreditou ser.
(LACAN, 1992, p. 28).

A brecha surgida, em determinado momento historico, com a degradacdo de

visdes de mundo caracterizadas por uma inteireza na relacdo entre enunciados e fatos
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(FOUCAULT, 1967, p. 339-341, entre outras), e a consequente disseminagao discursiva
(ou das possibilidades de legitimacdo) de questionamentos em diversos graus sobre a
possibilidade de alcancar-se a verdade (ou mesmo sobre sua existéncia, relegando
qualquer possibilidade de reivindicacdo de verdade ao status rebaixado de meras
narrativas), foi transformada pela sociedade capitalista, principalmente a partir das formas
de dominacdo surgidas nos Estados Unidos da América nas primeiras décadas do Século
XX. A chamada virada linguistica da filosofia faz parte desse pano de fundo, de uma
transicdo na percepcdo generalizada, culturalmente disseminada, do mundo e,
especialmente relevante para nossa investigacdo, o acréscimo de davidas socialmente

legitimadas as reivindicacGes de verdade.

A filosofia pragmatista e a filosofia hermenéutica situam, de fato, a divida
quanto as pretensdes de fundamentacdo e auto-fundamentacgdo do pensamento
filosofico a nivel mais profundo do que os criticos que se colocam na linhagem
de Kant e de Hegel. Pois elas abandonam o horizonte no qual se move a
filosofia da consciéncia com seu modelo do conhecimento baseado na
percepcdo e na representacdo de objetos. No lugar do sujeito solitario, que se
volta para objetos e que, na reflexdo, se toma a si mesmo por objeto, entra ndo
somente a ideia de um conhecimento linguisticamente mediatizado e
relacionado com o agir, mas também o nexo da prética e da comunicagdo
cotidianas, no qual estdo inseridas as operag¢fes cognitivas que tém desde a
origem um caréter intersubjetivo e ao mesmo tempo cooperativo. Quer este
nexo seja tematizado como forma de vida ou mundo da vida, quer como prética
ou como interagdo linguisticamente mediatizada, quer como jogo de
linguagem ou dialogo, quer como pano de fundo cultural, tradi¢do ou historia
dos efeitos, o decisivo é que todos esses conceitos common sense ocupam
agora uma posicdo que até aqui estava reservada aos conceitos béasicos
epistemoldgicos, sem que devam todavia funcionar da mesma maneira como
antes. As dimensfes do agir e do falar ndo devem ser simplesmente pré-
ordenadas a cognigdo. Ao contrario, a prética finalizada e a comunicacéo
linguistica assumem um outro papel conceitual-estratégico, muito diferentes
do que tocara a auto-reflexdo na filosofia da consciéncia. Elas s6 continuam a
ter funcBes de fundamentagdo na medida em que é com ajuda delas que se deve
rejeitar como injustificada a necessidade do conhecimento de fundamentos.
(HABERMAS, 1989, p. 24-25)

O capitalismo norte-americano lidou com os conhecimentos filoséficos e
psicanaliticos europeus e, talvez gragas ao pragmatismo caracteristico daquela sociedade,
ao invés de trabalhar na definicdo conceitual dos limites entre o verdadeiro e o falso,
simplesmente assimilou a incerteza desses limites aos procedimentos dedicados a
expansao do lucro. Enquanto na Europa lutava-se, sem a possibilidade de um ponto de
referéncia em comum, pela nominacdo das fronteiras entre verdade e mentira (uma
tentacdo que acabamos por recusar neste trabalho), estadunidenses se instalavam no
proprio espaco fronteiri¢o, e dai extraiam lucros crescentes, possivelmente ampliando a

brecha existente. A globalizacdo posterior desse modus operandi de obtengdo de
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engajamento oferece comprovacao de sua eficécia, tanto por sua expansdo geografica
como pela sofisticagdo dos mecanismos de extracdo de valor, que vém operacionalizando
a atencdo e engajamento a aplicativos. O capitalismo digital € um resultado do
refinamento desses processos de extracdo, através da utilizacdo simples de um ponto de
referéncia Unico como orientacdo avaliativa: o lucro. A fronteira entre a verdade e a
mentira, conjugada com a utilizagdo desses limites para tomada de decis&o individual que
determina em dltima analise o que nossos corpos fazem, vem sendo testada
estatisticamente (e expandida) por quase um século em diversas atividades que poderiam
ser elencadas no universo daquilo que Herman e Chomsky (1988) definiram como
Modelo de Propaganda, em busca da expansdo méxima da extracdo capitalista. Tal
modelo é definido pelas atividades propriamente dedicadas a forjar consensos,
financiadas pelo grande capital para a imposi¢cdo de seus interesses atraves de processos
deceptivos ou manipuladores. A expansdo desse tipo €, com enorme probabilidade, a
forga-motriz da expansdo teratologica dos limites entre verdade e mentira que nos trouxe
a poés-verdade.

Em relacdo a CI, quando pensamos nos estudos sobre desinformacao, ética da
informacdo ou CCI, a existéncia de uma diferenca entre verdade e mentira é algo que
deveria ser considerado como questdo fundante?®. S&o dominios que partem dessa
distincdo, ainda que de modo técito, e, mesmo que possam (devam) aborda-la
dialeticamente, devem também compreender o potencial desmobilizador e pacificador da
extincdo da possibilidade das reivindicaces de verdade. Estratégias de dominacgdo
extremamente bem-sucedidas vém se aproveitando dessa falsa igualdade entre narrativas
para a imposi¢do do embuste, como vimos. A conquista de CCI por amplos setores da
populacdo dependera de estratégias de resisténcia e de disseminacao, e isso depende de
uma analise competente da conjuntura vigente.

Seria um erro destacar estratégias de dominacdo, sem relaciona-las ao horizonte
mais amplo, cultural, em que tais procedimentos estdo inseridos. O panorama em que
nossa reflexdo deve estar inserida, até por estarmos todos nele imersos, é o da cultura
hegeménica do capital, e dos seus efeitos sobre o pensamento, mas também sobre 0s
corpos, através da divisdo politica da alimentagdo, da salde, da terra, do trabalho, dos
excedentes da producdo e, como parecem supor os donos do capital, da reparticdo

desigual também dos efeitos deletérios da poluicéo.

2 Sobre isso, ver (SCHNEIDER; PIMENTA, 2019, passim).
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Um poeta rural norte-americano, Wendell Berry, desde a década de 70 vem
denunciando o que ele denomina “industrialismo” como um ataque a direitos coletivos
de humanos e das demais espécies vivas do planeta, por poluicdo e devastacdo da
natureza. Ele opde em suas obras em prosa dois modelos civilizatorios, que denomina
“industrialismo” e “agrarianismo” (BERRY, 2002, passim), em que 0 primeiro seria
causador de atitudes irresponsaveis e comprometedoras, por seus efeitos colaterais na
gestdo do bem coletivo que é o ecossistema. Desde entdo os problemas se agravaram de
maneira radical, com a submissdo de todas as condi¢cdes naturais e humanas ao
industrialismo, afastando-nos do cuidado responsavel e amoroso pela natureza, na
verdade a unica forma possivel de autocuidado. Berry defende a atitude agrarianista,
definida por ele pelo conceito de “solving for pattern / solucionamento por padrao” (1981,
passim) que modifica a natureza em sintonia com a necessidade de equilibrio — na verdade
uma demanda da saude, tanto de nossos corpos como do solo de que depende a

sobrevivéncia das condic¢des que nos mantém vivos.

O que nos propusemos a defender é a complexa realizacdo de conhecimento,
memdria cultural, habilidade, autodidatismo, bom senso e decéncia
fundamental — a alta e indispensavel arte — para que provavelmente ndo
encontrariamos um nome melhor do que “boa agricultura”. Eu digo agricultura
como definida pelo agrarianismo em oposicdo a agricultura definida pelo
industrialismo: o apropriado uso e cuidado de um bem imensuravel. (BERRY,
2002, traducdo nossa, [pagina Unica]).

A oposic¢édo imaginada por Wendell Berry pode ser associada com outra, sugerida
no final do século XIX, por outro estadunidense, Henry Adams. Em seu autobiografico
“A Educagdo de Henry Adams” (1918), hd um capitulo que se celebrizou, “O Dinamo ¢
a Virgem”, em que os dois elementos do titulo expressam o espanto do autor com o poder
do dinamo, mas ainda mais com a auséncia, em uma grande exposicdo que enlevava o
poder da tecnologia, do que seria, segundo ele, a maior forca do universo: o Utero
feminino, gerador da vida, representado pela figura da Virgem. Em ambas as oposicoes,
separadas por cerca de 80 anos entre suas criacdes, pode ser interpretada freudianamente
a competicdo entre Eros e Tanatos (FREUD, 2010), os principios da vida e da morte. No
caso de Wendell Berry, ao preservar a ldgica da natureza que associa a diversidade a vida,
podemos inequivocamente associar as praticas industrialistas (e sua estrutura de base, o
capitalismo, dados os indicios onipresentes dessa configuracao inseparavel, inclusive no
capitalismo de estado de paises ditos comunistas) como antagbnicas aos interesses da

vida, portanto como representantes legitimas da morte.
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A correlagdo entre as estruturas industriais de dominagdo da natureza e das
consciéncias, opondo igualmente os principios da morte e da vida, ndo é exatamente nova.
Pode ser tracada tendo como marco referencial a criacdo do conceito de Ecologia da
Informacéo, popularizado nos anos 80, e que foi inclusive gerador de uma instituicéo
sediada na antiga Alemanha Ocidental, o Instituto para a Ecologia da Comunicagéo e
Informagdo (Institut fiir Informations und Kommunikationsékologie, 1KO), dedicado a
temas incrivelmente precoces para a época, especialmente se lembrarmos que a
popularizacdo dos computadores pessoais havia acontecido apenas desde 1985, como por
exemplo, telematica, politicas cidadds de seguranca para exploracdo industrial da midia e
das telecomunicagdes, cultura privada, influéncias das tecnologias de informagéo na
salde e na natureza, sempre promovendo discussdes interdisciplinares sobre
convergéncias e cruzamentos de fronteiras tecnologicas, e sobre possibilidades de
resisténcia, tornando-se “ndo apenas um forum para pesquisa cientifica mas também um
foco para a acdo politica que contribua de maneira responsavel para a protecdo da
sociosfera“ (CAPURRO, 1990, [pagina unica]). Nos ultimos anos, a expressdo
“ecossistema informacional” (BEZERRA, 2019, p. 35), também parece estar sendo
utilizada com crescente frequéncia.

A utilizacdo dos recursos psicofisicos na manipulacdo das crencgas, que, como
anteriormente descrito, é aplicada no teatro para obtencao de fé cénica no universo do
Método das Acdes Fisicas, em nossa hipdtese se aplicaria também a relacdes exteriores
as estruturas sabidamente artificiais (fora da ficcdo, fora do palco, na chamada vida real),
com objetivos deceptivos, e possivelmente através de uma industrializagdo do consenso
(CHOMSKY; HERMAN, 1988, passim). A confirmagc&o de tal hipdtese poderia explicar
a irracionalidade de diversas situacGes de engajamento de individuos a padrdes coletivos
de comportamento que atuam em sentido contrario a qualquer possibilidade de beneficio
para estes mesmos individuos.

Como citamos anteriormente, o diretor do MXAT que sucedeu Stanislavski,
Kédrov, atribuia ao Método das Acdes Fisicas 0 objetivo de enganar os atores, oferecendo
um substituto concreto “e facil de fixar” (TOPORKOV, 2017, p. 246) para a
complexidade. Pelo menos uma parte da poténcia adictiva dos jogos de computador e de
azar, do tabagismo, enfim, das compulsdes transformadas em ferramenta lucrativa,
poderia ser explicada a0 menos em parte por essa substituicdo, da complexidade pela

simplicidade e o conforto de aces fisicas repetitivas. Possivelmente, também o poder de



127

convencimento para o engajamento, algumas vezes até a morte, dos exercicios militares
de ordem unida e das coreografias ou dos simbolos gestuais, relacionados a ideologia
politica. De alguma maneira, a repeticdo do movimento pode ajudar a conduzir a
suspensdo da descrenca (bem como a disciplina corporal dos rituais, que como
propusemos, poderia ser estudada no futuro), possivelmente por essa capacidade
confortante da eliminacdo da contradicdo e da complexidade (cujo processamento
corporal consome imensa quantidade de nossa energia). Essas substituicdes sdo inerentes
aos processos humanos da cognicdo, ao que parece. Freud (2010) ja havia destacado a
compulsdo a repeticéo (resultado de “processos instintuais”*°, segundo ele).

Imaginamos também que a clara conexdo entre compulsdo, repeticéo,
substituicdo, obtencdo de crenca e legitimacao social de discursos poderia ser examinada
mais profundamente em estudos subsequentes da CI. Afinal, pelos mesmos caminhos
com que, através do Método das Acdes Fisicas, € possivel distrair o ator ao ponto de
distanciad-lo de seus claros e Obvios objetivos de agradar ao publico e obter
reconhecimento (estes, pertencentes ao universo da racionalidade, ou seja, de parametros
inequivocos de seu sucesso) para que se dedique inteiramente a objetivos provenientes
do universo ficcional, € possivel que o mecanismo alienante das Ac¢des Fisicas funcione
também em diversas esferas da vida em que nos beneficiariamos sendo racionais.

Claro, o primeiro obstaculo a ser removido para tal observacdo é sempre a
eliminacdo da incerteza sobre o erro. Em muitas situac6es, notadamente na esfera politica,
a incerteza sobre a localizacdo de erros ou acertos é enorme — uma vez que a divergéncia
sobre a validade e efetividade das politicas é o cerne desta mesma esfera. Entretanto,
existem algumas ocasifes onde o interesse dos engajados € vilipendiado por suas préprias
escolhas pretensamente livres, e tal erro pode ser comprovado. 1sso acontece em relacéo
ao tabagismo, por exemplo, uma vez que os maleficios do tabaco sdo um consenso
cientifico, ninguém é obrigado a fumar, e mesmo assim a inddstria do fumo continua
conquistando lucros astronémicos. Também em relacdo a pandemia do Covid-19, é
possivel ter certeza do erro, ao comparar medidas anteriormente anunciadas como
necessarias para prevencido (ENCARNACAO; SCHNEIDER; BEZERRA, 2021, passim)
e 0 custo humano e material de ndo ter havido engajamento a proposta de prevencéo, e

sim a outras narrativas irracionais.

%0 FREUD, 2010, p. 40
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Comprovada a possibilidade do engajamento ao erro, deve-se examinar a
possibilidade da engenharia deliberada da adesdo ao erro, que é a forma de engajamento
que nos interessa examinar, e ajudar a evitar. Para a disseminacdo de CCI, precisamos
compreender 0 sucesso no engajamento das estratégias de dominacdo, para podermos
criar estratégias emancipadoras pelo menos igualmente sedutoras. O préprio conceito,
caso seja provada a impossibilidade de sua disseminacdo, tornar-se-ia inGcuo como
dispositivo emancipador. Devemos comecar por compreender os impulsos basicos
humanos relacionados ao engajamento, e a pesquisa nos direciona a algumas conclusdes

nesse sentido.
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6 CONCLUSAO

Existem diversas correntes de pensamento e nichos académicos e conceituais para
a abordagem do fendmeno do engajamento, alternando geralmente entre um polo
cognitivo-positivista e um polo psicanalitico. Também outra oposicdo pode ser
encontrada nos estudos relacionaveis, que pode ser resumida na expressao popularizada

na lingua inglesa, “nature versus nurture3!”

, representando a davida persistente entre a
origem genética ou cultural dos impulsos humanos (GALTON, 2018, passim). Néo
pretendemos engajar-nos em qualquer dessas disputas, surgidas da abordagem desses
problemas, a um sé tempo, nos universos da Ciéncia da Informacéo e da techne realista,
mas apenas oferecer uma visdo desse universo epistemoldgico. Este enquadramento,
acreditamos, pode oferecer possibilidades de entendimento sobre os processos de

legitimacdo das reivindicacGes de verdade.

A questdo de saber se ao pensamento humano pertence a verdade objetiva ndo
é uma questio da teoria, mas uma questio pratica. E na praxis que o ser
humano tem de comprovar a verdade, isto €, a realidade e o poder, o carater
terreno do seu pensamento. A disputa sobre a realidade ou ndo realidade de um
pensamento que se isola da praxis é uma questdo puramente escolastica. (Karl
Marx, Teses sobre Feuerbach® apud BEZERRA, 2019, p. 51)

Um elemento que se ressalta, no confronto entre os pontos de vista mencionados
(e tentando evitar filiagdes automaticas a um deles), € a possibilidade da utilizacdo do
corpo humano como elemento potencialmente desficcionalizante em nossa analise, ao
realizarmos com 0s processos informacionais a mesma abordagem que fizemos dos
corpos no processamento da techne do ator. Tentaremos orientar nossa narrativa nessa
direcdo, que valoriza o que os corpos fazem no tempo e no espaco em detrimento de linhas
discursivas mais conhecidas sobre os processos informacionais. Em outras palavras, uma
tentativa de simplificacdo que, se por um lado, recorre a alguma supergeneralizacéo, por
outro, acreditamos, poderd auxiliar na compreensdo da participacdo de fluxos
informacionais ndo-discursivos, psicofisicos, nos processos de tomada de decisdo e
engajamento.

Somos seres processadores de informagdo, como qualquer espécie viva. Essa é

uma caracteristica de nossos corpos, mas ndo nossa exclusividade. Os mais simples

31 Natureza versus cultura
32 MARX, Karl. Teses sobre Feuerbach. In: MARX, K; ENGELS, F. A ideologia alema. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1998.
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organismos vivos® possuem a capacidade de analisar indicios obtidos em seu ambiente
proximo, que indicariam padrfes de atracdo (que permitem, num nivel primitivo, a
identificacdo do alimento ou das condicGes para reproducdo da vida) ou repulsa
(predadores ou condicdes ambientais desfavoraveis a vida), para orientacdo de suas acoes
ou reacBes organicas. A peculiaridade de nosso processamento de informacbes é a
linguagem, que permite, além da sofisticagdo de uma mdultipla articulagcdo simbdlica,
também que esse processamento ocorra a um sO tempo dentro de nossos corpos e fora
deles, através do processamento coletivo de informacdes (que denominaremos
exocorporal) e da acumulacdo de memaorias em meios exteriores (exomemorias). Por este
motivo, nossa capacidade de entendimento € limitada por condi¢fes cognitivas que séo,
de certa maneira, também condi¢des culturais, uma vez que integram um circuito
inseparavel do processamento e armazenamento, corporal e exocorporal (ou seja, social
e cultural), de informaces — e que s&o, portanto, historicamente determinadas.

As condicBes para acumulacdo de exomemorias variaram tremendamente no
processo historico civilizatdrio. A invencdo da escrita e dos computadores foram marcos
da brutal aceleracdo, e da modificacdo estrutural, no curso da Historia, das formas de
armazenamento da informagédo, com efeitos amplos sobre a linguagem e sobre as
possibilidades de acesso a grande quantidade e variedade de informacGes. Ja o
processamento exocorporal de informacfes, mesmo ampliado e acelerado por tais
modificacdes, parece sofrer com as limitacbes humanas para a transformacdo de
informacdo em conhecimento, as mencionadas condi¢Bes cognitivas. Mesmo o mais
rapido processamento computacional de dados esbarra ainda nessa limitacdo: a
velocidade de compreenséo e utilizagdo da informacao tem limites humanos, pelo menos
até o momento. E importante compreender a diferenca entre o desenvolvimento histérico
das capacidades de acumulacdo de exomemorias e de processamento exocorporal de
informagdes, para que possamos imaginar um futuro em que essas capacidades se
aproximem. Hoje em dia, mesmo que estejamos defendendo a lentiddo da capacidade
artificial de processamento, em comparacdo a capacidade de acumulacdo de memorias
em meios artificiais, a velocidade dos avancos tecnoldgicos ja& supera qualquer

possibilidade de uma abordagem critica verdadeiramente transformadora dessas

33 Como antes, estamos realcando os corpos humanos como elemento potencialmente inficcionalizavel.
N&o seria dificil avancar nessas defini¢ces inclusive em direcdo a entidades nao-organicas, numa
perspectiva hegeliana de sujeito, acrescentando uma complexidade que antagoniza com nosso objetivo, de
oferecer uma sintese imaginativa, passivel de utilizagdo como ferramenta de mudangas sociais.
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inovagOes, uma vez que, no tempo que demoramos para conhecer, estudar e refletir sobre
uma nova tecnologia, enquanto escrevemos, submetemos aos pares e publicamos, aquela
tecnologia ja foi superada ou modificou-se tremendamente. Talvez estejamos, com as
novas possibilidades da Inteligéncia Artificial, nos aproximando do momento em que a
capacidade de processamento exocorporal alcance a possibilidade de interferir em nossas
vidas de maneira determinante, sem passar pelo julgamento humano. Ndo, como hoje,
passando pelo julgamento de pouquissimas pessoas, mas de pessoa alguma. Nesses casos,
a programacao inicial tera sido feita por humanos, mas a partir de certo momento, as
linhas de programacdo escritas pela propria méquina passariam a superar qualquer
capacidade de supervisdo humana (inclusive pela superacdo da linguagem humana, esse
elemento limitante de nosso processamento corporal de informacdes), acelerando o
processamento exocorporal de informacBes a niveis muito superiores aqueles
possibilitados por nossos corpos. Ainda ndo podemos saber o tipo de mudangas que tais
tecnologias provocaréo, portanto qualquer especulacéo seria mera adivinhacao.

A utilizacdo da informacéo para beneficio da racionalidade, caracteristica que
afirmamos como paradigma do verdadeiro conhecimento em oposicdo a utilizacdo
autodeceptiva da informacéo, depende das possibilidades humanas de entendimento e
comunicacéo, e essas possibilidades dependem por sua vez de um circuito de legitimacéo
inerente a propria comunicacdo humana, descrito por Pierre Bourdieu (2008) como uma
economia de trocas simbdlicas e linguisticas, onde o processo comunicacional so se
completaria se houvesse demanda do receptor para o capital simbdlico e linguistico do
emissor.

Um entendimento renovado dos processos cognitivos e culturais que determinam
o fluxo das informacdes relevantes para tomada de decisdes, baseado em conhecimentos
gue remontam os cerca de 150 anos desde o lancamento de A Interpretacdo dos Sonhos e
incluem um vasto cabedal de pesquisas sobre a irracionalidade inerente a0 nosso
comportamento, parece ser crescentemente aceito, e cada vez mais acessivel, mesmo ao
nivel da cultura de massa. Como mencionamos, diversas obras sobre o tema vém
alcancando, nos ultimos anos, sucesso altamente relevante de aceitacdo (e de vendas),
oferecendo assim a possibilidade do acesso amplo a tais conhecimentos, de que podemos
nos beneficiar ao trazer a consciéncia a existéncia de mecanismos de substituicdo,
atuantes em tais processos psicofisicos que nos conduzem a tomada de decisdo. Uma

perspectiva surgida de tal conscientizacdo, preliminar a este trabalho, foi a do papel dos
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processos de organizagdo do conhecimento na atribuigéo distintiva de valor legitimante a
narrativas, tanto no gerenciamento corporal das informac6es em busca da construcéo de
sentido, quanto no seu gerenciamento exocorporal. Nessa perspectiva, essas narrativas,
construidas com a mesma matéria que a ficcdo, passam por um processo coletivo,
potencialmente irracional, de legitimacdo para ter valor de verdade. Ou seja, uma
classificacdo em graus de valor, com a permanéncia inevitavel de algum espaco de
dubiedade, motivante de descrenca. Todo discurso necessita de um exercicio de sintese,
uma selecdo, para que se transmitam ideias (de maneira atrativa, acrescentando ai valores
estéticos) — talvez exatamente por necessidade da legitimacdo cultural do discurso. O
mesmo discurso legitimado, transformado em valor-verdade de referéncia no
processamento exocorporal de informacdes, é o que sustenta as relacdes e instituicdes de
nossa sociedade, como narrativas compartilhadas, potencialmente ficcionalizantes. Uma
teia de discursos e sentidos, estruturados hierarquicamente por critérios de legitimidade,
e, portanto, de valor, costuradas na sua necessidade de coeréncia para a colaboracao.

Parece um esquema Ponzi gigante, ndo? Mas, se isso é uma fraude, entdo toda
a economia moderna é uma fraude. A verdade é que ndo se trata de uma fraude,
e sim de um tributo as capacidades incriveis da imaginacdo humana. O que
permite que os bancos — e toda a economia — sobrevivam e florescam é nossa
confianga no futuro. Essa confianga é a Unica garantia para a maior parte do
dinheiro do mundo. (HARARI, 2019, p. 317 [sobre economia])

A prépria necessidade de articulagdo retorica — que permite a disseminagdo de
informacdo necessaria a manutencdo da vida humana, afirma-se como critério legitimante
para 0 engajamento e é determinada por nossos circuitos mentais relacionados a
necessidade de homeostase — acontece numa esfera em que a percepcdo do mundo é
condicionada pelos imperativos biolégicos, portanto destinada a utilizacdo do Sistema 1
(mais rapido que o pensamento especulativo) descrito por Kahneman (2011), e
potencialmente ficcional. Toda nossa nocdo de quem somos, e das relagbes de
dependéncia em que estamos envolvidos, “premissas basicas da autoconstrucao, da
tematizagdo do eu e da sociabilidade moderna [...]” (SIBILIA, 2008, p. 27), passa por
esse sistema. Diante da referida necessidade de legitimagéo do discurso, 0s imperativos
da homeostase séo certamente forcas atuantes na construgdo do entendimento, através da
configuracdo inconsciente de pardmetros de atracdo, condicionantes de atribuigdes
coletivas de valor, e também, por sua vez, condicionados cultural e biologicamente.

O problema surge com a aceleracdo do desenvolvimento das possibilidades de

modificagdes no ambiente em que vivemos, e que modificamos apenas por nossa
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presenca, como parte de nossa natureza. Os parametros inconscientes de atragdo sao
surgidos das necessidades evolutivas, como recursos de adaptacdo ao ambiente. Ao que
parece, nossa capacidade de processamento corporal da informacdo corresponde as
necessidades de centenas de milhares de anos atrds, mas ndo nossa capacidade de
modificacdo do ambiente, que evoluiu sem estratégia ou regulagdo racional, a um ponto
ecologicamente inaceitavel, que hoje ameaga nossa propria sobrevivéncia como espécie.

Tambeém é possivel, ao assumirmos a hipdtese da importancia da regulacdo do
corpo em busca da homeostase no processo de tomada de decisdes sobre 0 que nossos
corpos fardo, perceber a necessidade de um ponto de referéncia, atuante como principio
de valor homeostatico, para essa ponderacdo inconsciente, quimica e elétrica. Tal
principio deve ser um parametro de normalidade, o equilibrio homeostatico em que os
corpos funcionam com a gestdo excelente da energia corporal. Na dramaturgia, tal
equilibrio é a normalidade inicial da acdo, que devera ser abalada no primeiro n6. A
férmula do storytelling comprovadamente mais eficiente para engajamento da atencgdo de
audiéncias pode ser definida na expressdo ‘tudo ia bem até que’ — em que se ressalta a
ocorréncia subsequente do nd, ou do primeiro episodio de tensdo proveniente do conflito
entre os objetivos dos personagens. Uma das conclusdes desta pesquisa é da forca da
avaliacdo contrastante, inconsciente, entre situacdes de normalidade (em que tudo esta
bem, e, portanto, o mais eficiente funcionamento homeostéatico é possivel), e situacbes de
tensdo indicativas de conflito, em que a utilizacdo corporal das energias é deslocada para
0 modo de reacdo a ameagas, com um gasto excepcionalmente alto de energias corporais
em atividades neurais impossiveis de manter por grande tempo. Independente das
palavras utilizadas, pode-se afirmar a acdo de um processamento inconsciente do
discernimento entre situacdes de normalidade e de tensdo, determinantes dos processos
corporais que conduzem os processos decisorios em boa medida. Essa € certamente uma
simplificagdo, aos elementos mais essenciais do processamento corporal, inconsciente,
da informacdo, mas tal conclusdo permite a identificacdo e utilizacdo consciente de
procedimentos de naturalizacdo de conflitos e contradigdes (por exemplo, através dos
procedimentos psicofisicos assemelhados ao Método das Acbes Fisicas, induzindo a
aceitacdo acritica através do conforto obtido pela repeticdo, em especial em grupo), ou
mesmo da obtencdo de estranhamento/distanciamento com a inclusdo de elementos

detonadores da impressao de conflito (como vimos no caso das imagens causadoras de
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nojo) em temas escolhidos, para aprofundar a rejeicdo ou desnaturalizar discursos
socialmente legitimados.

Os processos de apropriacao/extracao de valor das ultimas décadas, determinantes
de mudancas sociais dramaticas, utilizaram-se dos emergentes conhecimentos das
ciéncias cognitivas, e das formas, possivelmente inscritas em nosso DNA, de
disseminacéo e legitimacdo de informacGes, atuantes como referenciais de verdade, e que
funcionam ao mesmo tempo como parametros para nossas escolhas individuais, e para as
reivindicacdes coletivas. Tais processos foram elaborados, aplicados, testados,
aperfeicoados e utilizados antes que fosse possivel chegar a uma narrativa amplamente
aceita sobre o sentido do conjunto das pesquisas sobre a cogni¢cdo humana, que trazem a
luz aspectos determinantes do convencimento e do engajamento que operam sem que
possamos estar deles conscientes. As obras de divulgacéo cientifica sobre o assunto, ou
aquelas que pelo menos incorporam esses conhecimentos, sao uma excelente fonte para
que néo-especialistas se informem das conclusfes mais importantes provenientes dessas
pesquisas. Aquelas que alcancam sucesso de vendas, por sua excessiva exposicao,
acabam tendo a confirmacédo de algum consenso sobre aquelas conclusdes, semelhante ao
obtido pela avaliacdo por pares, na literatura especializada. Cada uma dessas obras de
sucesso foi lida inclusive por muitos especialistas, e qualquer falsificacdo ou caréncia no
conhecimento dos assuntos teria sido rapida e publicamente desmascarada. Claro, ndo se
podem esperar, ou mesmo deveriamos valorizar, os amplos consensos sobre o tema. A
duvida e o debate sdo o combustivel do avanco.

Se considerarmos as peculiaridades do processo humano de gestdo do
conhecimento, conforme relatado por pesquisadores da cognicdo — ou seja, tendo como
condicdo de base psicofisica para as tomadas de decisdo um funcionamento visceral e
cerebral inconsciente, automatico e integrado a qualquer possibilidade de sentir ou pensar
— como motivantes e condicionantes da estrutura psicossocial em que surgem as
possibilidades efetivas de engajamento entre individuos para operacionalizacdo de
trabalhos que s6 podem ser executados coletivamente — nesse caso podemos chegar a
novas possibilidades interpretativas para alguns fenbmenos que parecem estar associados
ao momento politico e cultural atual, com implica¢Ges severas nos estudos da Cl: a pos-
verdade, as fake news, ou, mergulhando mais fundo, a verdade, a mentira, e suas

condigdes de disseminacdo e legitimagéo coletiva.
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E possivel reconhecer hoje, na construgdo historica dos discursos dominantes
sobre esses temas, contradicbes que precisam ser abordadas dialeticamente, sem a
tentacdo de elaborar um manual positivo, de oposi¢des perenes e inconcilidveis. Em nosso
horizonte proximo parecem estar a crescente e generalizada dificuldade de comunicacao,
e a consequente perda das condi¢des para gestdo dos recursos porventura disponiveis para
a articulacdo necessariamente rapida de reacdo a ameacas que vém se acumulando. A
idealizacdo de estratégias para salvaguarda de direitos € uma tarefa que a velocidade
crescente das ameacas nos conclama a todos a atengdo maxima e urgente.

Paradoxalmente & sensacdo de desorientacdo frente ao excesso de informagéo e
desinformacdo acessivel, alguns de nds algumas vezes sentem como se a vida de verdade
estivesse no palco (ou na ficcdo), e que toda a realidade orbitaria, ténue, ao redor da
densidade do momento de intensa poesia cénica. As possibilidades da ficcdo para
embasamento da conquista de engajamento para a a¢do coletiva libertaria, transformadora
da sociedade, deve ser também considerada, como um casamento entre ética e estética.
Santoro (1994) se propde a “pensar a relacdo entre criagdo (poiésis/moinoic) e real
(physis/@bo15)”, em busca de um “nexo originario” entre “a Poesia (em lato sensu), e a
expressdo (mimesys/piunoic) da dindmica de acontecimento do real (phisys/evow): a
Verdade [...]":

Se, como diz Holderlin, a poesia e a filosofia moram em montanhas separadas,
é possivel, no entanto, pensar um vale, um fundo comum investigado tanto pela
ciéncia do belo quanto pela do fundamento do ser [...]. O Belo, o Real, a
Verdade... Serd necessario continuar a falar destas ideias em setores distintos
do pensamento? Nao serd este 0o maior vicio da pretensdo sistematica do
pensamento ocidental? Afinal, estas sdo ideias que abrem a possibilidade de
uma perspectiva fundamental da realidade, isto que buscamos na filosofia. O
que a tradicdo escolar da Filosofia separou em estética, fisica, l6gica etc., na
verdade, sdo caminhos que pensados originalmente, i.e, em direcdo a origem e
ao fundamento, desembocam num fundo comum. Esse fundo deve ser nosso
oriente de investigagdo. (Idem, p. 20 e 21)

Algumas questBes podem ser sugeridas, para estudos futuros. O mecanismo de
engajamento a ficcbes compartilhadas proposto por Yuval Harari (2019) propde a
existéncia de uma série de rituais sociais de auto-sacrificio, e de sacrificio do outro (ou,
em outras palavras, de violéncia) com o objetivo de eliminar a duplicidade da crenca (ou,
em outras palavras, suspensdo da descrenca), nas instituices e crengas que conquistam
as massas. Segundo Stanislavski, “[...] sem trabalho, nada acontece, e é valioso apenas
aquilo que ¢ adquirido com trabalho” (Toporkov, 2017, p. 96). Poderia o trabalho ser

também considerado como um desses rituais de sacrificio, homogeneizadores da nocéo
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de valor? A hipdtese que surge dessa questdo € a possibilidade da fixacdo de contetdos
através do estabelecimento de vinculos afetivos com trabalho, ou de tarefas corporais
associaveis a essa ideia, transmitindo putativamente a partir do valor do trabalho, uma
valorizagdo daqueles contetdos. E as religides, seriam inseparaveis das préaticas de
sacrificio e violéncia contra os diferentes, por necessidade de suspensdo da descrenga?
Alguns pensamentos que talvez pudessem ser aprofundados no futuro também se
tornaram inquietantes na fase de conclusdo desta pesquisa. Se imaginamos qualquer
elaboracdo discursiva como potencialmente ficcionalizante, e influenciada de maneira
determinante pela estrutura infra-racional, e se desvalorizamos os discursos em beneficio
das atividades dos corpos, vendo entdo em acdo um sistema complexo formado por
processamento corporal de informacdo e memoria influenciados de maneira cabal pelo
processamento exocorporal de informacdes e memdrias, somos levados a concluir que o
conjunto de atividades e discursos humanos corresponde a um todo inseparavel, um
sistema em que 0s processos de engajamento constituem a condicdo de base para a
colaboracdo social sem a qual ndo conseguiriamos sobreviver. Ora, se esse sistema
depende de engajamento, e a quimica corporal que permite as sensacfes de bem-estar e
de recompensa (ou puni¢do) tem uma participagdo importante em sua obtencdo, entéo
fica claro que o funcionamento desse sistema necessita da produgdo dos
neurotransmissores responsaveis por tais sensagfes. Imaginando o sistema coeso, com 0
trabalho como elemento de reforco da crenca, e as dinamicas psicofisicas para fabricacdo
desses neurotransmissores institucionalizadas (assim como o teatro, mas melhor
reconhecidas como religido, politica, propaganda, marketing, lazer etc.) e atuando como
elementos auxiliares do convencimento para engajamento ao trabalho (e vice-versa),
podemos imaginar que a sofisticacdo maxima do capitalismo, atingida em nosso presente,
pode ter sido a transformacéo desse sistema para encurtar o circuito de extracao de valor
(DANTAS, 2019): engajados as plataformas virtuais, individuos sdo capazes, a um s
tempo, de produzir a quimica que garante seu engajamento, a atividade psicofisica
sacrificante que garante o reforco de sua crenca (e a producgdo dos neurotransmissores), e
ainda ser a propria commodity, para beneficio de outrem. Uma extracdo méxima de vida,
comparavel apenas aquela da ficcdo cientifica mais delirante, o filme Matrix
(WACHOWSKI; WACHOWSKI, 1999). Ou, em outra imagem terrivel, mais adaptada a
inexisténcia de uma espécie predadora, a sociedade humana seria como uma colmeia, em

que todos os complexos processos comunicacionais e fungdes individuais s&o
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subsumidos, utilizando o somatério das tarefas individuais e a energia vital de cada
individuo na manutencdo instintiva da coletividade. O consolo é que a compreensdo
teorica desses processos oferece também rotas para sua superacao. Mesmo que as imagens
oferecidas possam ser exageradas, ndo ha prejuizo possivel na investigacdo das falhas
potenciais, e em submeter as relagdes de engajamento a permanente divida metddica, sob
o filtro permanente da consciéncia de sua insubstituibilidade na obtencéo da acéo coletiva
(trabalho) necessaria a sobrevivéncia de nossa espécie.

A ideia de que procedimentos psicofisicos podem alterar a percepgdo de
dualidades, induzindo narrativas potencialmente ficcionalizantes a serem aceitas
acriticamente como verdade pode, pelo menos em parte, ser confirmadas pela utilizagéo
que Stanislavski fez das dindmicas puramente corporais para obter um semelhante
engajamento de atores, e, em sequéncia, do publico, na narrativa ficcional. As
investigagBes praticas que descrevemos comprovam a efetividade dessas dindmicas para
0S objetivos propostos, relacionados ao engajamento. E, no movimento anteriormente
descrito, de um deslocamento em que deixa de ser um fim, e torna-se um meio para
obtencdo de competéncia critica em informacdo, o teatro realista pode, a partir desse
entendimento, fomentar o desenvolvimento de tecnologias sociais que poderiam ajudar
na conscientizagdo sobre as manobras embusteiras no mundo do comércio e da politica,
em especial (por serem mais faceis de comunicar do que aquelas da politica) aquelas que
transformam engajamento em atividades apresentadas como lazer, mas que, cada vez
mais, vem até mesmo sendo interpretadas (DANTAS, 2016) como trabalho ndo-
remunerado, uma vez que geram valor para o capitalista®®. Tais tecnologias sociais
libertarias devem envolver a consciéncia dos processos de imposicao da fic¢do, que sdo
transformadas no teatro em “mentiras sinceras” (CAZUZA, 1984) que permitem a
certeza, e a consequente conscientizacao, da fragilidade derivada de nossa propensao ao
engano, provocada pelas narrativas.

O caminho do desenvolvimento de tais tecnologias sociais deve necessariamente
considerar as possibilidades de transmissdo de um conhecimento do tipo techne para a
abordagem do universo da informacédo, e esse conhecimento deve ser desenvolvido e

disseminado no ambiente apropriado as suas especificidades. Portanto, ndo é o

34 E incontestavel que certas atividades apresentadas como lazer servem de isca para a producéo de dados
digitais a serem convertidos em valor mediante dispositivos de coleta e mineracao de dados, transformados
em metadados ou metainformac¢do monetizavel. Entretanto, a ideia do “trabalho” da audiéncia ndo é
unanimidade entre os estudiosos da economia politica da informacéao, da comunicacéo e da cultura.
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desenvolvimento de uma episteme (por mais necessario que seja) que vai dar conta de tal
construcdo, necessariamente coletiva (inclusive por necessidades éticas relacionadas a
qualquer viabilidade de uma praxis transformadora), e, por definicdo, presencial e
conectada a materialidade dos corpos. A CCl, em sua disseminacédo, deve incluir, além
das estratégias discursivas, o desenvolvimento de destrezas através do exemplo, em
ambientes culturalmente predispostos a criagdo de uma cultura da criticidade.

Para Vinicius de Moraes a vida era a “arte do encontro”®, e esse seria um
importante fundamento poético para o estabelecimento de uma tecnologia que merecesse
ser chamada de social, sem que isso representasse um eufemismo para disfarcar
imposicBes de cima para baixo, na verdade estratégias de dominacdo travestidas (através
de recursos embusteiros) de conquistas sociais. E no encontro que as possibilidades de
trocas livres podem existir, para desenvolver um caldo de cultura que leve a aquisicéo da
CClI, através do desenvolvimento de uma techne para colaboracdo visando o
discernimento e a emancipagao.

Uma base para o desenvolvimento metodologico pode ser encontrada em uma
proposicdo simples, porém abrangente, como o “dispositivo de combate a pos-verdade”,
proposto em Schneider (2019), denominado CCI-7, em que as letras correspondem ao
conceito de competéncia critica em informacéo, e o numeral corresponde aos sete niveis
em que a mesma poderia ser adquirida: “1) nivel da atengdo; 2) nivel instrumental; 3)
nivel do gosto; 4) nivel da relevancia; 5) nivel da credibilidade; 6) nivel da ética; 7) nivel
da critica” (ibid., p. 75).

O autor propde, por exemplo, como recurso para incremento da atencdo, a
“suspensdo da cotidianidade” (Ibid., p. 78) identificada com o pensamento de Agnes
Heller, e tal operacdo é parte de um conhecimento com que a tradicdo teatral teve sempre
que lidar. De maneira semelhante ao que propusemos ter ocorrido com a utilizacdo dos
recursos psicofisicos na publicidade e na politica, 0 conhecimento adquirido no teatro
sobre o aprimoramento da concentracdo foi evoluindo com a valorizagdo dos
procedimentos que funcionavam e o descarte daqueles que ndo funcionavam, para o
objetivo da imersdo (de atores, mas, principalmente, do publico pagante), sem que 0

estabelecimento de uma episteme se tornasse um objetivo necessariamente valorizado.

O primeiro passo na formacgdo da CCI-7 é a concentragdo, que consiste em
deliberadamente ignorar, a cada momento, a maior parte da totalidade
potencialmente informacional que nos cerca e atravessa, e em considerar tdo

35 Samba da Bengéo, letra de Vinicius de Moraes para musica de Baden Powvell
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somente 0 que parece poder ser, nesse momento, informac&o relevante. (Ibid.
p. 80)

Conquanto os niveis 2, 6 e 7 necessitem de desenvolvimento especifico,
orientados por suas areas de especializagdo, universos e procedimentos especificos, e que
o nivel 3, do gosto, necessite de um status de implausibilidade compativel com as
necessidades de liberdade do individuo que deve emancipar-se (ou seja, ndo se pode
impor um gosto superior, apenas utilizar os outros niveis para atingir uma base
potencialmente desficcionalizante para a liberdade real de escolha), é nos niveis 1, 4 e 5
que os conhecimentos do teatro podem atuar. Além da atuagdo no desenvolvimento da
atencdo, que, pelos motivos que mencionamos, pode representar uma aplicacao simples
e efetiva desses conhecimentos no caminho da conquista de CCI, o nivel da relevancia
pode ser desenvolvido na abordagem a um s6 tempo intelectual, psicofisica e poética
(ampliando as possibilidades narrativas, e, portanto, oferecendo um territrio mais amplo
para a formacdo do gosto, e para o reconhecimento de uma gama de possibilidades
decisorias mais amplas) de textos dramaticos, seja em sua criacdo coletiva ou na cena,
que necessita de um recorte da realidade onde a acdo mais importante é realcada, e a
necessidade de concisdo nos coloca frente a observacdo e conscientizacdo sobre cada
palavra e cada movimento dos corpos no espaco. Finalmente, o nivel da credibilidade
pode ter mdltiplos desenvolvimentos na tecnologia social que propomos, desde o
estabelecimento de lagcos interpessoais e comunitarios de confianca (um trabalho
agrarianista por exceléncia, ligado a nossa responsabilidade local) através da disciplina
mutuamente concorde e do cumprimento reiterado de compromissos, a operacdo de
dindmicas teatrais, portanto localizadas na esfera da certeza da mentira, visando a
experimentacao e posterior debate para reconhecimento da amplitude dos fendmenos de
suspensdo da descrenca, e das estratégias mesmerizantes que podem conduzir ao
engajamento. Um prosseguimento desejavel seria desenvolver-se objetivos, posteriores a
obtencdo de um cabedal comprovadamente eficiente de dindmicas aplicaveis nos
encontros presenciais, do aprofundamento critico sobre a nog¢do de valor, buscando o
desenvolvimento histérico dos parametros coletivamente estabelecidos, e estratégias
embusteiras porventura impostas a coletividade nesse percurso.

Além disso, o trabalho com teatro poderia conduzir a praticas comunicativas nao-
violentas, porém que explorassem ao maximo o potencial para a busca da verdade contido
nas contradicdes e conflitos. Essas praticas podem ser desenvolvidas no universo da

dramaturgia, em que o pathos da impossibilidade de conciliagdo dos discursos €
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transferido aos personagens, através do trabalho racional, seja individual ou coletivo, da
autoria de didlogos, mas também através do exercicio patético no universo sabidamente
ficcional, em que podemos experimentar inclusive a aproximacao afetiva a discursos com
que ndo nos identificamos. Tal processo talvez possa ajudar a desenvolver a aceitagdo
empatica da alteridade, reduzindo o potencial destrutivo do desconhecimento do outro, e
da expansao incontrolada daquele espaco onde surgem as possibilidades de agresséo: o
espaco do terror e da morte descrito pelo antropdélogo estadunidense Michael Taussig
(2010) no contexto do fetiche da mercadoria determinante de padrbes de comportamento
na cultura sul-americana, que pode ser ampliado em nossa percepgdo como esse espacgo
gerador da normatizacdo do outro, esse procedimento essencialmente violento de
aniquilacdo da diferenca, que ndo podemos entender de outra forma que uma expansédo
do desconhecimento da alteridade em direcdo ao medo, e deste formando o territorio onde
a agressao se engendra, e se torna uma decisao possivel e que colabora na suspenséo da
descrenca pelos mecanismos sacrificantes que ja descrevemos.

O conhecimento humano certamente ultrapassa a fronteira da linguagem verbal, e
o0 teatro também pode oferecer, como tecnologia social, uma gama de procedimentos para
a compreensdo de codigos socialmente compartilhados de comunicagdo nao-verbal, que
possivelmente tenham funcdo na legitimacdo do discurso e na complei¢do do circuito
comunicacional, em resumo, nas condi¢fes sutis da predisposi¢cdo a comunicacdo, ao
convencimento, e ao engajamento a acles coletivas. Esses procedimentos devem ser
cultivados sob principios de compartilhamento das vulnerabilidades humanas, sem a
substituicdo desses impulsos solidarios (de justica, de ansia por verdade, de parametros
morais) por sucedaneos compensatérios psicofisicos industrializados, embusteiros,
automaticos e virtuais. Como forma de resisténcia contra o industrialismo informacional
de nossos tempos, no sentido combatido por Wendell Berry e pelo pensamento
relacionado a ideia de Ecologia da Informacdo, devemos estabelecer a ritualizagdo
presencial do uso de tais tecnologias sociais, uma providéncia agrarianista e ecoldgica
para o tratamento comunitario da informac&o, tendo a ddvida metddica como Unico e
necessario dogma, o que envolve dialeticamente a davida metddica sobre a prépria
duvida, a cada momento concreto de sua aplicacdo a este ou aquele objeto, conforme
ensina Hegel (2014, p. 70) na Introdug&o da Fenomenologia do Espirito: levar o ceticismo

ao proprio ceticismo.
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O grupo formado pela prética do teatro, se mantido o principio acolhedor e néo-
normatizante, torna-se uma instancia privilegiada para o tratamento agrarianista,
comunitario, afetuoso, critico e responsavel, da informacéo.

O deslocamento necessario, de um fim para um meio, também provocara uma
mudanga no proprio conceito de teatro, que deve, como tentamos fazer em nossa
dissertacdo, ser deslocado da esfera de influéncia dominante que o enquadra
necessariamente como atividade-fim, para, através do realce da techne como elemento
primordial da cena, tendo o Realismo como paradigma desse conhecimento, passar 0
poder sobre esse assunto para o praticante, em detrimento do tedrico ou do leitor ou
espectador. As intencBes de desmascaramento inerentes a ideia de competéncia critica
devem oferecer condi¢des para o deslocamento mencionado, necessario para a utilizacédo
do teatro realista como tecnologia social. Importante ressaltar que, de maneira nenhuma,
estamos nos referindo a exclusividade da estética realista, ou mesmo de uma
obrigatoriedade do uso da techne realista. Muito menos de uma superioridade desta
techne. E, apenas, aquela cuja competéncia é mais facilmente passivel de
reconhecimento, e a que possui uma pedagogia mais firmemente estabelecida, podendo
auxiliar mais diretamente no (re)conhecimento da mentira. A comédia também poderia
oferecer possibilidades semelhantes, mas que a primeira vista ndo oferecem idéntica
oportunidade para o desmascaramento dos procedimentos embusteiros de engajamento
(mas talvez oferecam outras possibilidades positivas, que merecem ser examinadas).
Também, o trabalho dos atores de comédia parece oferecer desafios superiores em termos
de aprendizagem da técnica, em relacdo ao drama. Uma observagdo empirica superficial
demonstra que os bons atores de comédia geralmente saem-se bem no drama, ndo sendo
a reciproca necessariamente verdadeira.

A possibilidade que vislumbramos deve deslocar o praticante e a techne para o
centro do fendmeno teatral, como elemento fundamental para sua concretizagdo, mas
também como principio de valor determinante. Uma sensagéo do praticante, que pode ser
descrita como plenitude, mas também como maravilhamento (ou “belezura”, como diria
Paulo Freire), deveria ser o objetivo pratico de todos os procedimentos, complementados
por objetivos tedricos relacionados a conscientizacdo e emancipacdo, ou em outras
palavras, a aquisicdo de CCI. Para esse objetivo, 0os procedimentos psicofisicos devem
ser experimentados pelos praticantes, de maneira presencial e comunitaria, como um

exercicio de empatia e de interacdo intercultural, no universo de uma pratica de tomada
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de responsabilidade no @&mbito local, visando a administracdo de afetos (em especial
aqueles relacionados ao medo do que nédo se conhece) e regulacdo do sistema neural em
nome da sofisticacdo e acurdcia de nossos processos decisorios individuais e,
principalmente, para a ampliacdo das possibilidades de que o engajamento em tarefas
coletivas possa beneficiar aos envolvidos. Concomitante com a experimentacdo da
imersdo em vidas ficcionais através de procedimentos do Método das Aces Fisicas, seria
muito interessante desenvolver o conhecimento dos participantes de tais encontros,
presenciais, realizados no universo do teatro e do engajamento artistico, sempre amoroso
e imperativamente inteligente, sobre a Industria Cultural e os métodos de convencimento
a servigo da “extracdo do gosto” (SCHNEIDER, 2015, passim) e do engajamento
irracional contra os interesses do individuo ou da coletividade, e a favor da acumulacéo
monopolista, e também sobre como os procedimentos psicofisicos utilizados na pratica
teatral podem ser utilizados para obtencdo de engajamento contra os interesses dos
engajados.

O capitalismo monopolista, industrialista e irresponsavel, pode ser combatido no
territorio da fruicdo a partir do controle de uma producdo fundamental para nossa propria
constituicdo em relagcdo ao mundo: aquela que poderia ser definida simplesmente como
lazer, mas que pode ser também compreendida, no caminho que percorremos em nossa
investigacdo, como experiéncias altamente ritualizadas de imersdo em dindmicas
coletivas, psicofisicas, de afirmacdo de valores no plano das ideias (mesmo que poucos
saibam quais ideias estdo sendo afirmadas) e regulacdo neural no plano corporal. O teatro
tem condicdo de oferecer um ambiente propicio para determinados procedimentos
presenciais, que definiriamos como agrarianistas em uma transposi¢do do poeta Wendell
Berry da gestdo agricola para aquela que fazemos gerenciando afetos e informacoes, a da
confianca. O agrarianismo na informacéo pode ser relacionado com a ideia da Ecologia
da Informacdo e com a nocdo de que o espaco informacional deve ser visto como um
ecossistema, e também compreendido no quadro geral do sistema, mais amplo, da vida
em nosso planeta. SO é informacdo o que afeta os elementos naturais do planeta, ndo ha
informacdo que paire acima das demandas da gestdo da vida. A complexidade do sistema,
que sO pode ser por nés compreendida de maneira fragmentéaria, ja que ndo temos a
possibilidade de observacdo da totalidade em que estamos mergulhados, € mencionada
por Wendell Berry (1977) ao abordar questBes éticas, pertinentes para o debate corrente

na Cl sobre o assunto:
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A Unica maneira real, pratica, disseminadora de esperanca, de remediar a
fragmentacdo que é a doenca do espirito moderno é uma pequena e humilde
maneira — uma maneira que um governante ou agéncia ou organizagéo nao vai
nunca pensar: VOCé precisa comecar na sua propria vida as solugdes privadas
que sé entdo podem se tornar solugdes publicas. (Ibid., p.23, traducédo nossa).

[...]

Pode ser que enquanto o direito de uma pessoa possa ser defendido ou mesmo
‘servido’ por uma organizagao, a responsabilidade pessoal ndo pode. Pode ser
que quando alguém delega sua responsabilidade para uma organizacédo, essa
pessoa se torna, por meio dessa destinacdo, irresponsavel. Pode ser que
responsabilidade seja intransigentemente um assunto pessoal — que uma
responsabilidade possa ser cumprida ou negligenciada, mas nao se pode livrar
dela. (idem, p. 24, traducdo nossa).

Berry esté se referindo aos consumidores, ressaltando a responsabilidade local,
ndo-delegavel, de cada pessoa. A responsabilidade ética dos consumidores, em ocupar-se
pelo menos de alguma producdo como atividade local de controle e regulacdo, defendida
por ele, é o que nos inspira a propor a producdo local, na esfera presencial e impossivel
de escalar quantitativamente, de entretenimento, e também de informac&o compartilhével
na comunidade presencial dos encontros onde o teatro seja usado como ferramenta de
competéncia critica. A ideia de responsabilidade local também pode ser relacionada a
imagem que utilizamos anteriormente, da complexidade de um sistema mais abrangente
que a esfera local, sendo descrita como a descida de uma corredeira, como metafora do
processo decisorio do encenador. A utilizacdo de principios éticos interculturais, na
relacdo interpessoal e na esfera local, pode auxiliar, a um s6 tempo, mantermos a distancia
segura dos obstaculos mais ameacadores, e, como insiste Wendell Berry, na transmissdo
de contelidos éticos e competéncias (no nosso caso, de CCl) através do exemplo.

Claro, tal proposta, que envolve necessariamente encontros presenciais frequentes
e duradouros, pode parecer disfuncional, por representar um freio na velocidade da vida
que levamos. Se respeitamos o principio da divida metddica, pressuposto da criticidade,
somos exigidos a indagar se o estado das coisas pode ser melhor do que é. A resposta,
que deve excluir a impossibilidade de mudanca — uma narrativa que deve ser descartada
por improdutiva em termos de obtencdo de engajamento, em uma conjuntura
determinante mesmo da sobrevivéncia de nossa espécie e, antes disso, de cada um de nds
— € que sim, é possivel uma vida melhor para a maior parte das pessoas, pelo menos. Se
a mudanca é desejavel, devemos mobilizar-nos coletivamente em seu beneficio.

Uma reflex&o interessante, que ajudou a formar as conclusdes desta dissertacéo,
veio do conhecimento (McCARTHY, 2016) da relacdo de diversas espécies animais com
0s chamados hiperestimulos, ou superestimulos. Varios pesquisadores, entre eles Niko

Tinbergen (1952) e Deirdre Barrett (2010) desenvolveram com suas equipes e
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orientandos experimentos com centenas de espécies animais, desde insetos a grandes
primatas, mas também com seres humanos. testando o principio inicialmente elaborado
por Tinbergen, da atracdo irresistivel de animais por elementos artificiais que possam
representar superestimulo cognitivo. Tal principio estd presente, por exemplo, no
conhecido comportamento de insetos que morrem ao tocar em uma lampada quente, ou
que sdo afogados no reflexo da luz na 4gua, mas também em comportamentos irrazoaveis
de diversas espécies de aves, por exemplo, que podem descartar seus proprios filhotes
para criar em seus ninhos filhotes de outras espécies, maiores ou mais vistosos. Varias
pesquisas, durante as Ultimas décadas, ocuparam-se em oferecer ovos artificiais a diversas
espécies de aves, e testar os limites e os graus de interesse para tais trocas. Um exemplo
extremo das possibilidades disruptivas dos superestimulos € o dos gansos, sempre
dispostos a trocar seus préprios ovos por outros maiores e mais vistosos, podendo, por
exemplo, empenhar-se na heroica tarefa de chocar uma bola de volei. Uma possibilidade
inaceitavel, em termos racionais, é a de que nossa espécie tenha ficado presa a tarefas
hiperestimulantes, desde a Antiguidade: os grandes monumentos arquiteténicos, os
deuses, mitos e herdis, e toda a estrutura dos rituais e eventos espetaculares seriam pontos
focais coletivos por seu carater hiperestimulante, semelhantes em termos de resultado
pratico aos gansos chocando bolas de volei. Nessa hipdtese, do poder mesmerizante de
estruturas vistosas ou de narrativas, hiperestimulantes e potencialmente convincentes para
0 engajamento, passamos a imaginar todo o trabalho inGtil historicamente acumulado, a
custa de tanto sofrimento — e que, provavelmente, foi motivado, sempre, pelo
hiperestimulo irrazoavel da acumulacdo de poder ou capital de individuos igualmente
iludidos. Se esse trabalho todo fosse poupado, talvez tivéssemos tempo até para viver
melhor. Tempo para ouvir e ser ouvido, essas condi¢des tdo eficientes para reducdo das
ansiedades sociais mencionadas por Freud, que anteriormente citamos.

Uma poesia de Edson Marques, tantas vezes falsamente atribuida a Clarice
Lispector (inclusive em propaganda da Fiat automdveis, para quem certamente Lispector
valia mais do que o verdadeiro autor, menos reverenciado), pode ajudar a aceitar a
lentiddo inerente aos necessarios processos de mudancas, que devem ser iniciados:
presenciais e coletivos, para abordagem das informacdes relevantes ao grupo e aos seus
integrantes; para o aprendizado da escuta do Outro, e compartilhamento de
vulnerabilidades; para desenvolvimento das possibilidades de interculturalidade, com o

estabelecimento de meios para a contribuicao de pessoas, e de formas de pensar distintas
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— para, enfim, que a regulacdo da sensacdo de bem-estar e tranquilidade possa obedecer
a critérios da nossa escolha (e também a da sensacdo de incomodo que gera reacoes

violentas, necessaria como recurso para autoprotecao), partindo de consideracdes éticas.

MUDE
Mas comece devagar,
porque a direcdo é mais importante
que a velocidade.
Edson Marques
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APENDICE A - Um prefécio para quem comegca a ler pelo fim

Quando Francis Bacon, e depois Diderot e d”Alembert na Enciclopédia, todos
seguindo a diretriz classificatéria da organizacdo do pensamento e do conhecimento
herdada de Aristoteles, abordam “os verdadeiros fins do conhecimento” (BACON, 2015,
p. 30) e partem do geral para o especifico como ensinara o fildsofo de Estagira, a primeira
e mais fundamental divisdo daquilo que pode ser conhecido ou aprendido é apresentada
através da imagem dos trés “ramos” principais da “arvore” do conhecimento: o primeiro,
derivado da faculdade da mente que € a Memodria, junto com a Historia, atividade humana
que resulta dessa capacidade; o segundo, proveniente da capacidade denominada de
Razao, cuja atividade por exceléncia seria a Filosofia; e no terceiro e ultimo “galho”, a
Imaginacdo junto com a Poesia, abrangendo nessa denominacdo todas as formas
artisticas. Em sua abordagem, o ramo da Imaginacdo e da Poesia ndo parece ser visto
como parte constituinte do processo de interpretacao/representacao do real: é ferramenta

pouco confiavel para se chegar as misturas e separagdes “naturais”, pois seria

[...] um tipo de conhecimento geralmente confinado a medida das palavras,
mas por outro lado extremamente licencioso, e verdadeiramente pertencente a
imaginacdo, que, sendo irrestrita em relacdo a quaisquer leis, pode fazer as
combinag@es ou separacdes que deseje. (BACON, 1901, p.55, tradugéo nossa).

O pensamento que embasa a verdade da obra filoséfica deve estar fundado no
terreno firme dos dois ramos ordenados a frente, numa disposicdo hierarquizante, daquele
da imaginacdo e da poesia. Incrivelmente, ou talvez até de maneira bastante previsivel
para quem considere que o lugar humano de fala é sempre aquele da disputa por poder, a
operacdo mental bastante imaginativa e de efeito potencialmente ficcionalizante que
gerou a metafora botanica e teceu a narrativa em prosa que permite o compartilhamento
dessa imagem ndo levaram a qualquer davida sobre, por exemplo, se essa divisao ndo
poderia estar sofrendo, j& em sua origem, os efeitos licenciosos da imaginacao.

Com o objetivo da investigacdo sobre o processo e as possibilidades de
conhecimento da verdade, inseparaveis de qualquer analise dos processos e possibilidades
de disseminacdo da mentira, e aventando a possibilidade de que a imaginacao e a poesia
possam estar mais imbricadas em qualquer processo cognitivo (e, consequentemente,
classificatorio) do que supuseram os filosofos mencionados, devemos abdicar de adotar
imediatamente a divisdo amplamente aceita, e confiar nos resultados da auto-investigagao

para buscar classificagdes do conhecimento surgidas dos processos interiores, seguindo o
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percurso do pensamento no Unico lugar em que acontece o ‘entendimento’. O I6cus de
todo conhecimento ¢ o pensamento, e ¢ ““[...] a questdo do prdprio pensar que introduz e
dispde [...] a tarefa do pensamento.” (SANTORO, 1994, p. 26).

Em todo pensamento e discurso, em toda obra da linguagem, aquilo que é o
poder, a forca instauradora e o principio de toda vigéncia de sentido, aquilo
que € a propria poténcia do pensamento retrai-se e se ausenta para 0 porvir,
retrai-se e se ausenta para fazer valer a dindmica instauradora do acontecer
abrupto que da o pensar. Vige o pensar ndo no pensamento exposto, mas na
forca que retraindo-se em todo pensado, abre o siléncio para uma nova
realizacdo de realidade, para a retomada da sua propria tarefa. Pensar nao é
nenhuma coisa que por fim se alcance e se detenha em configuracdes e modos
determinados. Pensar é a vontade e o exercicio de conquistar, intensificar e
realizar a forca e a disposicdo ja vigentes em nossos proprios limites de ser e
existir. (ibid., p. 27)

Essa abordagem filosofica do processo do entendimento no l6cus do pensamento,
em que disposi¢des externas sdo consideradas apenas como acessorio da transformacéo
relevante, pode ser relacionada com outro processo, contido na defini¢cdo de informacao

do russo Karpatschov, citada por Capurro e Hjorland (2007):

Informacédo. A qualidade de um certo sinal em relagéo a um certo mecanismo
de liberagdo. O sinal sendo um fendmeno de baixa energia que preenche
algumas especificagdes para a liberacéo. O sinal é, portanto, uma causa indireta
e 0 processo do mecanismo de liberagdo, a causa direta da reacdo de alta
energia resultante. (KARPATSCHOV®, apud CAPURRO; HJORLAND
2007, p.175)

Considerando o pensamento como origem, objeto e objetivo dos processos
informacionais que investigaremos, talvez possamos prover um ponto de partida que nao
seja ja uma classificacdo obtida anteriormente ao ato da escritura, mas um breve relato de
caso, uma investigacdo que parte do corpo pensante, de como uma ideia ainda néo
estruturada passa pelo processo em que podera se transformar em conhecimento
coletivamente compartilhavel, descrevendo um percurso propriamente informacional.
Mas seria possivel perceber claramente distingbes para os impulsos iniciais de uma
criagcdo? Qual a origem do conhecimento novo, criado? Conhecimentos associados ao
mundo das artes talvez possam, pela especializagdo na criatividade e énfase no
ineditismo, fornecer alguns caminhos para a construcao de tal entendimento.

Para o diretor de teatro inglés Peter Brook (1994a; 1994b), sua criacdo se iniciaria
no que ele chama de “[...] um palpite sem forma, profundo, que ¢ como um cheiro, uma

cor, uma sombra” (Ibid., p. 3, traducdo nossa). Para um artista, comprometido com

36 KARPATSCHOV, B. Human activity: contributions to the anthropological sciences from a perspective
of active theory. Copenhagen: Dansk Psykologisk, 2000.
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valores relativos a autenticidade na relagdo com suas sensacdes e impressdes subjetivas,
em integracdo com o processamento interior da realidade exterior, essa provavelmente é
uma origem bem plausivel para uma ideia. Algo que surge, sem forma ou motivo.
Aristoteles, Bacon, D" Alembert ou Diderot ndo conheceram Freud nem os psicologos
experimentais dos dias de hoje, estamos numa vantagem brutal sobre eles nesse particular,
cujo universo de possibilidades tedricas aceitava mais facilmente entes nao-fisicos que
inclinacdes e processos ndo-conscientes de criacdo do conhecimento.

No caso estudado, uma ideia, inicialmente sem forma clara, apareceria
insistentemente na cabeca de um artista do teatro, que estivesse, por exemplo,
experimentando seu corpo numa nova atividade em que ndo esta habituado, como, por
exemplo, num curso de Mestrado em Ciéncia da Informacéo.

Ao sentar-se por varias horas em uma cadeira em uma sala de aula, ou mesmo
lendo os livros ou textos no computador, ou escrevendo, muitas vezes se lhe teria vindo
a mente a imagem de um ascensorista.

A principio uma distracdo incomoda, despropositada, mas com o tempo nosso
artista poderia ter-se deixado viajar algumas vezes com esse pensamento em momentos
em que sua atencdo deveria estar focada em coisas sérias. Sempre teria gostado dessa
profissdo, por algum motivo realmente incompreensivel, mesmo para ele mesmo.
Lembrava-se de ter algumas vezes invejado os ascensoristas dos edificios, especialmente
algum que tivesse sob seu comando aqueles elevadores antigos, de alavanca. Impressdes
disformes, ininteligiveis a principio. De onde teria vindo essa constru¢éo?

O que se faz com uma imagem de um ascensorista, distraindo o caminho dos
pensamentos? Onde deveria haver, por um consenso das convencgdes sociais de
classificacdo valorativa das atividades humanas, um pensamento organizado, Util,
relevante, auxiliando no caminho da busca da verdade, |4 estava o ascensorista. A
frequéncia daquela imagem incomodaria um estudante de mestrado em suas atividades
de leitura e escritura, e também nas aulas, e ele tentaria muitas vezes se livrar daquela
imaginacdo insolente. Provavelmente ndo o incomodaria no caminho de casa, ou em
atividades que ndo requeressem a concentragcdo em algo exterior a si-mesmo. Em algumas
dessas ocasioes, refletiria brevemente sobre aquela que teria se tornado uma verdadeira
‘assombracao’, um estorvo: um pensamento recorrente, despropositado. Num processo
diferente daquele que gerara a imagem fantasmatica, passaria a interrogar-se sobre causas

e efeitos. Mesmo para se livrar daquela perseguicgéo dispersiva, teria que raciocinar sobre
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as causas daquela figura especifica surgir tdo frequentemente em seus pensamentos. Nao
um jardineiro, um marinheiro, um policial, ou qualquer outra profissdo maluca, ou pelo
menos uma variacao delas. Sempre, 0 ascensorista estava la.

Um pensamento plausivel que esse artista-estudante poderia ter, para resolver essa
situacdo incomoda, seria tentar identificar as origens do problema. Afinal, ele ndo teria
tido essa obsessdo antes, apenas alguns pensamentos estranhamente simpéaticos quanto a
figura profissional de ascensoristas. Quando teria comecado? — essa poderia ser uma
pergunta util.

Digamos que toda a situacdo obsessiva em relacdo ao ascensorista, e aqui nos
referimos a simples ideia repetitiva de um ascensorista sem rosto ou roupa definidos —
apenas uma ideia sem forma — tenha se iniciado nos primeiros estudos visando o
Mestrado, e se intensificado posteriormente em sala de aula. Ora, talvez possa haver aqui
uma relagdo. Um artista de teatro provavelmente tem em suas atividades cotidianas um
uso diferenciado de seu corpo em relacdo as atividades corporais de um estudante, pois
ator € o que age, e as caracteristicas da educacdo institucionalizada ndo permitem a acao,
e sim a passividade fisica, relacionada talvez a uma busca de uma interiorizacao racional,
introspectiva e dissociada do movimento corporal.

O fildsofo espanhol Ortega y Gasset (1991) percebe essa contradi¢cdo no teatro,
entre corpos hiperativos, dos atores, e hiperpassivos, dos espectadores. Uma clara relagéo
pode ser feita entre a passividade/pacificacdo do corpo na plateia do teatro e na sala de
aula. O carioca Guilherme Veiga, em seu notavel “Teatro e Teoria na Grécia Antiga”
(1999, p. 27), ressalta a origem da palavra teoria no teatro, quando ‘tedrico’ era o
espectador da tragédia, um paralelismo também explorado por Fernando Santoro (1994,
p. 18). Sendo assim, a excepcionalidade causadora do ascensorista, que parecia
desconectada da realidade e surgida de uma dimensao independente da existéncia objetiva
das coisas, poderia na verdade estar associada a fatos bem reais e relacionados ao corpo,
e a sua utilizacdo no compartilhamento do espaco, e talvez a fatores simbolicos
relacionados. A figura de um ascensorista em seu trabalho traz a ideia de uma restricao
corporal extrema, uma hiperpassividade corporal andloga a do teorista ou do espectador
do teatro. Analisemos quem séo 0s ascensoristas. Uma imagem simbolicamente relevante
para expressar uma transicdo da utilizacdo do corpo, de homem de teatro hiperativo a

teorista corporalmente hiperpassivo, talvez?
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A profissdo de ascensorista se desenvolveu junto com o progresso vertical da
engenharia nos Estados Unidos, pela necessidade de transporte de grande quantidade de
pessoas e cargas nos arranha-céus da cidade de Chicago, no final do século XIX (BELLS,
2018). Os primeiros elevadores mecanicos eram operados por um sistema de comando
que consistia numa meia-manivela que punha o elevador em movimento e aumentava a
velocidade na medida em que o operador movia a manivela em direcdo a si. A operagéo
de um equipamento com tais caracteristicas exigia destreza e oferecia riscos potenciais,
entdo a solucdo mais adequada foi a incorporacao de um profissional ao elevador, mesmo
com as desvantagens representadas por sua presenca, e o consequente lugar a menos no
elevador.

N&o é dificil imaginar que um ascensorista por demais corpulento nao teria grande
sucesso profissional, por uma inadequacdo fisica ao servico. Um profissional
verdadeiramente eficiente para o servico ndo poderia ocupar muito espago no elevador.
O ascensorista, portanto, € alguém que adequa seu corpo a sua funcdo, ndo apenas nos
padrdes de movimentacdo, mas em um processo de restricdo antinatural do corpo a
exiguidade do espaco.

Além das caracteristicas da disciplina restritiva do corpo no espaco, que poderia
oferecer um paralelismo entre a nova configuragdo corporal de um artista do teatro ao
enfrentar as exigéncias fisicas de sua nova funcédo de estudante e dessa maneira motivar
a insistente imagem incomodativa, existiria alguma outra analogia possivel entre um
ascensorista e um estudante ou um pesquisador? Ou qualquer profissao intelectual?
Afinal, ha uma ampla gama de profissdes intelectuais em que os profissionais
desenvolvem uma disciplina espacialmente restritiva para seus corpos. Seria essa a Unica
conexdo, corporal e espacial?

Em O Capital, Marx discorre sobre o adestramento do trabalhador, para se adaptar
as maquinas, que, por sua vez, seriam adaptacdes técnicas aperfeicoadas (mais produtivas
e poupadoras de salario) dos movimentos mais sofisticados dos artesdos, que além do
mais aliavam ao seu fazer o conhecimento do que estavam fazendo. As maquinas seriam
uma apropriacdo do saber do artesdo pelo capital e uma reconfiguracéo da acéo fisica do
trabalhador num sentido repetitivo, mecanizado, para o qual o trabalhador, em sua nova
funcdo de operador ou complementador da atividade da maquina, devera por sua vez
adaptar seu corpo. Parece um moto perpetuo com efeitos determinantes para a produgéo

de sentido, em que o trabalhador e a maquina se misturam, em beneficio da legitimidade
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simbdlica e da valorizacao do capital em relagdo ao trabalho, nas identidades de criador
e criatura, com enorme potencial ficcionalizante dessas relagdes.

O ascensorista é importante para que o elevador faca 0s movimentos corretos,
descrevendo as trajetdrias mais relevantes do ponto de vista do transporte maximamente
aperfeicoado de pessoas pelo prédio. Seu conhecimento especifico trata de quando abrir
ou fechar as portas, colocar o elevador em movimento ou manter parado, e qual trajetoria
escolher entre duas Unicas opgBes possiveis (para cima ou para baixo). E, em dltima
analise, um gestor de importante recurso, a energia, que coloca as portas e o elevador em
movimento. Para tomar decisdes, deve se basear na necessidade-fim de seu trabalho, de
movimentar as pessoas sem que ninguém tenha que se deter por muito tempo em sua
trajetdria. Paradoxalmente, mantém seu corpo restrito em um pequeno espaco dentro do
elevador, e mantém o elevador (com seu corpo junto) numa trajetoria extremamente
repetitiva, para que outros possam se movimentar sem as mesmas restricdes, seguindo
suas trajetorias apds o uso do elevador.

A administracdo do movimento do elevador se da através de ferramentas de
controle, que talvez possam, com um exercicio de imaginacdo, ser equiparadas aos
mecanismos de utilizacdo da linguagem em que se limita a0 maximo as possibilidades
semioldgicas em nome da eficiéncia da energia comunicacional, com propdsitos
especificos. Assim talvez seja possivel estabelecer uma correspondéncia simbdlica entre
0 painel do ascensorista e 0 uso da linguagem na teoria, com vocabularios técnicos, e
chegando ao cartesianismo informacional absoluto dos vocabularios controlados. O
painel do elevador é um mecanismo de controle que concentra e simplifica a interacdo
dos usuarios com as complexas operacGes fisicas e quimicas da conversdo da energia
elétrica em cinética, e outras operagdes mais ou menos complexas, relacionadas a
adequacao do veiculo e da trajetoria as suas especificacdes de finalidade, incluindo
critérios de seguranca que foram considerados na invencao dos elevadores, mas de que
absolutamente pessoas ndo-especializadas ndo nos fazemos conscientes ao lidar com eles.
Nas maos do ascensorista estdo uma alavanca, em que 0 movimento é escalonado por
velocidade entre zero e dez, e/ou botBes correspondentes aos andares ou as operacoes
requeridas (parar, abrir porta, soar alarme etc.). N&o haveria grande problema na operacao
do elevador se 0 ascensorista ndo soubesse falar a lingua dos passageiros, por exemplo.
Bastaria ele conhecer um vocabulério limitado de palavras, correspondente a limitagdo

de opgdes de que dispbe atraves de seus controles. Como 0s teoristas em seu processo de
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processo de definicdo e classificacdo, os ascensoristas lidam com simplificacGes de coisas
complexas (com proposito definido e louvavel, da eficiéncia informacional), um léxico
préprio e um conhecimento especifico que ndo precisam ser constantemente recordados
para execucdo do oficio, e que sdo incorporados aos seus atos cotidianos. Também sao
ambos simplificadores, em nome do uso social de seu conhecimento, com todas as
diferenciaces cabiveis: enquanto o trabalho do ascensorista se caracteriza como trabalho
repetitivo, o trabalho do teorista deveria ser criativo, demandante da suspensdo do fluxo
das percepcdes para identificar regularidades, causalidades, relagdes etc. — mesmo que as
estruturas institucionais legitimamente responsaveis pela gestdo do trabalho tedrico
passem sempre a determinar mecanismos de controle (sejam conscientes ou
inconscientes, simbdlicos ou materialmente objetivados) que limitam a disponibilidade
de tempo dos trabalhadores da teoria com trabalhos repetitivos. Os dois processos podem
ser entendidos como uma perda voluntéria de liberdade (de movimento, ou de defini¢cdes
de coisas complexas) em nome do bem comum (todos chegarem ao seu destino de
maneira rapida e coordenada, ou a utilizacdo das definicdes e classificacBes para
entendimento das coisas).

Outras relagfes poderiam ser tracadas aqui entre a vida do artista de teatro
adequando-se a nova atividade de teorista e 0 nosso ascensorista. Um artista de teatro
poderia talvez perceber muitas semelhangas entre o cotidiano de um ascensorista e de um
pesquisador.

Nesse ponto do texto alguns intelectuais poderdo sentir-se revoltados com a
comparacdo com uma profissdo subalterna e socialmente menosprezada, mas
seguramente qualquer impressdo desfavoravel contida nessa comparacao tera sido mera
reproducdo de disposicBes classistas, mais ou menos consciente, e com configuracbes
simbolicas relacionadas com hierarquias imaginarias, que ndo deveriam existir como
elemento valorativo de seres humanos. A profissdo de ascensorista, além disso, é
extremamente Util e necessaria. Pelo menos nos elevadores mais antigos.

Um ascensorista, como um teorista, € um classificador da informac&o. Ele parte
de um input no sistema, acionado pelo passageiro que chama ou entra no elevador, uma
informagdo inicial que pde o sistema em movimento. A partir dai, deve decidir se aceita
ou ndo a requisicdo do usuario (que pode acontecer em diversas situacdes, de falta de
condicBes de seguranga, ou da necessidade de outra trajetoria prioritaria, ou da

inadequacdo do usuario as condigdes requeridas para o uso do servigo etc.), se faz a
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trajetoria solicitada ou se a adapta as necessidades de outros passageiros (sob critérios de
relevancia, de eliminacdo da redundéancia, da relagdo entre custo e beneficio da ativacdo
dos mecanismos — em ultima analise, classificando os inputs de acordo com o valor do
output final, em termos de movimentacdo do passageiro). As informac@es coletadas sdo
classificadas de acordo com as finalidades de seu trabalho, em uma hierarquia que deve
ordenar a gestdo dos recursos, baseada numa atribuicdo de valor que tem como
fundamentacéo e objetivo final o auxilio aos usuarios para que alcancem seus proprios
objetivos. No caso, esse objetivo é a sua mobilidade em direcdo aquilo que os move: seja
salvar o planeta ou cometer um genocidio.

Um artista do teatro seria levado a uma reflexdo dos motivos da escolha de ambos
os caminhos profissionais, o do teorista e 0 do ascensorista, imaginando as razfes que
levariam a escolher uma atividade determinante de tal restricdo dos movimentos, sejam
eles intelectuais ou fisicos. No teatro existe liberdade para imaginar, e comunicar o que
quer que se imagine, e de expandir 0 corpo no espago, mesmo em uma expansdo
anticonvencional dessa utilizacdo espacial, e de explorar amplitudes materiais e
simbolicas inexploradas, por inusitadas que sejam. A conclusdo plausivel, dada a
discrepancia entre liberdade e restricdo forcosa do movimento, € que as profissdes ndo
sdo escolhidas por causa dessas caracteristicas inerentes a participacao da pessoa, em sua
encarnacdo inequivoca através da presenca do corpo e da utilizagdo de corpo e
subjetividade, mas sim por fatores externos a psicofisica do exercicio da profissdo. Em
ultima andlise, sdo ambos processos adaptativos do corpo destinados a gestao de recursos.

Chegando ao fim da investigacdo que pretendeu partir de um relato, e também do
corpo e da sua inevitdvel vinculagdo a poténcia bruta, e verdadeiramente
incompreensivel, representada pelo poder da criacdo artistica ou intelectual, sobre (1) o
percurso de uma ideia desde seu estado amorfo, na etapa de sua proto-existéncia como
coisa no mundo, ao (2) processamento desta ideia utilizando recursos de memodria e
raciocinio (de maneira indivisivel, apoiada em representacdes socialmente construidas e
corporalmente processadas em impulsos de atracdo e repulsa), e (3) sua comunicagéo
através de recursos das linguagens especulativa e ficcional, e finalmente (4) sua existéncia
como coisa no mundo, percebe-se a utilizagao conjugada das trés faculdades, relacionadas
com os trés “ramos” da “Arvore do Conhecimento”.

Como trabalhador da linguagem ficcional, nosso personagem-artista teria

percebido que a linguagem utilizada para a especulacéo, para a teoria e para a ficcdo sdo
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as mesmas, e 0S processos mentais de sua elaboracao e recepcao também parecem ser 0s
mesmos. Apos a cria¢do de uma representacdo que seja imposta a vida e compartilhada,
ela se afirma a realidade, possivelmente mesmo que oriunda da mera imaginacéo ou de
parametros metafisicos desconhecidos e duvidosos, como, por exemplo, a imagem
original, biblica, da Arvore do Conhecimento do Bem e do Mal de que Addo e Eva
comeram os frutos que os expulsaram do paraiso (sobre isso ver SCHNEIDER, 2015),
parente, talvez?, daquela de Bacon, Diderot e D" Alembert.

Possivelmente, uma tentacdo acometeria nosso artista, talvez relacionada a uma
vontade de rebeldia quanto a qualquer constrangimento imposto externamente, ou contra
os padrBes consagrados regulados por valores mediocres — nesse estado qualitativo
estacionario possibilitado pelas negociacGes e comércios materiais e simbolicos dos
homens, entre a burrice e a inteligéncia maximas dos atores sociais de qualquer campo
ou momento historico diante do devir — seria, além de propor caminhos inusitados para
pensar sobre o que existe, a proposta de pensar sobre o que poderia vir a existir em
condicdes melhores possiveis. E a investigacdo sobre o porqué de ndo ser ainda desse
jeito melhorado.

Um ascensorista com espirito de artista, desses que contribuem com o curso das
coisas com uma visdo Unica e inusitada, provavelmente seria um inconformado.
Ambicionaria um elevador utopico, que ndo tivesse apenas pouquissimas opcles de
movimento, e onde ele ndo precisasse se tornar imperceptivel, como se ndo estivesse ali
um ser humano completo, que possa ser representado como sujeito e ndo apenas por sua
categorizacao e atividade profissional. No minimo, ele sonharia com um elevador com
um assento espacoso e confortavel, com uma janela aberta para uma paisagem sempre
variada, e possibilidades ilimitadas de trajetdrias; um painel de controle com linguagem
natural, que pudesse fazer por ele e por todos os usuarios as operagdes de classificacdo e
avaliacdo. Sem condicionamentos do corpo, que poderia se movimentar, sonhar e,
incluindo a totalidade das aspiracdes plausiveis de um individuo saudavel, relacionar-se
num nivel mais profundo e gratificante com os outros individuos que cruzassem sua
trajetéria. Mas sem, de maneira alguma, subverter a tarefa original do elevador, de
possibilitar a mobilidade de pessoas. Seria uma transformacéo, de um elevador em um
‘levador’ e do ascensorista em um companheiro de viagem dedicado a acompanhar cada
pessoa, e partilhar essa humanidade tdo falha e vulneravel durante os momentos de

compartilhamento da vida no convivio diario. Um semelhante ator social, com tal grau de
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liberdade, poderia, talvez, sonhar acordado, libertando a linguagem dos entraves que a
impedem de trazer a poesia para a vida, libertando a arte da oposicdo identificada por

Henry Miller:

Homem nenhum colocaria uma palavra no papel se tivesse a coragem de viver
aquilo em que acreditava. Sua inspiragdo é desviada na fonte. Se é um mundo
de verdade, beleza e méagica que deseja criar, por que pde milhdes palavras
entre si e a realidade daquele mundo? Por que retarda a acéo - a ndo ser que,
como outros homens, o que realmente deseja seja o poder, a fama, o sucesso.
(MILLER, 1974).

Ora, a poesia permite uma ampliacdo do espectro comunicacional, introduzindo
multiplos elementos para construgao de significados. As ditas ciéncias ‘duras’, no atual
panorama da inexisténcia de conceitos que deem conta da dindmica do real observavel
em escala quantica, ja assumiram a necessidade de metaforas para a comunicacdo dos
fendbmenos (MATLACK, 2017, passim). Imagens obtidas através de narrativas eficientes
oferecem modelos mentais para 0 pensamento, que atuam como pano de fundo para a
busca de um referencial em comum, obrigatorio para o estabelecimento das condicdes
linguisticas para a comunicacao eficiente, ou para a legitimacao social de qualquer saber.

Aqui deve ser feita uma pausa no desenvolvimento da narrativa, para
consideracdes metodoldgicas e formais. Os rumos e objetivos desta investigacdo nao
estdo situados na esfera do livre desenvolvimento da imaginacao, mas da busca tedrica,
em torno de um tema instigante: como € possivel acreditar-se em tanta mentira?

O texto deve ser marcado com as datas em que foi concebido, elaborado e
finalizado, ja que o enquadramento historico tem sido determinante para os rumos da
pesquisa. O plano de trabalho foi esbogado apos a elei¢do do Presidente Jair Bolsonaro,
no final de 2018, buscando uma aproximacao entre teatro e Ciéncia da Informacéao (CI)
que pudesse iluminar determinados dilemas especificos do ensino de teatro. Durante o
ano de 2019, uma mudanga de rumos aconteceu com o mergulho necessario em alguns
temas centrais da Cl, pois uma determinada relacdo entre as duas areas se impunha a
curiosidade do pesquisador: a mentira era essa relacdo. A escritura para a qualificagéo
tomou forma durante os primeiros meses do isolamento social provocado pela pandemia
de Covid-19, em 2020. Seu desenvolvimento aconteceu em um ano inteiro de isolamento
radical e solitario, embora agradavel na maior parte do tempo, ao lado de duas cadelas,
duas galinhas e um galo.

O desenvolvimento da forma textual que as presentes linhas trariam em seu
tratamento definitivo sempre foi uma questéo quente na etapa de pesquisas. A consciéncia

progressiva dos codigos da escrita académica, e sua fartura de marcadores discursivos de
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adesdo a nichos conceituais (que também se referem a grupos politicos) e recursos
potencialmente ficcionalizantes, trouxe sempre a inquietagdo: como romper com
tradicOes arraigadas sem deslegitimar-se? Até que ponto tais mecanismos, em ultima
analise destinados a gestéo eficiente de recursos informacionais, seriam justificaveis, e
até que ponto seriam ferramentas de poder injustificaveis diante das necessidades desta
investigagdo? A opg¢do mais conveniente deve reconhecer os codigos de engajamento,
valorizar as acdes de pertencimento ou legitimagédo, e a0 mesmo tempo submeter cada
conclusdo ao escrutinio da duavida metddica, descartando os elementos ficcionais se
possivel.

A opcdo de incluir a histéria do ascensorista se justifica como um trecho
transicional, alusivo a determinadas decis@es sobre a escritura desta dissertacao.

A investigacdo sobre o embuste deve levar em conta 0s recursos potencialmente
embusteiros, e recuséa-los; mesmo com toda a compreensdo da funcdo, ou mesmo da
necessidade, de estratégias de legitimacdo e pertencimento para o circuito da informacéo,
até sua utilizacdo/transformacdo. Isso determina o aprofundamento sobre a cognicédo
humana, e sobre a transmissdo social dos conhecimentos, tentando um aprofundamento
nos limites corporais de nosso processamento de informagBes, em busca de
condicionamentos que nos obscuregam a razdo e tornem-nos Propensos a Sermos
enganados.

Quem escreve (e quem I&) € um corpo. O corpo, em uma investigacdo sobre a
mentira, deveria ser um balizador, talvez como instancia minima potencialmente
inficcionalizavel, e, portanto, uma aposta segura em termos de valor-verdade. Ndo que
nossa visao do corpo ndo possa ser contaminada pelos contetdos simbdlicos associados.
Talvez, tentar definir corpo como aquilo que materialmente esta sob a pele de cada
individuo, como wuma delimitacdo potencialmente anulante de atribuicGes
ficcionalizantes, possa ser uma boa opgéo. Para justificar essa escolha que pode parecer
radical, deve-se fazer a transi¢do, mais sutil, a outro tipo de escrita, em que o “eu” que
escreve, e as circunstancias da escrita, se revelem completa e profundamente.

O tema escolhido parecia simples, associado ao surgimento e disseminagdo dos
termos fake news e pos-verdade na cena politica. Desde o inicio do processo, ndo foi
assim. O ascensorista do relato foi um acontecimento real. Como se o corpo cobrasse um
preco em imaginacao para a sua perda de liberdade e movimento, como se uma rebeldia

se instaurasse, 0 ascensorista passou a dominar boa parte dos pensamentos deste autor no
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inicio do processo de estudos. S6 foi possivel apazigué-lo com a escrita, um texto
introdutério e um monologo sobre o ascensorista. O texto introdutério, modificado, foi
adaptado para este apéndice. O mondlogo vird no Apéndice B, e foi escrito para o ator
Luiz Carlos Persy, que em certo momento, enquanto eu escrevia, me revelou que o0 nome
de batismo de seu avd materno era Ascendino Simplicio.

De onde surgiu o personagem desde entéo batizado com nome e sobrenome como
Ascendino Simplicio? Claro, ele s6 passou a existir através do trabalho das méos e do
pensamento deste autor, portanto seu criador. Entretanto, o Ascensorista antecede
qualquer elaboracdo consciente. As tantas coincidéncias que oferecem um sentido para a
narrativa devem ser postas em ddvida na presente investigacdo, pela suspeita de que a
criacdo de sentido e atribuicdo de agéncia a entes diversos seja uma funcdo da mente, que
pode nos induzir a erros. Coisas que parecem claras devem ser problematizadas,
questionadas, para a seriedade da investigagcdo no tema escolhido.

Afinal, existe a possibilidade real da constru¢do de um conhecimento sobre o real?
Ou nossa cognicdo estaria comprometida irremediavelmente, confinada numa moldura
de trocas simbdlicas irracionais e inconscientes?

A conclusdo em que se fundamentou o trabalho subsequente a tais indagacdes é
de que a crenca na verdade é obrigatoria para aqueles que acreditam na mentira. Embora
a comprovacao definitiva da verdade esteja submetida aos limites de nossa observacgéo
consciente, e da nossa possibilidade de processamento da informacéo obtida, a mentira é
facilmente comprovavel: se eu digo que sou um “sapo das arvores”, estarei mentindo
deliberadamente. A comprovacdo empirica da existéncia da mentira tem a consequéncia
I6gica da existéncia da verdade, mesmo que ndo a conhegcamos. Para mentir
deliberadamente, ha que conhecer-se a0 menos uma versao aproximada da verdade, para
poder afastar-se dela e mentir. Ndo sou um sapo da arvore. Mas o0 que serei eu? A
abordagem ontolégica do tema néo teria um desenvolvimento adequado por parte deste
que escreve, ndo um filésofo, mas um ator em uma investigacdo na area da Ciéncia da
Informacéo. Estabelecam-se os limites da abordagem, pois. O objetivo ndo deve ser a
definicéo perfeita do real ou da VVerdade, mas a investigacdo sobre aquelas defini¢Ges ou
narrativas sabidamente imperfeitas. Uma busca da mentira, ao invés de uma busca da
verdade. E, portanto, uma “via negativa” que define os rumos do trabalho: a investigagio
deve tocar superficialmente na evolugdo do pensamento filosofico sobre a verdade, em

seus aspectos ontoldgico, epistemoldgico e axiolégico, mas tendo como fio condutor a
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mentira, mais fécil de identificar, e que tem possibilidades reais de comprovacao
empirica.

Essa “via negativa” esta presente em uma cena do filme “O Enigma de Kaspar
Hauser”, dirigido por Werner Herzog (1974). O protagonista Kaspar, que havia crescido
em situacdo de isolamento absoluto, sem contato com outros seres humanos e sem ser
apresentado & comunicacdo verbal até os 16 anos de idade, estava sendo ensinado
intensivamente, ja ha algum tempo, por um professor de l6gica, quando este Ihe propde
um enigma: imagine uma pessoa que chegasse a uma encruzilhada entre dois caminhos,
que levariam a duas cidades — uma onde todos 0s moradores s6 falassem a verdade, e uma
em que todos os moradores seriam mentirosos. Qual pergunta teria que ser feita para
chegar a cidade da Verdade, sem saber se o interlocutor falaria a verdade ou mentiria?
Apenas uma Unica pergunta poderia ser feita. A resposta do descondicionado Kaspar é
fascinante, porém desdenhada pelo professor: ele diz que perguntaria se o interlocutor é
um sapo das arvores, e se ele dissesse que sim ele saberia que ele viria da Cidade da
Mentira. N&o é essa a logica aceitavel do sistema mental do professor. A resposta que ele
apresenta € igualmente fascinante, e muito engenhosa, e quase temos preguica de tentar
entender o que ela diz: “se o senhor viesse da outra cidade, responderia ‘ndo’ se eu lhe
perguntasse se vem da cidade da mentira?”. Deixaremos o enigma de Kaspar Hauser sem
outro comentario (até porque o mais delicioso dessa construcdo é nos obrigar a passar
pelo processo ficcionalizante de imaginar-se em situacdes hipotéticas de diversos
personagens, e articular especulativamente o pensamento), além de dizer que a busca da
verdade passa, nesse caso, pela operacionalizagdo da mentira (ficgdo). Num panorama
onde verdade e mentira ndo se distinguem, a ficgdo é a certeza da mentira, e um solo firme
para pensarmos o presente sem esconder sua “qualidade alucinatéria” (TAUSSIG, 1993).
A imaginacdo artistica talvez seja a plataforma adequada para lidarmos com ameacas, e
também projetarmos um futuro, igualmente sem precedentes.

No isolamento do Novo Coronavirus, com todas as estruturas socioculturais que
forneciam a base de nossa sociedade comecando a falhar, estas linhas foram escritas. Uma
avalanche esta acontecendo, e existe um corpo ameacgado. Bilhdes deles, na verdade. O
fendmeno social do isolamento bioldgico ainda calcula a fatura que as proximas geracoes
pagardo. Nao ha uma previsdo possivel, nesse momento. Mas ha uma andlise de
conjuntura a ser feita e refeita, e incluida no balango geral da busca incessante, necessaria,

metddica, pela mentira, como uma conclusdo possivel e desejavel para a investigagdo
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tedrica, destinada a um presente que deve ser pensado em bases necessariamente distintas

do passado.
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APENDICE B: O ASCENSORISTA

O palco é o espaco de um elevador. Figurantes podem ser utilizados para simular a
entrada e saida de passageiros no elevador.

ASCENDINO SIMPLICIO - cerca de 50 anos de idade, vestido com uniforme de
ascensorista de hospital.

CENA UNICA

ASCENDINO entra lentamente no espaco do elevador. Parece interessado por
cada pequeno detalhe, e um pouco melancoélico. Passa os dedos por cima das teclas do
painel de controle, e tira uma poeira da quina da parede, que enrola com o dedo e joga
para fora do elevador. Faz uma pequena pausa, encarando o publico, tira a méascara,
dobra, coloca num saquinho e depois no bolso.

ASCENDINO - Quando eu tinha 25 anos um amigo me disse que tinha um tal de
concurso publico, e me deu o edital publicado. Tinha vaga para um monte de coisa, e as
regras do concurso, naquele papel. Eu tinha acabado o Ensino Médio e ndo tinha passado
no vestibular, entdo estava mesmo de bobeira. Vi que tinha vaga para ascensorista de
um hospital.

Li o edital de cabo a rabo, e encontrei um manual do concurso. Soube que tinha
pouco inscrito para o cargo, porgue era de nivel fundamental e eles tinham posto de nivel
médio no edital, entdo ndo tinha muita gente de nivel médio que queria ser ascensorista.
Isso naquele tempo, porgue hoje se abrisse esse concurso dava até doutor.

Passei, sei 14, umas duas semanas me preparando para esse concurso. E isso me
levou ao meu trabalho de toda a minha vida, aqui, no comando deste elevador da marca
Schnitzer modelo turboeletro de engrenagem infinita, com velocidade de 600 metros por
minuto e capacidade para 1200 quilogramas, “ten feet by ten feet by ten feet”... mentira:
dois e vinte por um e cinquenta de tamanho, dois e quinze de altura, duas portas. Espacgo
suficiente para caberem duas macas e dois maqueiros, além de mim - e nada mais. Sem
as macas, espaco para doze pessoas... aglomeradas, infelizmente... treze comigo.
(pequena pausa) Um pequeno banguinho retratil acoplado a parede do equipamento me
fornece um lugar de trabalho. Permita-me me apresentar: meu nome de batismo é
Ascendino Simplicio, e eu sou 0 ascensorista, que 0 conduzird em seu percurso desta
noite. Pela ultima vez.

(abre o banquinho, e comeca a falar como se fosse uma narragdo com um

sorriso protocolar no rosto)
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Ao iniciar seu trabalho, um bom ascensorista deve verificar o estado do
equipamento. No caso, uma inspe¢do visual dos equipamentos elétricos e mecanicos...
(verifica itens técnicos do teatro: confere luzes, sobe e desce uma vara cenografica etc.)
Tudo funcionando bem.

(volta a0 banquinho, olha detidamente para este, mas ainda ndo senta. Volta
novamente a aten¢do para o publico.)

Sim, porque eu sou do tempo que ascensorista tinha uma formacéo. Ndo é como
hoje em dia, que qualquer... qualquer... sistema eletrénico... qualquer pessoa... pode fazer
0 servico. Esse elevador aqui, ja tinham falado em modernizar (fala a palavra com
desdém) um monte de vezes, mas ai, ia fazer o que com o0s ascensoristas? Um ja tinha se
aposentado, mas tinha trés ainda. Tudo funcionario publico concursado. S6 que os trés
concursados nao cobrem o plantdo todo, e o elevador do jeito que é ndo da para funcionar
sem ascensorista, entdo eles contratam esses terceirizados... Mas eles ndo tiveram
treinamento nenhum, ndo viveram o que a gente viveu. N&do sabem quanta coisa pode

acontecer num dia de trabalho comum de um ascensorista.

(foca de novo no banquinho, como se estivesse evitando olhar para ele até esse
momento. Em seguida ajeita a bunda e senta, pomposamente)

Quando eu cheguei aqui eu ficava incomodado com o banquinho. Muito duro para
minha bunda ossuda. E quando o elevador chega na capacidade maxima? A coisa fica
apertada mermo, eu fico prensado aqui na parede, e l& vai bolsa e mochila na cara, 1a vai
piroca ro¢ando no ombro. N&o, porque as pirocas rocando € que sao dose. O cara finge
gue ndo sabe que aquela pirocona ta rogcando no meu ombro. Tem um colega que gosta.
E um terceirizado. Assume mesmo. Diz que é o x da quest&o. Sei 14 o que ele quer dizer
com isso. D& um risinho safado e diz que é o xis da questdo. Mas o que eu entendo é que
ele gosta da coisa, que é por isso que ele trabalha aqui. Olha s6!? O que é especialmente
ruim para mim é especialmente bom para ele, ndo é mesmo? Vai entender. Eu costumava
dizer que esse era um destino que eu ndo desejaria nem para meu pior inimigo, e vejam
sO: o terceirizado me mostrou que eu poderia desejar isso para ele como uma grande
vantagem... (pausa)

O banquinho néo é tdo ruim. Meus antepassados trabalhavam em posi¢cdo muito

pior. Nossos antepassados, de todo mundo, ficavam agachados ou encurvados no tempo,
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plantando. Aqui fica-se sentadinho, no ventilador. Eu tenho o maior orgulho do meu
trabalho. N&o existe mais. Quantos ainda podem se dizer ascensoristas profissionais? Hm!
Eu sou um poupador de energia. Energia € uma coisa séria, amigo. Todo mundo fala de
energia o tempo todo, tem guerra e o escambau. E eu poupo, administro direitinho. Meu
elevador ndo para quando esté cheio, para comegar. O maior consumo de energia acontece
quando o elevador estad parado e comega a andar... Sabe aquele papo de sair da inércia?
Entdo! Eu fiz Ensino Médio, eu sou estudioso! ...entdo o maior mal a ser evitado é a
parada desnecessaria, e isso eu atendo completamente. Simplesmente ndo acontece. O
botdo DIRETO permite anular todas as chamadas, e ir direto ao térreo ou aos andares
escolhidos. Esse botdo fica dentro de uma portinha que sé o ascensorista tem a chave. Ta
entendendo? Esse botdo é so do ascensorista, ndo vai ter nunca esse botdo no elevador
inteligente, mais sofisticado. E um atalho, em que vocé suspende todas as instrugdes e
manda ir direto para onde quer que vocé queira ir, sem parar em lugar nenhum. Nao é
dificil escolher: quando ndo tem mais vaga e todos vao para 0 mesmo andar (geralmente
é o térreo), eu aperto 0 DIRETO, depois o andar, e ele anula todas as trajetdrias anteriores
e segue pela trajetoria escolhida! Ou entdo quando tem paciente acidentado, que precisa
de urgéncia. Mas nesse caso ndo € por critério de economia de energia, é de prioridade.
(pequena pausa) Néo é simples, mas ao mesmo tempo genial? Eu ainda gosto muito da
sensacdo da clareza da decisdo a ser tomada, quando eu vejo que estdo reunidas as
condicdes para apertar o botdo DIRETO. Ah! Ndo tem davida, ndo tem vacilacdo
nenhuma. Na vida da gente tudo é ddvida, tudo obscuro. Nunca sabemos direito o que
fazer. Mas ali, naquela situacdo? T4 cheio? DIRETO!

E a sensacdo de poder? Ali naguele momento quem esta no controle sou eu. Na
vida a gente nunca controla nada, ndo ¢ mesmo? Mas ali... Aperto o DIRETO e ele s6
obedece a mim. Claro, tem que ser criterioso, tem que saber mesmo que todo mundo vai
para 0 mesmo lugar, sendo o que acontece, além do desperdicio de energia, € uma
reclamacdo do passageiro, com razdo. Os temporarios fazem isso direto. Ficam com a
cabeca nas nuvens, e esquecem que tem um passageiro que nao esta indo no mesmo
caminho dos outros. Ai a coisa pode ficar feia. Além das pirocas, € outra coisa chata do
trabalho. Reclamacdo do usuario. Mas s6 acontece quando vocé da bobeira. Porque o
normal € ninguém nem notar o ascensorista. Se vocé fizer seu trabalho bem, ninguém vai
nem notar que vocé existe. Quer dizer, tem os que percebem, que falam com a gente, que

dao valor. Mas se ninguém nem notar eu ndo fico triste ndo. Fico até orgulhoso. Quer ver
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todo mundo te notar? Faz um monte de merda, para nos andares errados, deixa de parar
nos andares pedidos, para vocé ver... todo mundo olha para vocé, no ato.

O ascensorista t4 aqui para ajudar as pessoas a se deslocarem melhor. E um
momento em que, para elas circularem com liberdade, tém que passar por este elevador.
Ficar paradinho um pouco para poder chegar rapido aonde quer. N&o é curioso? Parece
uma contradigéo. E todo mundo entende isso direitinho, sempre fico abismado como as
pessoas obedecem sem questionar. Aqui eu preciso garantir uma ordem, para ajudar a
todo mundo. Se cada um quer chegar em seu destino mais rapido, de maneira mais
eficiente, eu tenho que coordenar. E raro alguém baguncar, em geral todo mundo obedece
direitinho.

Veja s6 como isso é diferente do que acontece na vida real: aqui todo mundo
obedece a necessidade de segurar as pontas, se restringir um momentinho para atingir
objetivos pessoais, integrando seus objetivos num processo coletivo, onde todo mundo se
respeita. Sempre fico pensando nisso. N&o é incrivel? Fico vendo as pessoas no meu
bairro, em todo lugar, desde as criangas até os coroas: todo mundo luta com unhas e dentes
para nunca aceitar restricdo nenhuma, ndo é mesmo? Tao disputando o tempo todo, em
disputa com a coletividade.

Se todo mundo participasse da vida social como usa um elevador, as coisas iam
ficar muito melhores. Ndo ddi nem nada, vocé se restringir um pouco para que todos
possam chegar aonde querem.

Mas, quer dizer, na verdade nao é uma operacdo tdo simples usar um elevador. Se
vocé pega alguém que nunca usou um elevador, talvez fosse complicado entrar numa
caixa metalica totalmente fechada, ficar entulhado com um monte de gente que vocé
nunca viu, e ser transportado sabe-se 14 para onde. O uso de um elevador depende de uma
série de competéncias socialmente adquiridas, e que passam de uma geracdo para outra.
O! Falei dificil. Mas € isso mesmo, eu me dou o direito a ser ascensorista sem ser burro.

Aqui no elevador a gente aprende muito: A observacdo do que esta acontecendo
é o ponto fundamental para decidir o que fazer, no meu trabalho e na vida. As vezes vocé
pode errar, porque errar € humano. Mas 0 ascensorista s € Util se ele toma decisédo. E de
preferéncia rapido. Ent&o ele tem que apostar numa interpretacdo dos fatos para agir. Tem
que decidir o que é verdade.

Quando a gente fala assim, sem um exemplo pratico na vida, as vezes pode ficar

dificil de entender. Mas o elevador me permite demonstrar algumas coisas de uma
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maneira muito bacana. E nesses anos todos, eu acho que eu tenho uma histdria para contar
sobre cada situacédo da vida.

Teve um dia desses, numa discussdo boba com o continuo do laboratorio, que ele
me acusou de dono da verdade. Eu estava tentando mostrar para ele que ele estava
divulgando uma fake news na rede social. Ele ndo aceitava, cabega dura. Brigou comigo
feio. Eu disse que eu sabia coisas sobre aquela situacdo que saiu no jornal. Minha tia tinha
trabalhado naquela organizacédo que ele estava criticando, e era uma coisa muito boa, que
atendia muita gente de graca. Eu sabia disso, porque minha tia tinha trabalhado la muitos
anos. E minha tia é uma pessoa de confianga, integra a vida inteira. Entdo a informagéo
dela vale muito. E verdade o que ela falou. O continuo do laboratorio tinha uma noticia
de um desses sites com fake news, e ficava espalhando mentiras sobre a tal da ONG. Eu
tentei mostrar para ele que eu sabia mais do que ele sobre o0 assunto, mas ai ele me acusou
de dono da verdade. Dono da verdade é um sujeito que € o cdo. E o que impde seu ponto
de vista, autoritario. N&o era isso que eu estava fazendo. O cara quando me acusa de dono
da verdade eu ja entendo que ele é o meu inimigo, ndo € amigo. Porque amigo nao se
sente atacado quando o outro diverge. Quem ataca é o inimigo. E se o cara acha que eu
vou atacar, ou me ataca, € que ELE é meu inimigo...

Nesse momento da conversa com o continuo do laboratorio, aconteceu uma coisa
incrivel. O elevador parou, do nada. Eu sabia exatamente o que tinha acontecido, mas ndo
fiz nada para consertar. Parece que foi uma coisa encomendada, para eu ensinar uma
coisinha para o cabeca dura do meu colega. Parou geral, ficou congelado entre dois
andares. O continuo passador de fake news foi logo perguntando: “vocé nao vai fazer
nada?”. E eu: “ah, fiquei com medo de ser chamado de dono da verdade. Quis deixar para
vocé resolver”. E ele, assustado: “eu, como assim?, eu ndo sei consertar isso”. “Ah, €7,
eu disse, “sou EU quem tem a informagao correta.” (cara de espertalhdo)

Té& vendo como o elevador ajuda a entender umas coisas? E que o elevador
simplifica coisas que sdo complicadas. E ai, para mim, que fico aqui o tempo todo, esse
elevador e seus controles se tornaram como que um... um molde... um... um modelo
mental. Eu entendo 0 mundo a partir daqui. (pausa) Eu na vida sou um ascensorista, a
vida inteira. Minha tarefa aqui € a de simplificador, eu junto com a maquina. NOs
simplificamos. Pensando bem, essa é a tarefa de um montdo de gente. Olha, nunca tinha
pensado nisso. Somos simplificadores, uma raca de simplificadores. Professores,

teoristas, matematicos, fisicos, economistas. Todos envolvidos num processo de



174

avaliacdo e classificacdo das informacgdes... Os artistas, talvez eles escapem. Talvez a
poesia esteja num lugar diferente, sei 1a. Entre a simplificacdo do mundo e o seu oposto,
a complexificacdo, uma certa obtencédo de densidade, sei la. (ri sozinho de suas ideias, e
balanca a cabeca, quase incrédulo consigo mesmo)

Essa ideia de coisas que sdo simplificadas, eu gosto muito. VVou explicar porque
eu digo que sou um simplificador, junto com a maquina. Sou um classificador. Um cara
que classifica, que avalia. E isso € um processo simplificante do caos que é a realidade.
Um processo de énfase ou descarte de informacgGes, de acordo com objetivos mais ou
menos conscientes. Parece complicado, e €. Mas eu vou simplificar. Ascendino Simplicio
vai te levar nesse caminho, simplificando.

A gente anda de elevador como se isso fosse natural, e ndo se detém para analisar
0 que esta acontecendo. O que esta acontecendo no mundo real, fora das estruturinhas
que nossa mente esté viciada em ver, a gente nem repara. O que acontece quando a gente
aciona o botéo do elevador? Parece simples, mas ndo €. Foi simplificado para vocé, para
poder utilizar. Cada vez que apertamos um botdo de elevador detonamos uma série de
processos fisicos e quimicos extremamente complexos. Em algum lugar do planeta a
energia elétrica foi gerada a partir de uma transformacéo de energia térmica ou cinética
em eletricidade. Para realizar esse processo, foi necessario coordenar uma série de
conhecimentos, instrumentos e ainda outros processos, que sdo o resultado das
colaboragbes humanas em grandes contingentes, historicamente acumuladas e
aperfeicoadas. Mesmo para transmitir a eletricidade desde a usina geradora até o
consumidor final, que vai transformar de novo a energia elétrica em cinética para
controlar os motores do elevador, o nivel de sofisticacdo dos processos e produtos
necessarios para essa transmissao € incrivel: pense na mineracdo do cobre e extracao do
petrdleo para fazer cabos e isolamento. Tem que cavar fundo, com tecnologia e risco de
muitas vidas, para fazer a porcaria do fio que conduz a eletricidade, vé s6! A operacdo
humana é incrivel, quando a gente vé desse ponto de vista do conhecimento acumulado

por geracdes... Mas toda essa complexidade ¢ simplificada ao extremo no elevador.

(O DISCURSO TECNICO SUBSEQUENTE DEVERA SER CONTRASTADO
COM IMAGENS DE HUMANOS EM TRABALHO COLETIVO, E DE
ELEVADORES UTILIZADOS NA CONSTRUGCAO DAS PIRAMIDES DO EGITO E
DO PARTHENON, E DO USO DE MAQUINAS SIMPLES NAS CARAVELAS,
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NUMA EXIBICAO DO DESENVOLVIMENTO DO ENGENHO RELACIONADO A
EXISTENCIA ATUAL DOS ELEVADORES.)

Olhe s6 com que eu lido (e os usuarios do elevador nem notam, s6 pensam no
andar onde querem chegar)! O motor que leva o elevador para cima ou para baixo so6 faz
duas coisas: gira um eixo para um lado ou para o outro. Nesse eixo se enrola o cabo
principal do elevador. Enrolando o cabo o elevador sobe, e desenrolando ele desce.
Percebam a simplicidade desse motor. Um circuitinho com duas possibilidades. Deixou
a energia elétrica passar para um lado, o0 eixo gira para aquele lado. Deixou a energia
passar para o outro lado, o eixo gira na direcdo inversa. O elevador s6 tem dois
mecanismos funcionando: esse eixo que movimenta o cabo de tracdo e 0 motorzinho que
abre a porta. Energia elétrica entra no sistema e faz os dois motores se movimentarem,
um de cada vez: o das portas e da tracdo. Portas nunca abrem com o elevador em
movimento porque a energia elétrica e direcionada para um desses processos de cada vez.
Duas possibilidades de movimento: porta abrindo ou porta fechando, sempre com o
elevador parado. Elevador subindo ou elevador descendo, com portas fechadas. Falta de
movimento corresponde ao corte da alimentacdo do motor com energia elétrica,
provocada por interrupgdo no fornecimento (que pode ser causada por defeito no motor,
ou por um dos mecanismos de seguranc¢a que ninguém sabe que existem). Entdo aqueles
processos complexos sdo extremamente simplificados pela maquina, é para isso que ela
serve, para que possamos utilizar essas limitadissimas possibilidades de movimento
auxiliado pela mecéanica.

Mas o elevador, se tivesse apenas 0s controles que utilizam essas possibilidades
simples de movimentacdo do motor, seria uma ferramenta com um uso muito dificil.
Mesmo nessa simplicidade dos movimentos limitados, a sua eficiéncia e seu risco seriam
enormes. Foi preciso classificar os movimentos de acordo com a necessidade de
deslocamento dos usuarios, e estabelecer uma predefinigdo dos exatos movimentos que
deveriam acontecer para a eficiéncia do sistema.

O sistema de um elevador estabelece uma selecdo de movimentos possiveis,
coordenados entre si: a maquina que movimenta 0 eixo que puxa 0S cabos que
movimentam o elevador tem seu funcionamento limitado a uma série de movimentos
precisos, integrados com o abrir e fechar das portas. No meu caso, um prédio de seis

andares, as Unicas trajetorias possiveis partem do exato local em que a abertura das portas
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internas coincide com as portas externas do elevador, ativando-as ao mesmo tempo, e 0
elevador sd para nesses seis andares, no local exato. Claro, a ndo ser que ocorra uma falta
no fornecimento de energia, ai o elevador para aonde estiver.

Eu opero um painel de botées. Um vocabulario limitado de comandos possiveis,
predefinidos, de conceitos precisos. O botdo de nimero um corresponde a uma requisi¢éo
ao sistema de proceder o enrolar ou desenrolar do cabo de tragdo para que o elevador se
dirija aguele andar, abrindo as portas ao la chegar. O meu quadro de comando, com meus
botbes, me da opg¢des mais amplas do que os usuarios do sistema. Eu sou o encarregado
de coordenar o movimento do elevador visando sua méaxima eficiéncia, inclusive
energética. Os usudrios do sistema s6 tém direito a dois inputs. O primeiro acontece ao
chamar o elevador em seu andar, apertando o botéo, realizam um input no sistema que é
uma requisicdo de movimento em sua direcdo. O elevador tende a atender a esses inputs
na ordem do movimento, ndo importando a ordem dos pedidos. Se o elevador esta no
sexto andar, e alguém chama no segundo, ele se dirige ao andar requisitante, mas se no
caminho, dentro da mesma trajetdria, alguém mais chamar, ele vai parar.

O segundo input possivel do usuario no sistema € a requisicdo do destino. O
passageiro entra no elevador e anuncia o andar para onde deseja ser transportado. Eu
classifico essas informacGes, partindo dos inputs dos usuérios, e de acordo com uma
decisdo que eu acredito que utiliza a energia de maneira mais eficiente eu defino as
trajetérias. Meu critério principal é a relevancia do trajeto (no sentido de levar o maior
nimero de pessoas ao seu destino final). Eu tenho que eliminar a insignificancia e a
redundancia nos inputs, e substitui-los por um input baseado em uma avaliacdo
privilegiada do sistema todo e do universo de inputs. SO eu tenho esse ponto de vista

mais geral, que possibilita a tomada de decisao.

(FIM DAS IMAGENS SIMULTANEAS)

Minha mulher sempre goza da minha cara quando eu comeco a falar dessas coisas.
Ela diz que eu fico falando como se fosse um intelectual, mas que na verdade meu
trabalho € aturar peido dos outros. Nao deixa de ter um fundo de verdade. Os peidos e as
pirocadas s@o o pior, mas sdo mesmo parte da profissdo. SO que tem um lado muito

bacana. As pessoas esquecem dessa utilidade, de como a gente fica ali, paradinho,
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encolhido, aguentando peido e pirocada para as pessoas se movimentarem com mais
liberdade. (pausa)

Eu estive aqui hd muitos anos, esse era meu lugar. Passei por muita coisa. Ha
algum tempo, s6 pensam em nos de uma maneira ruim. Ascensorista, depois que
inventaram essa expressao ‘elevador inteligente’, virou sindnimo de burro ignorante. Sim,
porque se o elevador ¢ inteligente, e nos substitui... Mas eu ndo sou burro, ndo. Fico
lendo meus livrinhos quando o movimento esta tranquilo. Fui lendo esses anos todos. E
entendendo algumas coisas. Aprendo com 0s causos e aprendo com as palavras. Eu s
SOU UM mero ascensorista, mas posso ter ideias minhas se eu souber usar as palavras como
ferramentas para impor minhas ideias ao mundo. Ent&o eu li e sei um monte de coisas,
mas ndo gosto de ficar falando dificil. 1a me sentir ridiculo. Quer dizer, acho que as vezes
falo dificil. Mas é s6 para ser respeitado. Por isso eu tentei entrar numa faculdade, achava
que ia ser mais respeitado por ter um diploma. Passei facil para uma federal, mas nédo
aguentei duas semanas por la. Quando fui ler os textos, descobri que era igualzinho ao
meu trabalho no elevador. Nao esté vendo a rela¢do? Eu faco. O cara que escreve nunca
fala nele mesmo. Ele quer fazer as pessoas acreditarem naquela sabedoria que ele esta
escrevendo ali, entdo ele tenta soar como se fosse uma entidade impessoal, a voz da razao.
Nos textos tedricos nunca tem “eu acho”, ¢ tudo afirmacdo, com busca de uma
legitimacdo como verdade. Tudo isso é muito doido para mim. Eu faco a mesma coisa no
elevador. Eu fico pequeno, disfarco minha presenca, pela funcdo. A teoria tem essa
tendéncia, da ocultacdo do que é anterior as palavras: a pessoa que pensa, com 0S
interesses motivados pelo seu corpo. E eles também ficam classificando as coisas 0 tempo
todo, e simplificando: simplifica em uma definicdo, encaixa em uma classificacéo,
generaliza, e ai vai fazendo outras defini¢fes a partir dessa primeira. Os tais dos conceitos.
Conceito de cu é rola, meu camarada. Aqui entre nos.

Fiquei tdo intrigado pelas coisas que eu vi na universidade, que fui estudar mais
para entender. Ndo estudar aquelas coisas la que eles me indicavam, uns capitulozinhos
de texto que eu tinha que tirar cdpia, uma coisa horrorosa com cheiro de produto quimico,
muito diferente dos livros que eu estava acostumado a ler, e que tinham cheiro, gosto,
tato, por assim dizer. Ou mais simples, davam prazer de tocar e cheirar. O que eu fui
estudar foi o que eles faziam ali na universidade, todos aqueles professores e teoristas. E
eu tinha essa impressao marcante, de que eles faziam a mesmissima coisa que eu fazia

em meu trabalho. Se for falar bonito que nem eles falam na universidade, sai assim:



178

classificacdo valorativa da informac&o, visando em ultima analise a gestdo de recursos, e
submetendo a materialidade do corpo (que é uma coisa desejante, sei 14, é essa a
impressdo que tenho do corpo, de lugar e fonte de todo desejo) a um objetivo fora dele.
D4 para entender ou compliquei demais?

Pode parecer maluquice, e minha mulher diz que é, mas eu olho para um daqueles
professores e vejo um ascensorista. Ele restringe o movimento de seu corpo a um padréo
antinatural, como eu em meu trabalho. Afinal, o processo de aprendizado foi ja moldado
na imobilidade das escolas, e da concentracdo na leitura, restringindo os movimentos do
corpo. Para entender um texto ou escrever um, é preciso classificar as informacoes,
sabendo assim onde esta a énfase, o ponto principal dos argumentos, e quais Sao
argumentos de apoio ou fundamentacao.

O que eu ia dizendo que fui estudar foi a palavra teoria. Olha s6 que interessante:
a palavra surge na Grécia Antiga, na tragédia grega. Naquele momento, o ‘teérico’ era o
espectador do teatro. As duas palavras, teoria e teatro, na verdade tém a mesma origem.
As duas vém dessa ideia de observar de longe, de um distanciamento necessario ao
entendimento. Ai eu fui estudar um pouco mais sobre teatro, e descobri um livrinho do
Ortega y Gasset, conhece?, em que ele analisa o teatro do ponto de vista da diviséo entre
espectadores hiperpassivos e atores hiperativos. Essa hiperpassividade do corpo esta na
origem da teoria, uma coisa de contemplacdo, ndo é mesmo? O ascensorista também é
um hiperpassivo. To falando do uso do corpo no espaco, ndo me venha de sacanagem.
Corpo hiperpassivo e camuflado, disfarcado. Impulsos egoistas dissimulados. Sei ndo. No
elevador isso me parece a coisa certa a fazer. Mas ndo na teoria académica, que devia ser
para a gente conhecer as verdades... (pausa)

Eu penso muito, me diga se eu estou ficando maluco. Minha mulher, ja sabe, diz
que estou pirado da cabeca. Ela morre de rir. Ndo entende nada do que eu falo, mas se
diverte com minha cara. (pausa) Acho que ela vai gostar, que agora eu vou poder ficar
mais um pouco em casa. Tanta coisa louca que aconteceu esse ano.

Amanha eles iniciam a ‘modernizacdo’ do elevador, vai virar ‘inteligente’.
(aponta para si mesmo enquanto fala) Era burro, parece. (pausa) Acabou a carreira de
ascensorista na Secretaria de Saude. VVou ser absorvido por uma reparticdo, para fazer
outra tarefa. O chefe ja falou que como eu vou me aposentar em poucos anos, ele ndo vai

me dar tarefa nenhuma...
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O futuro, sé Deus sabe... Foi s6 eu sair da licenca e chegar no trabalho, primeiro
dia, hoje!, para ser comunicado. Eu estava de licenca ha um tempo. Peguei para
tratamento. Passei por um trogo escabroso aqui no servico. Deu trauma e o cacete,
mesmo! Como é que chama? Estresse pos-trauma? Sindrome do panico, essas porras. Me
meti numa cagada, que provocou essa rebordosa. Mas ndo foi minha culpa, s6 fiz o que
tinha que fazer.

Eu tava no plantdo noturno, que as vezes é mais louco, mas ganha um adicional.
Tava la tranquilo, movimento fraquissimo, de repente comeca uma correria. Duas
ambulancias do SAMU chegaram, com feridos. Transportei, junto com dois auxiliares de
enfermagem, duas macas para a CTI, uma com o cara apagado e todo ensanguentado e
outra com um garoto com um tiro na barriga, mas consciente, e falando. Ele ficava
repetindo que os PMs tinham pirado. Que eles tinham chegado atirando. Garoto bom,
com um ferimento grande e demonstrando coragem. Portugués correto, articulado. Mas
hoje em dia, quem sabe se € verdade essa histdria?

Levei os dois para o andar da CT], e desci para o térreo. Logo em seguida chega
uma viatura da PM com dois policiais numa situacdo muito esquisita. Os caras nem
falavam direito, pareciam drogados, sei la. Boca torta. Lobisomem, aquela coisa
horrorosa. Lembra do Collor na TV? Muitos aqui nunca viram essas imagens, do Collor
parecendo cheiraddo na TV. Os PMs estavam iguaizinhos. O garoto tinha falado a
verdade. De longe, antes dos dois PMs chegarem perto do elevador, eu ja tinha sacado a
deles. Tinham matado dois, execucdo brutal, e erraram o alvo. Cheios de pd, fizeram
merda. Estavam tentando se safar. Estavam tirando os “presuntos” do banco de tras, e
colocando numa maca para parecer que eles tinham socorrido. lam dizer que quem matou
foi bandido, eles s tentaram socorrer. lam querer deixar 0s caras mortos aqui e se mandar
sem registrar as mortes no nome deles. Muitos anos de hospital publico, a gente fica
malandro com essas coisas. No plantdo de um colega fizeram isso, deixaram 0s presuntos
como se estivessem vivos, e se mandaram sem registrar as mortes na operagéo. E ai o
médico se recusa a dar entrada no cadaver que ndo morreu na mao dele, e como é que
fica? O ascensorista é que toma.

Eu vi, entendi 0 que estava acontecendo, e tomei uma decisdo rapida. O seguranga
n&o ia barrar os PMs, e eles iam deixar 0s corpos no elevador e ir embora. Enquanto eles
ainda estavam envolvidos em tirar os corpos da viatura, eu fechei meu banquinho (fecha

0 banquinho), peguei minhas coisas e fui caminhando para longe do elevador. O policial
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mais velho dos dois me viu saindo de fininho e gritou: “para ai, ascensorista, leva esses
feridos aqui para o CTI! E caso grave.” Argumentei qualquer coisa, que tinha dado a
minha hora e minha carona ia sair, e disse que ele podia subir, que estava no automatico.
O PM ficou valente, acho que a travacdo deixava brabo. Fiquei com medo, mas eu é que
ndo ia levar os cadaveres para cima na minha propria responsabilidade. Disse: t&
funcionando sem ascensorista, € s levar 14 no quarto andar.

Os dois PMs se olharam, e como eu falei e sai andando, eles ndo viram nenhuma
outra solucdo e decidiram subir cada um com uma maca, pensando em deixar os presuntos
no andar da CTI e sumir dali. De longe, olhei com minha visdo periférica enquanto
andava, até ter certeza que a porta do elevador tinha se fechado. Parada ninja, t& sacando?
Dai, sai desembestado na direcdao do quadro de forca e clec! desliguei o disjuntor do
elevador. Liguei para a policia e para o sindicato, e deixei 0s dois pms assassinos no
elevador quente e escuro com os presuntos deles |4, por mais de uma hora, até chegar o
delegado. Pelo que eu sei, foram punidos. Merecidamente. Mas o sindicato falou com a
diretoria do hospital, e concordaram em me colocar em licenca para tratamento da cabeca
por uns tempos, e para 0s caras ndo se vingarem de mim, também.

(Pausa. Expressédo de sufoco. Em seguida, uma expressdo de convicgdo com
trabalho bem-feito)

E isso que eu digo. O sujeito tem que pensar. Sem pensar, vocé liga no piloto
automatico e vai fazendo as coisas. Faz o que todo mundo faz. Repete o que faz todo dia.
No piloto automatico, sem nem pensar nisso. Mas para dizer ndo... Para fazer o contrario
do que vocé deveria fazer, vocé precisa saber muito bem o porqué das coisas. Porque
fazer o barco andar, e porque fechar o barraco, ou mesmo fechar o tempo. Ou, no caso,
fazer o elevador andar ou parar, fechar ou abrir as portas. Meu trabalho, se eu pensasse
raso, seria apenas transportar as pessoas para onde elas querem ir. Nao é verdade. Sou um
ser humano inteiro, ndo uma ferramenta. (com desprezo) N&o sou um controle inteligente
de elevador. O controle nunca teria subvertido a fungdo de transportar para FAZER O
QUE DEVIA SER FEITO. No caso, era NAO TRANSPORTAR. O justo, o correto, era
parar. O instrumento de fazer as pessoas se moverem pode ser usado para prender o
sujeito parado no mesmo lugar. A deciséo € de quem estiver no controle. (pausa) Mas é

tdo raro estar no controle...
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Veja meu lugar, o lugar onde ganhei meu pao todos esses anos... Nao tinha mais
jeito. Uma hora iam modernizar. Elevador ndo serd mais o mesmo, ndo sera mais o0 meu
elevador, esse elevador, de que me despeco. (pausa)

A vida da gente é que nem esse elevador aqui. O conjunto das possibilidades é
limitado, mas vocé pode explorar o que tem ao maximo. Usar o espago, se aprimorar no
uso dos controles. Ser um mestre no pequeno espaco de opgdes que vocé tem...

E sonhar, claro. Que a gente tem que sonhar. As vezes eu tenho pesadelo, também.
Meu pior pesadelo sempre foi aqui no elevador. Eu preso no banquinho, com o elevador
cheio, as pirocas e os peidos... mas o elevador estd parado, ou vai e volta para lugares
onde ninguém quer ir, ou de onde ninguém vem. E ai ndo sai ninguém, e toda a restricao
do elevador perde o significado, e vira uma tortura, uma coisa torturante e que da uma
angustial...

O antidoto é o0 sonho. Eu sonho acordado o tempo todo. (com um brilho no olhar)
Eu ficava aqui parado o dia todo. Sobrava tempo para pensar, e eu gosto. Na licenga, em
casa, essa mania cresceu ainda mais. E como se fosse uma conversa comigo mesmo. Fico
pensando como poderia ser se a vida fosse boa. Sim, porque o que eu quero € a vida boa.
Meus planos acabam ai. As vezes a gente acha que ta fazendo uma coisa que é um bem
para a gente, e quando vai ver, aquilo ndo ta ajudando nada e sé ta dando trabalho. Entdo
eu penso até entender como as coisas sao e como elas seriam se a vida fosse boa. E depois
eu quero saber o que eu tenho que fazer para tornar a vida boa. Porque eu sou um
guerreiro, meu chapa. Um guerreiro da vida boa! Nao luto por uma ideologia, por umas
palavras de ordem. Eu quero a vida boa, inteira. Vocé ndo quer nao?

Entdo... meu sonho tem a ver com o elevador também. Afinal, eu passava
quarenta horas por semana dentro dele, onze meses por ano. E meu lugar... Ou era... Fico
pensando no que o elevador poderia ser se a vida fosse boa. Digo, boa, boa mesmo. Minha
vida é boa, era boa. Mas ndo BOA. BOA mesmo, ndo €. Como seria o elevador da vida
boa? Seria um elevador inteligente? Mas ai eu ndo seria 0 ascensorista. Para que eu
serviria? No elevador da vida boa eu teria um lugar. Acho que ndo pode faltar trés coisas:
0s passageiros ndo pode faltar. Sem passageiros, é loucura, ndo tem elevador. Ndo pode
faltar o movimento, com um sentido de libertacdo, de botar as pessoas para frente, de
transportar as pessoas. Transportar para onde elas querem ir. Ou melhor, para onde elas

precisam ir. Aqui no elevador ninguém quer ir para a CTI, nem para... o necrotério do
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segundo andar. Mas o elevador serve para transportar para o lugar onde as pessoas
precisam ir.

Entéo, o elevador da vida boa, do sonho que eu fico aqui sonhando acordado, tem
passageiro e tem movimento com esse sentido de libertacdo, de emancipacdo. Mas tem
que ter EU! Sen&o néo faz sentido nenhum eu ficar pensando em elevador. O elevador
que se foda, é s uma ferramenta. Eu t6 pensando em aperfeicoar a ferramenta, mas se eu
ME jogar fora, ndo serve para porra nenhuma. Veja so, precisou de um monte de gente,
de gerac0es, para existir um elevador assim desse jeito. E esse aqui € dos bons, ndo da
defeito, o que num hospital é de grande valia. Quanta gente deu suor e mufa para criar e
construir, para instalar, foi trabalho pra burro. Agora que a coisa ficou boa, a gente vai
deixar ele SEM NENHUM REPRESENTANTE DESSA GALERA TODA QUE
TRABALHOU? Tu é puto. Sou eu esse representante. De todo trabalho que tornou o
elevador possivel. Eu tenho que estar junto. Ndo desse elevador, que hoje eu deixo para
trds, mas que vai me acompanhar sempre, de alguma maneira. Meu elevador do sonho
ndo é um cubiculozinho como esse, ndo é nele que eu penso quando falo do elevador da
vida boa. Penso é num elevador aperfeicoado, onde eu néo ia precisar ficar encolhido,
nem trancado. O elevador podia ser inteligente, usar toda a tecnologia do mundo para
passar os limites, mas ia estar a nosso servi¢o. De um inteligente humano, com capacidade
critica. De quem trabalhou, dos vivos e dos mortos, e dos que vao ser transportados,
mesmo 0s ndo-nascidos. Se ele usar inteligéncia artificial, estiver ligado na rede na
internet das coisas, e usar Big Data, ndo vai precisar de painel. Poderemos dizer para onde
vamos em linguagem natural, humana, e ele vai nos levar. E ndo vai precisar ser s6 para
cima e para baixo. Fico pensando nisso, nessa liberdade do elevador ir a qualquer lugar.
Claro, todo o sentido da atividade mudaria. Mas o preco da vida boa ia valer a pena. Um
elevador deixaria de ser um elevador. Seria um LEVADOR. Com uma janela, de onde se
possa ver a natureza (preservada!) e coisas bonitas. Uma boa poltrona para o ascensorista.

O que eu faria, nesse caso? Sim, porque o elevador poderia fazer tudo sozinho, e
ndo existe vida boa se a gente ndo for Gtil. Eu sei qual seria meu trabalho na vida boa.
Seria compartilhar. A energia. O trajeto. A humanidade. Um ascensorista se transformaria
em um compartilhador. Compartilhador de fragilidades. Um companheiro de trajeto,
vivenciando conjuntamente nossa vulnerabilidade. Isso é ser um ascensorista de verdade.
Sim, porque até agora nos chamavam de ascensoristas, mas éramos ascensoristas s6 em

metade do trabalho. Na outra metade éramos descensoristas, ja que levavamos para baixo
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também. Agora, depois dessa minha ideia, um ascensorista se torna uma coisa diferente.
Sé para cima. Nao no sentido fisico, mas moral. (saboreia a palavra) Ascensorista.

Deve ter gente pensando ai que isso € tudo bla-bla-bla. T&o ja pensando
que eu me tornei superado, anacronico. E uma maneira de ver as coisas. Eu vejo de outro
jeito. O elevador ja € mais importante como modelo e treinamento de cooperacao do que
qualquer coisa. Afinal, se for cada um por si o cara pode sempre subir escadas. MEU
elevador vai continuar a ser assim: como um templo. Ou uma casa de espetaculos. Um
teatro. Lugares que no sdo Uteis, mas sd0 NECESSARIOS.

E assim que eu imagino o final de minha histéria. Um monte de gente
reunida, em ordem, buscando que a necessidade comum seja atendida antes das vontades
individuais. Eu imagino um “levador” cheio, mas com espaco blablabla, beleza e

conforto. E as pessoas dando o melhor de si no trajeto. (pausa) Mas sem peidos, por favor!

(FIM)



